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RESUMENES

Castellano

El presente estudio pretende pensar la produccién artistica de los pintores Tarsila do
Amaral (1886-1973) y Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976) desde los conceptos de
modernidad, colonialidad y nacién. El modernismo brasileno de 1922 fue un
movimiento cultural heterogéneo que intentd articular una propuesta de cultura
«nacional» a partir de la incorporacién de las culturas subalternas del pais, sobre todo
negra e indigena. A través de una metodologia interdisciplinaria que integra las
teorfas feminista, marxista y poscolonial, pensaremos los conflictos, complejidades y
desajustes histéricos que estos artistas revelan cuando pretenden representar los
sujetos subalternos. Entendemos la colonialidad como parte constitutiva de la
modernidad y queremos pensar como los artistas «situados» en la periferia, y como
«mediadores» simbdlicos que fueron, establecen didlogo entre lo popular y lo
nacional evidenciando los conflictos entre género, clases sociales y grupos étnicos.

Catala

El present estudi pretén pensar la produccié artistica dels pintors Tarsila do Amaral
(1886-1973) i Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976) des dels conceptes de
modernitat, colonialitat i nacié. El modernisme brasiler de 1922 fou un moviment
cultural heterogeni que intenta articular una proposta de cultura «nacional» a partir
de la incorporacié de les cultures subalternes del pais, sobretot negra i indigena. A
través d’'una metodologia interdisciplinaria que integra les teories feminista, marxista
i postcolonial, pensarem els conflictes, complexitats i desajustos historics que aquests
artistes revelen quan pretenen representar els subjectes subalterns. Entenem la
colonialitat com a part constitutiva de la modernitat i volem pensar com els artistes
«situats» a la periferia, i com a «mediadors» simbolics que foren, estableixen didleg
entre allo popular i allo nacional evidenciant els conflictes entre genere, classes

socials i grups étnics.
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Portugués

O presente estudo pretende pensar a producgdo artistica dos pintores Tarsila do
Amaral (1886-1973) e Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976) desde os conceitos de
modernidade, colonialidade e nacio. O modernismo brasileiro de 1922 foi um
movimento cultural heterogéneo que tentou articular uma proposta de cultura
«nacional» a partir da incorpora¢io das culturas subalternas do pais, sobretudo negra
e indigena. Através de uma metodologia interdisciplinaria que integra as teorias
feminista, marxista e pds-colonial, pensaremos os conflitos, complexidades e
desajustes histdricos que estes artistas revelam quando pretendem representar os
sujeitos subalternos. Entendemos a colonialidade como parte constitutiva da
modernidade e queremos pensar como os artistas «situados» na periferia da
modernidade, e como «mediadores» simbdlicos que foram, estabelecem didlogo entre
o popular e o nacional evidenciando os conflitos entre género, classes sociais e
grupos étnicos.

English

The present study tries to analyze the artistic production of the painters Tarsila do
Amaral (1886-1973) and Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976) through the
concepts of modernity, coloniality and nation. The Brazilian modernism of 1922
was a heterogeneous cultural movement that tried to articulate a proposal of
«national» culture from the incorporation of the subaltern cultures of the country,
mainly black and indigenous. Through an interdisciplinary methodology that
integrates the feminist, Marxist and postcolonial theories, we will think about the
conflicts, complexities and historical misalignments that these artists reveal when
they try to represent the subaltern subjects. We understand coloniality as a
constituent part of modernity. For this reason, we want to analyze how artists create
a dialogue between the popular and the national to highlight the conflicts between
gender, social classes and ethnic groups.
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CAriTuLO 1
INTRODUCCION

1.1. Presentacién, motivaciones y justificacién

Los estimulos que animan la realizacién del presente trabajo parten de dos
motivos principales; el primero es de cardcter puramente académico relacionado con
la observacién atenta sobre los recientes acontecimientos vinculados a la imagen en
general, al arte producido en Brasil y a la atencién internacional que éste ha tenido
en los ultimos anos; el segundo motivo es de cardcter personal y politico, relacionado
con mi condicién identitaria de brasilefio migrante instalado en Catalufia desde julio
de 1999. Tres afios después de que yo dejara Brasil, Lula da Silva, un obrero
metaltrgico y sindicalista, gand las elecciones iniciando lo que Leonardo Boff llamé
una «revolucién democrdtica y pacifica». Posteriormente, en 2010, por primera vez
en la historia de Brasil, una mujer, Dilma Rousseff, fue elegida democrdticamente
para dirigir el poder ejecutivo. Estos hechos histéricos significaron, para muchos de
nosotros, que muchas cosas estaban cambiando en la sociedad brasilefa. Cuando
inicié esta investigacién, en el afio 2012, la Presidenta democriticamente electa se
encontraba en el ecuador de su primer mandato presidencial, y poco o nada
podiamos prever su ajustada reeleccién en 2014 y el desenlace de su impeachment

consolidado el 31 de agosto de 2016.

La década que va del 2003 hasta el 2013, es decir, las dos legislaturas de Lula
da Silva y la primera de Dilma Rousseff, vio la consolidacién de Brasil en la escena
internacional, la salida de millones de brasilefios de la miseria extrema incluyéndolos
en el sistema y la apertura de mds de dieciocho universidades publicas federales por
toda la geografia brasilena. No exentos de critica, hicieron por la clase trabajadora lo
que otros gobiernos no habian hecho anteriormente. Coincidiendo con este periodo
de estabilidad politica y econdémica, es en este espacio-tiempo que el arte
contempordneo brasilefio irrumpié con una fuerza insdlita e inédita en las mds
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diversas salas, galerfas y museos del mundo. Esta irrupcién se debe, en primer lugar,
al impulso politico dado a las artes brasilefias desde el Ministerio de Cultura, y, en
segundo lugar, a una revisién museistica global de las narrativas del arte en la que el
interés por el arte brasileno y latinoamericano juega un papel fundamental. Tan sélo
en Espana se pueden identificar, en los tltimos afios, diversas exposiciones sobre
artistas brasilenos, algunas de gran envergadura como 7arsila do Amaral (Fundacién
Juan March, 2009), Cildo Meireles (MACBA, 2009), Anna Maria Maiolino
(Fundacié Antoni Tapies, 2010) o Lygia Pape. Espacio Imantado (Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, 2011). En 2008 ARCO Feria Internacional de Arte
Contempordneo de Madrid tuvo a Brasil como pais invitado, y, en 2011, el festival
internacional de artes Europalia de Bruselas también le dedicaba una macro-muestra
multidisciplinar a las artes del gigante sudamericano'. Estas exposiciones, que
responden a una aceptacién consensuada de la actual critica internacional, deben ir
acompanadas simultdneamente de una revision y andlisis de los estudios histéricos,
tedricos y estéticos del arte brasileno. Le corresponde a la Universidad este papel, que
debe responder a las urgencias culturales de nuestra sociedad justificando, asi, la

pertinencia de este estudio.

En este sentido nos encontramos ante un momento interesante para volver al

movimiento modernista brasileno de los afios 1920, pero, en esta ocasién, desde una

" Aqui es imprescindible destacar el papel de algunas instituciones espafiolas que, en algunos casos,
funcionaron como auténtica puerta de entrada de algunos artistas brasilefios para el resto de Europa y el
mundo. Instituciones estatales y privadas, bajo la inteligente, atenta y meticulosa mirada de sus directores
supieron apostar por unos artistas que, hasta el momento, no habfan tenido la suerte de ser expuestos. El caso
de la exposicion Tarsila do Amaral (2009) en la Fundacién Juan March, primera monogrifica sobre la artista
en Espana y Europa, muestra una declaracién de intenciones de las instituciones espafiolas, muy acertadas, por
cierto, sobre todo a sabiendas, ahora, de que el MoMA de Nueva York prepara una monogréfica sobre la
artista para el invierno de 2017. También la exposicién Anna Maria Maiolino (2010) en la Fundacié Antoni
Tapies, no nos cabe duda, fue una puerta de entrada para su participacién en la JOCUMENTA (13) del afio
2012. Por otro lado, el proyecto Modernidad Invertida que Manuel Borja-Villel, primer director elegido via
concurso publico en 2008, propuso para el Museo Reina Soffa en 2010, supuso una revision y cambio radical
de los relatos. No nos extrafia que sea de la mano de Borja-Villel que ocurra estas exposiciones y miradas
puesto que fue en su gestién en la Fundacié Antoni Tapies (1900-1998) que trajo a Hélio Oiticica (1992) y
Lygia Clark (1997). Actualmente estamos trabajando en un articulo para analizar la importancia de las
instituciones espafioles en la internacionalizacién de las artes brasilefias.
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perspectiva nueva. Durante los anos 1970 una serie de investigadores llevaron a cabo
diversos estudios sobre la fase «heroica», 1922-1930, del movimiento modernista
brasilefio. Estos estudios son muy importantes para la compresién de dicho
movimiento cultural que tenfa por base dotar al pais de un arte propiamente
«brasilefio», independiente de Europa, a partir del nacionalismo. Sin embargo, nos
interesa interrogar las obras del movimiento desde una perspectiva multidisciplinar,
y, sobre todo, desde los estudios poscoloniales, para especular sobre ciertas
problemiticas intrinsecas del creador que se encuentra «situado» en la periferia de la
modernidad®. Es interesante tomar algunos ejemplos como confluencia de ideas y
précticas de pensamiento desde la frontera. Es necesario mostrar y especular sobre
cémo el arte puede ser un lugar de encuentro, de pensamiento y reflexién para estos
intelectuales que crean desde la frontera, desde el «entre-lugar» propuesto por

Silviano Santiago en O entre-lugar do discurso latinoamericano (1971).

Como dijimos, existe un interés creciente de la comunidad académica y
artistica internacionales por exhibir y pensar el arte brasilefo y latinoamericano
durante estos ultimos afios, asi como también una voluntad de reflexionar sobre las
relaciones interculturales en un mundo cada vez mds complejo, globalizado y
poliédrico que, de alguna manera, justifican la pertinencia de nuestro estudio. Sin
embargo, existe otro motivo de caricter personal que es indisoluble de la concepcién
tedrica y politica de este trabajo, no sélo en referencia a la eleccién del tema, sino en
la posicién tedrica y politica poscolonial elegida desde la cual pensar el hecho
artistico; mi condicién personal de migrante. Instalado en Catalufia desde julio de
1999, me licencié en Historia del Arte en la promocién 2005-2010. Durante los
cinco afos de licenciatura, notando una ausencia casi absoluta de asignaturas que

nos ayudasen a pensar las narrativas «otras» del arte, es decir, las no-euroamericanas,

> Tanto los estudios mds recientes como las propias narrativas curatoriales sugieren una perspectiva critica
respecto de la modernidad occidental en la que, segin Andrea Giunta (2015, 261), debemos pararnos a
observar situaciones especificas «en las que las obras se conciben como transformacién de una cultura y no de
la culturan.
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opté por introducir temas brasilefios y latinoamericanos en todos los trabajos
universitarios que me fueran posibles. Asi, de forma personal y autodidacta, empecé
a tomar contacto y conciencia de, en primer lugar, las «otras» historias del arte, de las
«otras» narrativas, de los estudios culturales y poscoloniales, y, en segundo lugar, de
la historia del arte brasilefio y latinoamericano, del modernismo brasilefio y de
algunos de sus artistas mds representativos. De alguna manera, adquiria
conocimientos de un mundo que me interesaba e inquietaba profundamente. Las
asignaturas del drea de arte contempordneo, por su flexibilidad y amplitud de miras,
se convirtieron, evidentemente, en el lugar perfecto para estos «encuentros». El
cursar un Mdster en Comunicacién y Estudios Culturales (2010-2012) supuso otro
paso fundamental en esa formacién con un interés personal por estas cuestiones que
convergieron en el actual trabajo. Por ultimo, la condicién de migrante no es una
condicién menor, siendo, quizds, la fundamental. Por un lado, ser migrante, vy,
ademds, durante tanto tiempo, hace que tu identidad «nacional» se diluya, se
emborrone casi por completo. Visitar tu pafs natal en ciertos periodos de tiempo te
revela lo extranjero que eres en él, y, por extensidn, extranjero en ti mismo®. Por otro
lado, por mds integrado que estés en la cultura del pais que te acoge, jamds serds
completamente de ella. Acabas, de alguna manera, situado permanentemente en un
«entre-lugar», en una eterna frontera, siendo de todas partes, y, al mismo tiempo, de
ninguna. Empecé este trabajo con una voluntad académica que era también movida,
no lo voy a negar ahora, por una voluntad personal de establecer un contacto con mi
identidad cultural natal. Pasados estos cuatro afos, me siento mucho menos
brasilefo que antes: no obstante, me siento mucho mds humano. Decia Doris
Lessing que detestaba pertenecer. Yo, sin embargo, me he dado cuenta de que si me
gusta pertenecer; pertenecer a este «entre-lugar», dicho de otra manera, a mi eterna

frontera.

> Cfr. KRISTEVA, Julia. (1991). Extranjeros para nosotros mismos. Esplugues de Llobregat : Plaza & Janes.
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1.2. Metodologia y objetivos

Este trabajo se llevé a cabo en tres grandes fases; la primera fue la realizacién
de un «estado de la cuestién» para poder mapear y cartografiar la bibliografia
existente sobre el tema. En este proceso se incluy6 una estancia de tres meses en la
Universidad de Sao Paulo para una mejor y mayor consulta bibliogréfica, asi como
también la realizacién de entrevistas con profesionales e intelectuales del dmbito
académico. Una segunda fase fue el andlisis y la lectura hermenéutica del material
bibliogrifico y documental recogido, y, por dltimo, una confrontacién de todo ese
material y andlisis con algunas obras de arte para, finalmente, elaborar nuestro texto.
Las historiografias marxista, poscolonial y feminista resultaron ser, de alguna
manera, instrumentos a través de los cuales mirar, observar y analizar algunas obras

elegidas de forma premeditada y consciente.

Nuestro trabajo parte del convencimiento de que el arte es constructor de
realidades. De que la imagen y sus narrativas visuales suponen un /Jocus de
pensamiento que estd al mismo nivel que la literatura, la filosoffa o el lenguaje?. El
objetivo principal de nuestro estudio es mostrar como el arte, en este sentido, es un
lugar de encuentro para el «pensamiento fronterizo». Aspiramos a mostrar y
comprender cémo los artistas «situados» en la periferia de la modernidad negocian
espacios fronterizos, y conjugan las contradicciones de la modernidad para

finalmente conceptualizar, visualmente, historias fronterizas de resistencias. Las

*La propia sociologfa del arte propuesta por Pierre Francastel identifica el artista como un hombre de su
tiempo y su obra de arte como un punto de encuentro de muchos lenguajes. Para Francastel (1990, 15) el
objeto de arte es un «punto de convergencia donde encontramos el testimonio de un nimero mds o menos
grande, pero que puede llegar a ser considerable, de puntos de vista sobre el hombre y sobre el mundo». Por
otro lado la irrupcién de los Estudios Visuales nos hace analizar la imagen de forma distinta y compleja. El
picture turn (giro pictorial) propuesto por W. J. T. Mitchell, a través de la filosoffa de Richard Rorty, nos
ubica en una nueva era en que no s6lo situamos la imagen en el mismo nivel que el lenguaje o la filosofia, sino
que la imagen o la visualidad resultan, ahora, /locus imprescindible de pensamiento y reflexién. Cfr.
FRANCASTEL, Pierre. (1990). Sociologia del arte. Madrid; Buenos Aires: Alianza Editorial; Emecé Editores;
MITCHELL, W. J. Thomas. (2009). Teoria de la imagen: ensayos sobre representacion verbal y visual. Madrid:
Akal; MOXEY, Keith. (2015). E/ tiempo de lo visual. La imagen en la bistoria. Barcelona/Buenos Aires: Sans
Soleil Ediciones.
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propuestas literarias, poéticas, filosdficas y artisticas desarrolladas por los modernistas
brasilefios respondieron a la tan anhelada superacién de la situacién de dependencia
cultural, teniendo su méxima expresién en la antropofagia. El modernismo brasileno
tenfa como uno de sus mayores objetivos la inclusién de aquellos sujetos subalternos
en tanto que temas de sus obras literarias, poéticas y pictéricas. Nos preguntamos
hasta qué punto los modernistas fueron capaces de participar en las luchas histéricas
de la realidad negra o indigena. ;Hasta qué punto el movimiento modernista fue
capaz de establecer un didlogo inclusivo més alld de la pura metédfora teérica? Es por
eso que queremos analizar las contradicciones de la modernidad/colonialidad en dos
autores claves de la visualidad modernista brasilefa. Queremos pensar como dos
artistas claves del modernismo brasilefio participaron (o no) de las disputas histéricas
de su tiempo, como ciudadanos y artistas del presente que fueron y participaron en
la formulacién de pensamientos mediante el medio que les concernian, es decir, el
arte, la pintura, la imagen, en fin, la visualidad. A partir del pensamiento poscolonial
y descolonial, que no revisaremos sino que nos servird de herramienta conceptual
para pensar la visualidad brasilefia y latinoamericana, queremos hacer evidente
algunas contradicciones implicitas de la modernidad brasilena y su propia

colonialidad.

Para lograr estos objetivos, nos haremos valer de dos casos de estudio
principales: Tarsila do Amaral y Emiliano Di Cavalcanti, cuya eleccién
justificaremos en su debido apartado. A partir de estos dos artistas y de sus obras
debida y justificadamente elegidas articularemos nuestro discurso. Para llevar a cabo
este trabajo nos apoyaremos metodolégicamente, de forma multidisciplinar, en los
estudios de la «nueva» historia del arte, de la sociologia del arte, los estudios
poscoloniales, marxistas, feministas, asi como también en algunos estudios
antropoldgicos. Estos nos servirdn de herramienta, de instrumento conceptual, para
acercarnos mediante una mirada poliédrica a los dos artistas que analizaremos

seguidamente.
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Los anos 1960-70 marcaron radicalmente nuestra sociedad. Los diferentes
movimientos por los derechos civiles, de la comunidad LGBTIQ), feministas, negros,
y movimientos anticolonialistas africanos, nos legaron una sociedad convulsa y activa
que, harta de opresién, reivindicaron derechos y libertades. Estos movimientos que
afectaron nuestras relaciones en tanto que sociedad, también afectaron al mundo
académico, y, como no podia ser de otra manera, los estudios de la historia del arte.
Estos estudios, hasta entonces fosilizados y centrados en la historia de los artistas, de
las civilizaciones o de las obras de arte en sus evoluciones iconogrificas e
iconolégicas, se vieron radicalmente afectados. La generacién de historiadores y
criticos de arte de los afos 60 y 70 empezaron, pues, a preocuparse por cuestiones
que, de alguna manera, marcaban la agenda politica y social del momento. Es asi
que, en un conjunto heterogéneo y muy poco cohesionado de preocupaciones
académicas, aparece lo que hoy conocemos como la nueva historia del arte. Las
agendas feminista, marxista y poscolonial marcaron, de alguna manera, los caminos
y las preguntas a realizar a una historia del arte que se encontraba estancada

habiéndose constituido bdsicamente y sobre todo de forma ideolégica.

Linda Nochlin publicé en 1971 en la revista Arts News su famoso articulo
«Why have there no been great women artists?», que cuestionaba la ausencia
escandalosa de artistas mujeres en la “Historia del Arte” asi como también su
presencia en las diversas instituciones museisticas. A partir de este momento, una
serie de historiadoras como Griselda Pollock, Lucy Lippard, Whitney Chadwick y
un largo etcétera desarrollaron diferentes lineas de investigacién, dentro del
feminismo, que interrogaban y cuestionaban la historia canénica del arte. Pensar la
historia del arte hoy, en el 2016, sin la aportacién de esta generacién resultaria
impensable, y es por este motivo que para nuestro estudio, la aportacién
historiogrdfica del feminismo en la historia del arte resulta imprescindible para

arrojar luz sobre algunas cuestiones que levantaremos en los capitulos siguientes.
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En 1973 Nicos Hadjinicolaou desafié la historia del arte hegemoénica, es
decir, la tradicién formalista. Contestando la historia del arte como «historia de los
artistas», como «parte de la historia de las civilizaciones» y como «historia de las
obras de arte», Hadjinicolaou se aproximé a la produccién de imdgenes vinculdndola
inexorablemente a la ideologia de clase afirmando que la misma historia del arte
habia construido una narrativa ideoldgica elitista. A partir de este momento, toda
una generacién de historiadores y criticos del arte empiezan a fijarse en los aspectos
politicos y econémicos que condicionan no sélo el objeto artistico sino, y muy
especialmente, el rol del sujeto-artista en su sociedad local-particular.
Posteriormente, historiadores como Timothy J. Clark o Thomas Crow aportaron
visiones realmente particulares desde el marxismo. En todo caso, esta visién y esta
eleccién a la hora de cuestionar las obras de arte son el resultado de una opcién y
posicién politica evidente que intenta ir mucho mis alld de las tradicionales

cuestiones iconograficas e iconoldgicas.

Otra corriente historiografica que nos resulta imprescindible tener en cuenta
es aquella iniciada por los estudios culturales y los estudios poscoloniales. A partir de
los afios 70 los estudios poscoloniales sugieren una deconstruccién de los discursos
hegemédnicos occidentales centrdndose, o, mejor dicho, dialogando, con aquellas
culturas que fueron subalternizadas por los discursos hegeménicos de occidente. La
historiografia poscolonial se erige, en dltima instancia, como una insurgencia contra
la historiografia tradicional, haciendo emerger narrativas y cuestiones que habian
sido ignoradas de forma inconsciente o, por qué negarlo, también de forma
deliberada. En 1978 Edward Said a partir de su estudio Orientalismo propuso un
cambio radical de perspectiva trazando la construccién imaginaria de Oriente
realizada por parte de Occidente. Desde entonces resulta un estudio imprescindible
para pensar la construccién de la alteridad. A la obra de Said le hemos de sumar
muchas otras voces, como las de Gayatri Spivak, Homi Bhabha, Aimé Césaire,

Frantz Fanon, entre otros, y los hoy imprescindibles decoloniales latinoamericanos
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como Enrique Dussel, Walter Mignolo, Nelson Maldonado-Torres, etc. La
historiografia poscolonial latinoamericana introdujo nociones que nos resultan
imprescindibles para nuestra discusién como el concepto de colonialidad, y la idea
de un «pensamiento fronterizo», de un «entre-lugar en el que actda, crece, germina

y enuncia el intelectual «situado» en la periferia.

Estos tres marcos historiogréficos, feminismo, marxismo y poscolonialismo
conforman la arquitectura de una «nueva» historia del arte. Se trata de un marco
teérico complejo, heterogéneo y no del todo definido y estructurado que nos
ayudard a interrogar las imdgenes de un modernismo brasilefio que surge situado en
la periferia del capitalismo, en la periferia de la modernidad central, y, por lo tanto,
en una modernidad otra, con sus problemas, sus contradicciones y, por supuesto,
con sus colonialidades propias. Es por este motivo que no nos interesa, en este
estudio, interrogar las imdgenes s6lo desde una posicién formalista, iconografica e
iconoldgica, sino hacerlo desde una posicién politica e ideolégica multiple. Pensar la
imagen y la produccién artistica de forma poliédrica con sus variados significantes y

significados.

Asimismo, no podemos olvidar la aportacién de la sociologia del arte, sobre
todo aquella desarrollada por Pierre Francastel (1970, 1990) en la que nos propuso
pensar el arte y el artista como objeto-sujeto del presente. Para Francastel el arte no
es sélo placer estético, sino una produccién social en una estrecha relacién con su
ambiente politico, religioso y cientifico. Francastel nos llama a confrontar la obra
con su tiempo y su contexto de creacidn. El autor niega que el arte sea un reflejo de
las ideas sociales. Para €l los artistas mediante el arte, y, en este caso, el lenguaje
figurativo, no sélo expresan los valores de una época sino que también ayudan a
crearlos. El arte figurativo (re)presenta lo «normativo» o la «alteridad» produciendo
«canon» o «disidencia» cuyos resultados son siempre la «construccién» de realidad

desde el imaginario simbélico.
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Las imdgenes no son inocentes, ni mucho menos inofensivas. Estdn,
continuamente, creando realidades, sea desde el canon o desde las alteridades
disidentes. Es en este espacio y considerdndolas como lugar de pensamiento que
tomamos una postura politica e ideoldgica a la hora de interrogarlas. Se trata de
imdgenes que, creemos, estdn impregnadas de pensamiento, de historias y narrativas
visuales contradictorias; de resistencia y de violencia que, en ultima instancia,

merecen ser contadas.
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1.3. Estado de la cuestién

Una vez enunciado los objetivos de este trabajo, creemos oportuno presentar
el estado actual de las investigaciones sobre este tema y que constituyen un punto de
partida ineludible. En cualquier caso, cabe destacar que no existe ningin estudio que
se ocupe de forma directa y especifica del tema que se aborda en este trabajo; es
decir, no existe ningun trabajo que trate de pensar el modernismo brasilefio desde la

cuestion modernidad/colonialidad.

Los grandes estudios y revisiones sobre el modernismo y la Semana de Arte
Moderno brasilefios se llevaron a cabo, en su gran mayoria, en los afos setenta y
ochenta, llegando a canonizar el periodo, en cierta manera, como un ciclo dorado de
la cultura brasilefia’. Lo fue, en tanto que revisién y destruccion de las estéticas
predominantes junto a una proclamacién de la libertad en la investigacidn estética.
Como sugiere Aracy Amaral (1998), en América Latina dos paises representaron
polos opuestos que llegaron, inclusive, a influenciar a los centros euroamericanos,
Paris y Estados Unidos. El primero fue México, de cardcter fuertemente nacionalista
y americanista con su temdtica asociada a la Revolucién de 1910, con Diego Rivera
(1886-1957), David Siqueiros (1896-1974) y José Clemente Orozco (1883-1949)
como puntos culminantes. El segundo fue Argentina, que poco a poco adquiere un
caricter cosmopolita e internacionalista gracias a los largos viajes de los grandes

representantes de su arte, como por ejemplo Emilio Pettoruti (1892-1971) y Xul

> Sélo por destacar unos cuantos trabajos que, cabe decir, han padecido continuas y diversas revisiones en las
tltimas décadas. Después del ya canénico estudio de Mério da Silva Brito, Histdria do modernismo brasileiro
(1958), la historiadora Aracy Amaral llevd a cabo una serie de estudios sobre el modernismo de tal
importancia que hoy es imposible estudiarlo sin citarlos, como, por ejemplo, Artes Plisticas na Semana de 22
(1970), Blaise Cendrars no Brasil ¢ os Modernistas (1970) o la importante biograffa de Tarsila do Amaral,
Tarsila. Sua obra e seu tempo (1975). Entre otros estudios importantes se encuentra la recopilacién de
documentos Brasil 1° Tempo Modernista. 1917-29. Documentagio (1972), organizado por Marta Rossetti
Batista, Tele Porto Ancona Lopez e Yone Soares de Lima. De Maria Eugénia Boaventura destacamos
Movimento Brasileiro: contribuicio ao Estudo do Modernismo (1978). En la década de los ochenta podemos
destacar el trabajo de Carlos Zilio A Querela do Brasil. A Questio da identidade da arte brasileira (1982), la
biografia de Anita Malfatti realizada por Marta Rossetti Batista Anita Malfatti no tempo e no espago (1986), A
Vanguarda Antropofigica (1985) de Maria Eugénia Boaventura y los estudios de Annateresa Fabris Futurismo:
Uma Pocetica da Modernidade (1987), Portinari, Pintor Social (1990) y O Futurismo Paulista (1994).
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Solar (1887-1963). El modernismo brasileho se encuentra en una interesante
intermediacién entre estos dos polos. De manera inteligente, vehicula el
nacionalismo y el internacionalismo; es mds, llega al internacionalismo a partir del
nacionalismo. Estas dos caraleristicas viven en tensién en todo el continente
latinoamericano. Por un lado, la consciencia analitica de mirar el entorno, Gnico, de
identificarlo y plasmarlo pldsticamente; por otro lado, la investigacién continua para
una renovacion y construccién de un lenguaje estético formal nuevo. Como afirma

Aracy Amaral, estas dos tendencias, que viven siempre en tensidn,

variam de acordo com a ‘carga’ das pressdes politico-sociais e econdmicas em que
vivem nossos paises, culturalmente periféricos, uma vez que economicamente

dependentes®. (AMARAL, 1998, 23)

La cuestion estilistica, pldstica y formal del modernismo ha sido el tema central
de las investigaciones realizadas en la década de los setenta y ochenta llegando a
cristalizar un relato que incidia en las conquistas estéticas del modernismo. En este
trabajo no incidiremos tanto en esas cuestiones sino que nos interesa pensar la
complejidad a la que estdn sujetos los artistas cuando tratan de (des)codificar la
«cultura popular y los sujetos subalternos en un proyecto de visualidad que aspira
ser «nacional». Para esto nos haremos valer sobre todo del pensamiento poscolonial y
descolonial latinoamericano cuya importancia ha sido tal en las tGltimas décadas que
supone una forma nueva de cuestionar nuestra visualidad. En este trabajo no
haremos una revisién de dicho pensamiento, sino que nos servird de herramienta

para pensar las imdgenes de estos artistas.

La bibliograffa existente sobre los dos pintores que centran nuestros casos de
estudio es desigual. En lo referente a Tarsila do Amaral la bibliografia existente es
amplia, habiendo diversos estudios centrados en su biografia y en su obra pldstica;

desde los estudios ya mencionados realizados por la historiadora Aracy Amaral hasta

¢ “varfan de acuerdo con la ‘carga’ de las presiones politico-sociales y econémicas en que viven nuestros paises,

culturalmente periféricos, una vez que econémicamente dependientes.”
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una amplia cantidad de autores y articulos que se han dedicado a pensar la obra de la
autora. Cabe destacar la publicacién Crénicas e outros escritos de Tarsila do Amaral
(2008), una excelente recopilacién de la amplia produccién escrita de la artista
organizada por Laura Taddei Brandini; esta obra nos ayuda a tener un mejor
conocimiento del pensamiento de la artista mds alld de su propia visualidad plastica.
Tarsila do Amaral goza actualmente de una inmensa fortuna critica lo que hace que
aumente el interés de la academia por su trabajo. En 2008 la Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo y Base7 Projetos Culturais editaron el catdlogo razonado’ de la artista
suponiendo una fuente riquisima para conocer en profundidad su obra.
Actualmente, el Art Institute of Chicago y el MoMA de Nueva York estin
trabajando conjuntamente en una muestra de la artista para octubre de 2017 y
febrero de 2018 respectivamente lo que acaba de consolidar el interés internacional
sobre la pintora justificando, asi, la pertinencia de nuestro estudio. Aunque es cierto
que la bibliografia es amplia, creemos que todavia responden a una visién formalista
del arte por lo que nuestro estudio pretende aportar una visién mds social del
periodo y pensar las cuestiones politicas, ideoldgicas y (pos)coloniales en un contexto
tan complejo como Brasil. De todas formas, es importante sefalar el texto As duas ¢
a tinica Tarsila (2005) de Paulo Herkenhoff en el que ya sefnalaba cuestiones

politicas e ideoldgicas que nos interesa intensamente.

Por otro lado, en lo referente al pintor Emiliano Di Cavalcanti la situacién es
diferente y desigual. Aunque su fortuna critica en Brasil ha sido importante no se ha
llevado a cabo un catdlogo razonado de su obra. Esto nos imposibilita saber con
precisiéon no sélo la evolucién artistica del pintor sino las implicaciones politicas e
ideolégicas sobre el tema que abordaremos en este estudio. Sin embargo, han sido
muchas las exposiciones que se han realizado sobre el pintor aportdndonos textos de
catdlogos interesantes que poco a poco van contribuyendo con nuevos datos para

conocer mejor la obra del pintor. Por otro lado, es interesante destacar que a

7 Consultable en http://www.base7.com.br/tarsila
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diferencia de Tarsila do Amaral y otros artistas modernistas, Emiliano Di Cavalcanti
nos dej6 dos autobiografias, Viagem da minha vida (1955) y Reminiscéncias liricas de
um perfeito carioca (1964), con importantes reflexiones sobre su vida y obra. En
sintonfa con nuestro tema de interés, es interesante destacar el trabajo As mulatas de
Di Cavalcanti: Representacio racial e de género na construgio da identidade brasileira
(2007) de Marina Barbosa de Almeida en el que establece una interesante
vinculacién entre el arte y la literatura en la construccién de estereotipos raciales.
También el trabajo Quem sio os mulatos? Sua imagen na pintura modernista brasileira
(2008) del investigador Marcos César de Senna Hill que estudia la formacién de la
sociedad y cultura brasilefas a partir del mestizaje de razas. Ambos trabajos son un
sintoma de un interés académico cada vez mds creciente sobre las relaciones entre la

cultura y las cuestiones de clase, raza y género.

La modernidad conlleva una cara oculta que es la colonialidad; cuando
suponemos modernidades multiples también debemos considerar las colonialidades
multiples. Nos interesa, y aqui es donde creemos radica la novedad de nuestro
estudio, pensar las complejidades de nuestros artistas cuando quieren (re)significar y
(re)codificar la «cultura popular» y los sujetos subalternos en sus obras. Como
veremos mds adelante, el pintor modernista se convierte en un «mediador» simbdlico
entre la «cultura popular» y lo «nacional». ;Qué implicaciones politicas e ideoldgicas

operan €n este pI‘OCCSO? Es sobre estas cuestiones que queremos pensar.

30



1.4. Organizacién y estructura del trabajo

A continuacién presentamos un resumen de las diferentes partes del trabajo.
Después de la presente introduccién, el capitulo I, que consiste en una breve
exposicion de las motivaciones, objetivos, metodologia y organizacién del trabajo, el
capitulo II trata de analizar y exponer los principales conceptos de modernidad,
colonialidad y nacién para poder situarnos, posteriormente, en la cultura local
brasilefa a la que dedicaremos nuestro trabajo. Creemos imprescindible una primera
aproximacién y una acotacién conceptual a dichos términos debido a su presencia
persistente en nuestro trabajo y a sus complejidades epistemoldgicas. El capitulo III
incide en los rasgos principales del proyecto cultural modernista para poder
comprender por qué buena parte de la temdtica sobre la cual trabajan los artistas
brasilenos de la época es el «pueblo», sus gentes y la cultura brasilefios. Aqui
incidiremos en los acontecimientos histéricos principales de la modernidad en
Brasil, el movimiento cultural gestado en Sao Paulo por su importancia a nivel
nacional, y la inalienable importancia del lenguaje figurativo para el proyecto
(nacional) modernista. Los siguientes dos capitulos estdn dedicados a los dos casos de
estudios: el capitulo IV a Tarsila do Amaral, y, el capitulo Vv, a Emiliano Di
Cavalcanti. En ambos capitulos centrales se partird de una obra en particular desde la
cual se articulard el discurso teniendo en cuenta, siempre que necesario, otras
imdgenes que nos ayuden a contextualizarlas y explicarlas. Asimismo, en ambos
andlisis nos interesa pensar tanto la modernidad como la colonialidad en la creacién
de estos artistas y como negocian, dialogan y tratan de elaborar un pensamiento de
fronteras realmente original no sélo en contexto local sino internacional. Insistimos
en que no se trata de artistas periféricos sino «situados» en la periferia de la
modernidad capitalista, y, en este caso, dialogan con su realidad local pero ya
insinuando lo que Serge Gruzinski llamé «historia de una mundializacién». Cada
capitulo centrado en los andlisis de casos, el IVy el V, acaba con un apartado en el

que se encuentran las imdgenes citadas y numeradas en el cuerpo del texto. En el
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capitulo VI exponemos las conclusiones; las presentamos, también, en portugués
como requisito para la mencién de doctorado internacional. Por ltimo, el trabajo

acaba con un listado de la bibliografia consultada y utilizada.
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1.5. Aclaraciones previas

La mayor parte de la bibliografia consultada, utilizada y citada en el presente
trabajo se encuentra en portugués, como es lgico, por la temdtica que estamos
tratando. Al constatar una posible dificultad para la total compresién del trabajo,
hemos optado por incluir una traduccién al castellano de las citaciones, realizada por
el propio autor, en las notas a pie de pdgina. Para que el resultado del trabajo
resultara homogéneo, se optd, finalmente, por incluir la traduccién de todas las
citaciones que no fueran en castellano. La eleccién del castellano como lengua
vehicular se da, en primer lugar, por ser una lengua oficial de la Universidad de
Girona, y, por otro, por ser la lengua compartida en toda América Latina,

permitiendo, asi, llegar a un pdblico potencial muy concreto.
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CarituLo 11
MODERNIDAD, COLONIALIDAD Y NACION

2.1. Introduccién

Esta investigacién se pregunta por el papel de la obra de arte como
testimonio histérico de una época. A partir de esta premisa, y con la ayuda de los
conceptos de modernidad, colonialidad y nacién, nos preguntamos por la irrupcién
y el protagonismo de seCtores tradicionalmente subalternos del pueblo brasilefio en
la pintura producida por los artistas Tarsila do Amaral y Emiliano Di Cavalcanti. Asi
mismo, nos centraremos un periodo muy concreto, 1922-1930, la fase heroica del

movimiento cultural llamado modernismo.

El «<modernismo» fue el movimiento cultural més fructifero que tuvo Brasil
durante la primera mitad del siglo XX en el sentido de encarnar un replanteamiento
epistémico de su realidad sociocultural y apostar por la atualizacion de lo que Mdrio
de Andrade llamé la «inteligencia nacional»®. Ambiguo y contradi&orio, se debe
aclarar que el término «modernismo», variante del de modernidad, es a la vez deudor
de la terminologfa anglosajona, y, se debe destacar, en el contexto del arte, cultura y
literatura brasilefios, equivale al de «vanguardias». Esbozar marcos histéricos es
realmente complejo e impreciso, pero como historiadores periodizar nos facilita, en
todo caso, delimitar nuestros estudios. Es por eso que cabe destacar que el
modernismo vivi6 su fase principal y fructifera entre 1922-1930, es decir, entre la

celebracién de la Semana de Arte Moderno y el Crack del 29.

En 1912, el escritor y poeta Oswald de Andrade (1890-1954), una de las

figuras centrales del modernismo, vuelve de su primer viaje a Europa con noticias del

8 Los aspectos principales del movimiento modernista, Mdrio de Andrade los esbozd en su conferencia titulada
«O movimiento modernista». Mds adelante, en el capitulo tres, trataremos mds detenidamente estas
cuestiones. Cfr. ANDRADE, M. (1974). ‘O movimento modernista’ in ANDRADE, M. (1974). Aspectos da
literatura brasileira. Sao Paulo: Livraria Martins Editora, pp. 231-255.
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impac&to causado por los manifiestos futuristas. Un afio después, en 1913, el pintor
lituano radicado en Brasil Lasar Segall (1891-1957) expone telas de fuerte tono
expresionista en Sao Paulo y Campinas siendo ignoradas en aquel momento por la
critica local. En 1914 es el turno de la pintora Anita Malfatti (1889-1964); con 24
afos y después de tres afios de estudio en Alemania vuelve a Sio Paulo donde
realizard su primera exposicién individual con 33 obras pero que sin embargo
tampoco tendrd una importante agitacién cultural entre los intelectuales
paulistanos’. En enero de 1915, Oswald de Andrade publica en la revista O Pirralho
el articulo Em prol de uma pintura nacional en la que muestra una preocupacién por

un arte brasilefio propiamente nacional.

Sin embargo, ninguno de estos afos es tan significativo como 1917; la
pintora Anita Malfatti, que habia estado estudiando en 1915 en la Independent
School of Art de Nueva York regresa a Sao Paulo e inaugura el 12 de diciembre de
1917 su segunda exposicién individual que, esta vez si, provoca los acontecimientos
decisivos para desencadenar la Semana de Arte Moderno en 1922. Apenas tres dias
después de la inauguracién, el escritor Monteiro Lobato (1882-1948) publica en el
diario O Eftado de Sio Paulo una férrea critica a la pintura de Malfatti que provocard
una polémica momentdnea que la historiografia considera el punto de partida del
arte moderno en Sao Paulo. El “caso Malfatti” hace con que Oswald de Andrade se
aproxime de otra figura central y clave del modernismo, el escritor y poeta Mério de
Andrade (1893-1945) originando una amistad clave entre ambos para el desarrollo
del movimiento modernista. A los personajes ya mencionados, cabe afadir también
otras figuras como el periodista y poeta Guilherme de Almeida (1890-1969), el
escritor y poeta Paulo Menotti del Picchia (1892-1988), el pintor Emiliano Di
Cavalcanti (1897-1976), entre otros que, juntos, idearon la Semana de Arte

Moderno, el primer festival-exposicién de cardéter de vanguardia realizado en Brasil.

? Cfr. BATISTA, Marta Rossetti. (2006). Anita Malfatti no tempo e no espago: biografia e estudo da obra. Sio
Paulo: Ed. 34
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El festival se llevd a cabo en el Teatro Municipal de la ciudad de Sao Paulo y
consistié en tres dias (13, 15 y 17 de febrero) en los que se expuso obra pi&térica,
escultdrica, poesia, conciertos de musica, etc., que entonces se consideraban
transgresores y modernos en el contexto paulista y brasileno y a los que volveremos a

tratar mds detenidamente en el capitulo III.

Si es comun aceptar, por la historiografia dominante, la Semana del 1922
como el punto de partida del modernismo, mds dificil es definir cudndo éste finaliza,
si es que realmente se ha acabado. El periodo 1922-1930 fue denominado por uno
de los tedricos mds importantes del movimiento, Mdrio de Andrade, como fase
heroica; podriamos ampliarlo hasta 1945, incluyendo a la segunda generacién
modernista; o, siendo muy generosos, hasta nuestros dias, si tenemos en cuenta la
epifania epistémica que supuso el movimiento y los fundamentos de libertad estética
que enraizé en territorio nacional. Aqui no se valorard ninguna de estas opciones,
pero nuestro trabajo si se centrard en el primer momento, 1922-1930. Justificamos
nuestra eleccién por tres motivos principales: en primer lugar, por centrar las
discusiones estéticas que toman pleno vuelo con la Semana de Arte Moderno del
1922 y que se verdn profundamente afectadas por el Crack econémico de 1929 y la
Revolucién brasilenia de 1930, que acaba con la llamada primera Republica'’; en
segundo lugar, porque es durante este periodo que se vivird una plena libertad
estética en que los artistas desarrollaran poéticas individuales realmente interesantes;

y en tercer y dltimo lugar, porque es durante este periodo que las grandes estructuras

1% Analizando la vinculacién entre literatura y politica, el critico literario Wilson Martins propone un esquema
en el que los momentos mds altos de la estética literaria se desarrollan en el perfodo 1922-1928, mientras que
la vinculacién politica empieza en 1926, pero es a partir de 1930 que ésta empieza a aumentar. Lo mismo
podriamos aplicar a las artes pldsticas. No es descabellada esta visién puesto que 1929-1930 por factores
internacionales y nacionales (Crack del 29 y Revolucién de 1930), son radicalmente politicos. Cfr. MARTINS,
Wilson. (1969). A literatura brasileira: O modernismo (1916-1945). 32 ed. Sao Paulo: Editora Cultrix; Sobre
las relaciones entre arte y preocupacidn social en el arte brasilefio en el perfodo posterior a 1930 consultar:
Amaral, Aracy. (2003). Arte para qué? A preocupacio social na arte brasileira 1930-1970. 3* ed. Sio Paulo:
Studio Nobel.
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sociales de la nacién brasilena se verdn profundamente afe¢tadas por cambios sociales

y econémicos que modificaran todas las esferas de la sociedad.

El movimiento cultural que representé el modernismo es, en la prictica,
indisociable de los conceptos de modernidad y nacién que a la vez son sumamente
problemdticos. Estos han estado sometidos a un uso extendido dentro y fuera de la
academia, haciendo que se popularizasen y se enredasen despojindolos de su
importante capital como herramienta de andlisis tedrico-artistico. La bibliografia
existente sobre ambos conceptos tiende a una complejidad, metamorfosis y
multiplicidad de significados de una magnitud inabarcable. Por este motivo, antes de
iniciar nuestra reflexién, es oportuno realizar una limitacién de estos conceptos. En
ningin caso se pretende elaborar aqui un abordaje exhaustivo o definitivo; el
objetivo es mds modesto: se pretende comprenderlos como piedras angulares de
nuestro andlisis y restringirlos a una significacién éptima para nuestro trabajo. En
cualquier caso, pretendemos abordar y definir qué entendemos por modernidad y
nacién en el contexto de nuestro andlisis. No queremos realizar una revisién de estos
conceptos sino utilizarlos como herramienta para abordar unos artistas y obras

realizadas en casi una década de explosién estética y nacional.
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2.2. El concepto de modernidad

El concepto de «modernidad», hoy incorporado al lenguaje cotidiano y
comun en diferentes estudios, es profundamente complejo. Por lo general tiende a
significar contempordneo, actual, etc. La modernidad también tiende a designar un
futuro deseado, una meta de llegada, un estado al que se aspira. No obstante, el
término es sumamente problemdtico con un largo desarrollo histérico estando,
todavia hoy, bajo discusién académica desde diversas perspectivas tedricas que, con

frecuencia, son contraditorias entre si.

En ningln caso se pretende realizar aqui un andlisis exhaustivo del término.
Como se ha apuntado, intentaremos hacer una aproximacién histérico-filoséfica, un
resumen, un acotamiento que se ajuste a nuestros intereses para el siguiente estudio.
La modernidad, en cualquier caso, debe entenderse como un proceso que afe&ta a
todas las 4reas del entendimiento humano, desde la literatura, la filosoffa, el arte, la

sociologia, la politica y al propio ser humano como sujeto.

Fenémeno singular, sociolégico y estético, ha sido examinado desde
enfoques diferenciados y multidisciplinares. De la multiplicidad de anilisis existentes
cabe destacar la obra de Matei Calinescu Cinco caras de la modernidad. Modernismo,
vanguardia, decadencia, kitsch, poStmodernismo (2003) dénde realiza un recorrido
histérico del término desde la antigiiedad cldsica hasta nuestros dias. En este trabajo
Calinescu despliega una serie de argumentos con tal de explicar la vocacién
paraddjica constitutiva de la modernidad marcada por una intensa vocacién de
ruptura y crisis. De su obra cabria destacar, en todo caso, la identificacién y anilisis
de dos modernidades distintas que viven en implacable confliGto. Por un lado, la
modernidad como una etapa en la historia de la civilizacién occidental, «producto
del progreso cientifico y tecnolégico, de la revolucién industrial, de los arrolladores

cambios econémicos y sociales ocasionados por el capitalismo» (2003, 55), y, por
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otro, la modernidad como concepto estético. La primera fue originada por la
burguesia mediante un sistema instalado en el ideal de progreso, de culto a la razén y
de las grandes posibilidades de la ciencia y la tecnologia a favor del hombre; la
segunda, la que originarfa las vanguardias, o en el caso brasilefio el modernismo, se
caratterizé por una postura completamente radical y opuesta a la otra, es decir,
mediante actitudes antiburguesas. Sin embargo, ambas son constitutivas entre si.
Siguiendo a Calinescu, queremos cartografiar lo que significaron ambas
modernidades en el contexto brasilefio, sobre todo en el periodo de mds importancia

creativa de nuestros artistas, 1922-1930.

2.2.1. La modernidad como concepto estético: el caso del modernismo

brasileno.

Empezaremos por la modernidad como concepto estético. Se hace necesario
emprender un esfuerzo critico para comprender los discursos sobre la modernidad
estética como un conjunto de construcciones tedricas y sociales. Con la certeza de
que es imposible articular una idea inequivoca de modernidad y partiendo de la base
de que la modernidad en Brasil difiere sustancialmente de aquella denominada como
central, nos proponemos analizar algunos discursos, hoy casi canénicos, que nos
permitan vehicular la obra de arte dentro del discurso estético moderno''. Uno de

estos discursos, que aun hoy gozan de inmensa fuerza en el mundo académico

"' El concepto de «Modernidad periférica» se entiende como aquellas experiencias que tienen un trato peculiar
e hibrido en sus realidades socioculturales a diferencia de las experiencias centrales, es decir, los paises de
Europa occidental. Uno de los autores interesantes sobre estas disrupciones es Marshall Berman que trabajé en
1982 la experiencia modernista frustrada de Rusia. En los casos latinoamericanos, son imprescindibles los
estudios de Néstor Garcfa Canclini, y, sobre todo, Beatriz Sarlo que intenta articular una teorfa para la
modernidad periférica latinoamericana, basindose en el caso de Buenos Aires. Cfr. BERMAN, Marshall.
(2013). Todo lo sélido se desvanece en el aire: la experiencia de la modernidad. Madrid: Siglo XXI; SARLO,
Beatriz. (2003). Modernidad periférica. Buenos Aires 1920 y 1930. Buenos Aires: Ediciones Nueva Visidn;
CANCLINI, Néstor Garcia. (2001). Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad. Barcelona:
Paidés.
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anglosajon, es el del critico Clement Greenberg (1909-1994) que identifica lo
moderno como
[...] la intensificacién, casi la exacerbacién, de la tendencia autocritica que empez6
con Kant [...] [el] primer moderno verdadero. La esencia de lo moderno consiste,
en mi opinién, en el uso de los métodos especificos de una disciplina para criticar
esta misma disciplina. Esta critica no se realiza con la finalidad de subvertir la

disciplina, sino para afianzarla mds sélidamente en su drea de competencia.
(GREENBERG, 2006, 111)

En la teorfa de Greenberg encontramos una idea de la pintura moderna
identificada con la bisqueda y la positividad de la superficie plana, de la forma del
soporte y de las propiedades de los pigmentos. Greenberg privilegia lo éptico en
detrimento de todas aquellas cualidades que él identifica como escultéricas. Asi es,
para poder privilegiar lo 6ptico, no tanto por excluir lo representacional, que la
pintura se ha vuelto abstratta, afirma. Es en esta voluntad de privilegiar lo 6ptico
que el contenido se disuelve en la forma de la obra haciendo que el arte utilice «el

arte para llamar la atencién sobre el arte» (GREENBERG, 2006, 111).

El discurso del arte moderno instaurado por Greenberg surge de la voluntad
de elaborar una teorfa para explicar la modernidad artistica desde Edouard Manet a
Jackson Pollock, es decir, la pintura euroamericana del siglo XX. Los limites de esta
leCtura son evidentes cuando intentamos abarcar el heterogéneo conjunto de
pinturas que comprenden lo que hoy conocemos como arte moderno. La
autoreferencialidad intrinseca de las concepciones de Greenberg nos demuestra que
sus teorfas parten del interior del arte y para el arte pero a nosotros se nos hace
evidente que no es posible olvidar las relaciones del arte con la sociedad, sobre todo

cuando hablamos de una sociedad tan compleja como la brasilena.

El discurso estético de Greenberg aplicado a la realidad sociocultural
brasilena se nos presenta limitado. Y es que indagando en la modernidad estética y

elaborando un discurso desde el interior del arte, llegamos rdpidamente a la
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conclusién de que el arte brasilefio sélo fue propiamente moderno a partir de 1950
con los proye&os construétivos en sus corrientes concretas y neocontretas. En la
propia historiografia brasilena existen defensores de estas tesis, como por ejemplo
Ronaldo Brito, que lo expone en Neoconcretismo: Vértice e ruptura do projeto
construtivo brasileiro (1999) afirmando que el arte brasilefio adquirié una praxis y
una teorfa realmente modernas a partir de la vanguardia constructiva en la década de
1950. Si nos atenemos «exclusivamente» a las cuestiones formales, podriamos estar
de acuerdo con la tesis de Brito que acaba alegando que pintores como Tarsila do
Amaral, Emiliano Di Cavalcanti o Cindido Portinari, entre otros modernistas,
fueron artistas postcubistas y no modernos. Sin embargo, creemos que mediante
estas afirmaciones el critico deja de lado algunas consideraciones de cardcter
histérico-culturales para centrarse especificamente en las categorias formales sin
contemplar toda la complejidad del movimiento modernista, sobre todo aquella
sociocultural de una modernidad, como la nuestra, situada en la «periferia». Por lo
tanto, creemos que se debe analizar las obras de estos artistas dentro de un contexto
mds dilatado, local y nacional, con sus respetivas historias particulares ya que si las
circunscribimos a la historia local de la pintura europea concluirfamos, a nuestro
juicio, equivocadamente, que se trata de una pintura periférica y con un «atraso»

respecto a los avances de la historia local europea.

Llegados a este punto cabe afnadir a nuestro debate la aportacién de
Annateresa Fabris expuesta en Modernidade e vanguarda: o caso brasileiro (2010). Si
la autoreferencialidad de Greenberg es una de las carateristicas del arte moderno,
otra condicién estética que acabaria por originar las vanguardia es la contestacién a
la institucion arte tal como defendi6 Peter Biirger en Teoria de la vanguardia (2000,
62). Cuando la vanguardia contesta la institucion arte como modelo de produccién y
distribucidn, ésta se convierte en autocritica de la estru¢tura social del arte. A partir

de Biirger, pues, Fabris defiende que la Semana de Arte Moderno de 1922 y las artes
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pldsticas desarrolladas a partir de ésta, contestan la institucion arte mediante algunos

postulados adquiridos por la inspiracién. Segtin Fabris,

[...] a arte moderna produzida no Brasil, pelo menos no caso das artes plisticas, é
moderna numa acepgio peculiar e local, mas nio se pensada no imbito das
propostas europeias. [O interessante é que] os modernistas consigam estruturar uma
agio de vanguarda, vazada no exemplo futurista, do qual se aceita a plataforma
ativista, mas nio a proposta estético-artistica, radical demais para o grupo de Sao
Paulo.'? (FABRIS, 2010, 20)

Es importante tener en cuenta esta variedad de leturas y situaciones del
modernismo brasilefio que se presentan siempre como un conjunto de paradojas. Si
la pintura del modernismo brasilefio no puede ser considerada formalmente moderna
en el contexto (local) europeo, si lo fue en tanto que levantamiento, revuelta y
contestacién a la institucion arte entonces vigente. De alguna manera, el grupo de
Sao Paulo se unié para contestar las instituciones artisticas consolidadas y los modos
de produccién de arte que, sobre todo en la forma programdtica y temdtica, afiaden
toda una serie de nuevos altores, artisticos y temdticos, que participan de forma
activa. Afade Fabris,

Se as obras apresentadas na Semana de Arte Moderna nao siao formalmente
modernas, denotando o anseio de uma modernidade em vias de elaboracio, elas, no
entanto, sao percebidas como elemento de distdrbio pelo publico e pela critica pela
maneira como sio divulgadas. E nessa apresentagio inusual e nio nas obras em si
que deve ser buscado o trago vanguardista da Semana de Arte Moderna, evento
multidisciplinar, bastante préximo do espirito daqueles “comicios artisticos” que
haviam sido as noitadas futuristas. O Teatro Municipal de Sao Paulo, lugar de

encontro da elite social, transforma-se no palco de um evento agressivo e
contestador, que coloca em xeque muitas das crengas artisticas compartilhadas pelos

12¢[...] el arte moderno producido en Brasil, por lo menos en el caso de las artes pldsticas, es moderno en una

acepcién peculiar y local, pero no si pensado en el 4mbito de las propuestas europeas. [Lo interesante es que]
los modernistas consiguen estructurar una accién de vanguardia, basada en el ejemplo futurista, del cual se
acepta la plataforma activista, pero no la propuesta estético-artistica, demasiado radical para el grupo de Sao
Paulo.”
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espeftadores, apegados a uma visio naturalista e académica dos fenémenos
artisticos.'? (FABRIS, 2010, 22)

El modernismo brasilefio, en tanto que estética, como afirmé el propio
Mirio de Andrade en O movimento modernista (1974), tuvo dos fases concretas, una
de destruccién y una siguiente de construccién. Estas afirmaciones coinciden con las
posturas de Antoine Compagnon en Las cinco paradojas de la modernidad (1990),
donde certifica que la vanguardia estd constituida por dos factores contradictorios: la
destruccién y la construccién, la negacién y la afirmacién, el nihilismo y el
futurismo (1990, 36). Por otro lado, Compagnon también nos dice que existieron
dos vanguardias, «una quiere utilizar el arte para cambiar el mundo, y la otra quiere
cambiar el arte juzgando que el mundo los seguird» (1990, 39). En el caso brasilefio
esta tesis adquiere una importancia cristalizadora, y es que podriamos afirmar que
ambas se unen en el grupo modernista brasilefio; los inteleCtuales querian, por un
lado, cambiar el §fatu quo del arte nacional, renovar la estética académica como
hemos visto enfrentando y contestando la institucion arte, y, por el otro, introducir
aquellas culturas y sujetos hasta entonces subalternos como tema, como actores
altivos, para asi poder «cambiar el mundo», politicamente, responder a una
inclusién social que, como intentaremos demostrar, conlleva a la vez problemas y

contradicciones.

Teniendo en cuenta estas cuestiones y volviendo a la visién formalista de
Clement Greenberg y Ronaldo Brito, en un articulo de este ultimo en el que

reevaluaba el modernismo en el 60° aniversario de la Semana de Arte Moderno, A

13 “Si las obras presentadas en la Semana de Arte Moderno no son formalmente modernas, denotando el
anhelo de una modernidad en vias de elaboracidn, ellas, sin embargo, son percibidas como elemento de
disturbio por el publico y por la critica por la manera en como son divulgadas. Es en esta presentacién inusual
y no en las obras en si que debe ser buscado el trazo vanguardista de la Semana de Arte Moderno, evento
multidisciplinar, bastante préximo del espiritu de aquellos “comicios artisticos” que habian sido las noches
futuristas. El Teatro Municipal de Sao Paulo, lugar de encuentro de la élite social, se transforma en palco de
un evento agresivo y contestador, que coloca en jaque muchas de las creencias artisticas compartidas por los
espectadores, apegados a una visidn naturalista y académica de los fendmenos artisticos.”
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Semana de 22. O trauma do moderno (1983), ademds de concebir la Semana como
un marco en el que los inteleGtuales denunciaban la voluntad de ser modernos, por
lo tanto, una modernidad todavia no concluida, el autor acaba por sefalar a la
cuestién nacional, es decir, un concepto de cardcter social, politico y cultural, como

el rostro distintivo de la vanguardia brasilena

Procurdvamos acertar o compasso com uma histéria que, propositalmente, nos
deixava para trds. Apesar de todo o escindalo e toda a crise, as vanguardas faziam
sentido na Europa. Um sentido as vezes negativo, escabroso até, mas afinal um
sentido. Nés, ao contririo, nio faziamos sentido: a nossa razio de ser era a
Europa. Por isto buscivamos um sentido com a nosso vanguarda — a afirmagio da
identidade nacional, a brasilidade. Paradoxal modernidade: a de projetar para o
futuro o que tentava resgatar do passado. Enquanto as vanguardas europeias se
empenhavam em dissolver identidades e derrubar os icones da tradigao, a
vanguarda brasileira se esforcava para assumir as condigoes locais, caracterizd-las,
positivé-las, enfim. Este era o nosso Ser moderno'®. (BRITO, 1983, 15)

Como se puede observar, cada vez nos alejamos mds de la concepcién y la
autoreferencialidad moderna de Greenberg para poder pensar las obras del
modernismo brasileno. Notamos que debemos acercarnos a aquello que, segiin
Brito, limitd y restringi6 la modernidad artistica brasilena, es decir, a la cuestién de
la brasilidad, la nacién, que segiin el autor,

Muito mais um “clima” do que um conceito, quase uma sobredeterminagio

fantasmdtica, ela praticamente impunha aos nossos artistas aquilo que a

modernidade europeia desde Manet repudiava — o primado do tema, a sujei¢ao da

pintura ao assunto. Para reencontrar, abracar ou mesmo projetar o Brasil, era

necessdrio, indispensdvel, dar-lhe um rosto, uma fei¢do. Ora, seria impossivel
descer as camadas mais profundas da visualidade, investigar suas articulacoes mais

14 “Buscdbamos arreglar el compds con una historia que, premeditadamente, nos dejaba para atrds. A pesar de

todo el escdndalo y toda la crisis, las vanguardias tenfan sentido en Europa. Un sentido a veces negativo,
escabroso inclusive, pero al final un sentido. Nosotros, al contrario, no tenfamos sentido: nuestra razén de ser
era Europa. Por eso buscdbamos un sentido con nuestra vanguardia — la afirmacién de la identidad nacional,
la brasilidad. Paraddjica modernidad: la de proyectar para el futuro lo que se intentaba rescatar del pasado.
Mientras las vanguardias europeas se empenaban en disolver identidades y derribar los iconos de la tradicién,
la vanguardia brasilena se esforzaba para asumir las condiciones locales, caracterizarlas, positivarlas, en fin. Este
era nuestro Ser moderno; Analizaremos mds adelante la cuestién de la modernidad relacionada con la de

brasilidad.”
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abstratas, amarrado ao compromisso com uma dada figuragio."” (BRITO, 1983,

17)

Brito apunta a la cuestién nacional como clave de la limitacién de la
modernidad pldstica brasilena, pero también sugiere otro elemento como razén
objetiva de la modesta modernidad brasilena: el desarrollo tecnolégico y cientifico
que hace que el artista proyecte una problemadtica sin antes haberla vivido. Es a partir
de aqui que el andlisis de la cuestién nacional, que discutiremos mds adelante, se nos
presenta ineludible a la hora de cuestionar la representacién plistica de la

modernidad brasilena.

2.2.2. La modernidad como etapa de la historia occidental: la colonialidad

La divergencia central entre poscoloniales anglosajones y decoloniales
latinoamericanos es el comienzo de la modernidad. Los primeros (Homi Bhabha,
Gayatri Spivak, Partha Chatterjee, etc.) la sitGan junto al desarrollo de la
Iustracién y los segundos (Walter Mignolo, Enrique Dussel, Santiago Castro-
G6mez, Ramén Grosfoguel, etc.) consideran como punto de partida 1492 y el
“Descubrimiento” de América, alegando, inclusive, trazos de colonialidad en los
primeros en tanto que desprecio a las aportaciones de Espana y Portugal a la Historia
de Europa. En cualquier caso, la modernidad como etapa histdrica de la sociedad
europea hace referencia al proceso socio-histérico complejo en el que se manejard la

construccién de instituciones estatales para el control de la sociedad. El

15 uM h 7 « 1 » . . .y o ;.
ucho mas un clima queé un concepto, cast una sobredetermmacwn fantasmagorlca, ella practicamente

imponfa a nuestros artistas aquello que la modernidad europea desde Manet repudiaba — la primacia del tema,
la sujecién de la pintura al asunto. Para reencontrar, abrazar o proyectar Brasil, era necesario, indispensable,
darle un rostro, una fisionomia. Entonces, serfa imposible bajar a las camadas més profundas de la visualidad,
investigar sus articulaciones mds abstractas, amarrado al compromiso con una dada figuracién.”
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“Descubrimiento” de América como empresa colonial, la revolucién industrial y la
Revolucién Francesa, serdn pardmetros claves en el proceso histérico de esa
modernidad. La industrializacién de la produccién llevaria al aumento de la
productividad y de la economia exacerbando el capitalismo y llevando estas
sociedades a un status de actualizacién permanente. La modernidad promovié
transformaciones en la organizacién de las naciones. Por un lado se secularizaron
para dar paso al republicanismo, fruto de la revolucién francesa y de la Ilustracién.
Por otro lado, la produccién capitalista hizo que las naciones-Estado se organizaran
en urbes con tal de promover el «progreso» econémico y tecnolégico. Estas son,
indudablemente, las caraeristicas principales del proyeto moderno como etapa
histérica. Ademds, cabe destacar, responden a una condicién completamente

universalizadora, que tiende a la expansién sin fin de su modelo.

Sobre la modernidad como etapa histérica nos interesa particularmente el
estudio de Anthony Giddens, Consecuencias de la modernidad (1999), que identifica
dos instituciones como sostén europeo de la modernidad: la nacién-Estado y la
produccién capitalista sistemdtica, y que termina su argumentacién preguntindose:
«;Es la modernidad un proyecto occidental?» a la que responde con un categérico
«si» (GIDDENS, 1999, 163), lo que hace imprescindible analizar las relaciones entre

el Brasil colonial y su metrépoli europea.

El 22 de abril de 1500, en el marco de la expansién maritima portuguesa, la
flota comandada por el portugués Pedro Alvares Cabral atracé por primera vez en el
territorio que hoy se conoce como Brasil'®. En este momento se inicia el periodo del
Brasil colonia (1500-1822). En la estru&tura de la sociedad colonial se instauré
rapidamente un principio de exclusién basado en la pureza de sangre. Negros,

indigenas, mestizos y cristianos-nuevos eran considerados impuros y no podian

16 Para una visién amplia de la historia de Brasil: Cfy. FAUSTO, Boris. (2012). Histéria do Brasil. Sio Paulo:
Edusp; FAUSTO, Boris. (2010). Histéria concisa do Brasil. 22 ed. Sao Paulo: Edusp.
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ocupar cargos, recibir titulos de nobleza. En 1773 se aprueba la Carta-ley que acaba
con la distincién entre cristianos antiguos y nuevos aunque evidentemente el
perjuicio racial no se acaba. Se instaura la esclavitud como «institucién nacional».
Segtin el historiador Boris Fausto, la esclavitud
[...] penetrou toda a sociedade, condicionando seu modo de agir e de pensar. O
desejo de ser dono de escravos, o esforgo para obté-los ia da classe dominante ao
modesto artesdo das cidades. Houve senhores de engenho e proprietrios de minas
com centenas de escravos, pequenos lavradores com dois ou trés, lares domésticos
com apenas um escravo. O preconceito contra o negro ultrapassou o fim da
escravidao e chegou modificado a nossos dias. Até pelo menos a introdu¢io em

massa de trabalhadores europeus no centro-sul do Brasil, o trabalho manual foi
socialmente desprezado como “coisa de negro”. ' (FAUSTO, 2010, 33)

La Independencia de Brasil (7 de septiembre de 1822), a diferencia de otros
paises de su entorno americano, no vino por una revolucién de la clase criolla contra
la metrépoli sino de un proceso que, si bien trajo cambios importantes, no es menos
cierto que mantuvo estructuras del periodo colonial. En 1808, huyendo del ejército
de Napoledn, la familia real portuguesa se trasladé de Lisboa a Rio de Janeiro,
protagonizando un suceso insélito en la historia local de Europa, en el que una
colonia se transforma en sede de una monarquia europea. En un momento dado la
politica externa de Portugal se decidia desde su colonia mds importante. Lo cierto es
que un amplio aparato burocrdtico se trasladé hacia Brasil: ministros, jueces,
ejército, nobles, miembros del alto clero, consejeros, etc., que trafan consigo el
archivo del gobierno, bibliotecas que conformarian la base de la Biblioteca Nacional
de Rio de Janeiro, etc. Este hecho invierte el eje norte-sur y cambia completamente

la fisionomia de la capital Rio de Janeiro actualizando rdpidamente la vida de la

17¢[...] penetrd toda la sociedad, afectando su forma de actuar y de pensar. El deseo de poseer esclavos, el
esfuerzo para conseguirlos iba de la clase dominante a un modesto artesano de las ciudades. Habia sefiores de
ingenio y propietarios de minas con cientos de esclavos, pequefios agricultores con dos o tres, hogares
domésticos con sélo uno. El prejuicio contra el negro fue més alld del final de la esclavitud y llegé modificado
a nuestros dias. Por lo menos hasta la introduccién de la masa de los trabajadores europeos en el centro-sur de
Brasil, el trabajo manual fue despreciado socialmente como “cosa de negro”.
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ciudad. A partir de este momento, durante los trece afnos en que la corona
permanecié en Rio de Janeiro (1808-1822) el pais sufrié unas transformaciones
politicas, econdémicas y culturales de caricter transcendental que culminarian con la
declaracién de independencia en 1822. Las consecuencias socioecondmicas de este
proceso fueron favorables al pais. Los puertos brasilefios se abrieron al comercio
exterior aumentando el flujo de comerciantes y viajeros, y es precisamente a partir de
este momento en que se empieza a consolidar un modo de vida burgués europeo
entre las clases altas brasilefias. Este proceso fortalece la voluntad de reflejar el modo
de vida de las clases altas europeas intentando, al mismo tiempo, emular las grandes
urbes de Europa. Durante el cambio del siglo XIX al XX, se produce un momento
muy particular en el que se empieza a consolidar la constitucién de una intelligentsia
en Brasil. Esto se llevard a cabo bajo el afianzamiento y el poder de las grandes
oligarquias econémicas y politicas que aparecen y se destruyen rdpidamente. Estas
oligarquias, que se ven blancas y europeas, centraran el poder y la riqueza en la
capital federal, Rio de Janeiro, y mostraran un profundo deseo de «modernizarse» y
«civilizarse» que llevaran a cabo con un Estado policial que aplasta minorias
culturales, y, mediante programas urbanisticos de card¢ter eugenésico, de forma
centrifuga expulsan a todos aquellos sujetos «indeseables» a las periferias de la
ciudad. Segtn Boris Fausto (2010, 75) no hay nimeros fiables sobre la poblacién de
Brasil en el final del periodo colonial puesto que las estadisticas de la Corona
excluian menores de 7 afos, los indigenas y muchas veces los esclavos. Sin embargo,
se calcula que 1819, Brasil tenfa una poblacién de 3,6 millones de habitantes
concentrado en las provincias de Minas Gerais, Rio de Janeiro, Bahia y Pernambuco.

En términos raciales, los blancos representaban menos del 30% de la poblacién total.

Proclamada la independencia de Brasil el 7 de septiembre de 1822 por D.
Pedro 1 (1798-1834) el joven pais, a diferencia de todos los demds paises americanos

de su entorno constituidos en republicas, inicia su periodo monarquico (1822-1889)

dividido en dos reinados; el de D. Pedro I, entre 1822y 1831,y el de D. Pedro 11
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(1825-1891), entre 1831 y 1889. La produccién de café fue la gran novedad para la
economia brasilena durante la primera mitad del siglo XIX. Durante este proceso
aparecen los grandes terratenientes que ocupan tierras inexploradas y pasan a poseer
extensas dreas para la produccién de café que, con el avance del siglo XIX supondri el
produ¢to mds importante para la economia brasilefa. Segin apunta Boris Fausto
(2010, 103), entre 1821-1830 el café correspondia el 18% del valor de las
exportaciones brasilefas mientras que entre 1881-1890 este valor pasa a ser el 61%.
Esta alta produccién de café estd intensamente relacionada con la esclavitud. Brasil,
en los anos siguientes a su independencia, aumentd exponencialmente el trifico de
esclavos; segin datos oficiales, la media anual de ingreso de esclavos entre 1811-
1820 fue de 32.700 mientras que en el periodo 1821-1830 fue de 43.100 (FAUSTO,
2010, 104-105). La mano de obra esclava sélo aumentaba; en 1835, en Rio de
Janeiro los esclavos representaban mds de un 40% de toda la poblacién. Por
presiones de Inglaterra, en 1831 se promulgé una ley que buscaba poner fin al
trafico transatlintico de esclavos. Sin embargo, la ley no tuvo ningin control
gubernamental siendo s6lo un magquillaje de las élites caficultoras para subsanar las
presiones de Inglaterra y los abolicionistas. Se tuvo que esperar hasta el 4 de
septiembre de 1850, durante el segundo reinado, para que se aprobara la Ley Eusébio
de Queirds que prohibié definitivamente la entrada de esclavos proveniente del
tréfico transatldntico. Los propietarios de esclavos en Brasil eran dependientes del
tréfico transatldntico mostrando un nulo interés en su reproduccién por lo que con
la aprobacién de la ley, la esclavitud no sélo perdia legitimidad sino que suponia un
punto y aparte politico e ideoldgico hacia la esclavitud. El primer censo realizado en
Brasil en 1872, segtin datos oficiales del Instituto Brasileiro de Geografia e EstatiStica
(IBGE), mostraba una poblacién de 9.930.478, mientras que la poblacién esclava de
Brasil pasaba de 1.715.000 en 1864 a 1.540.829 en 1874, con una clara tendencia a

la baja hasta su completa abolicién en 1888.
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Son muchos los motivos por los que la Monarquia entra en crisis. Sin
embargo, cabe destacar dos factores principales; el primero, el Ejército, y el segundo,
la burguesia caficultora de Sao Paulo. La queda de la Monarquia fue el resultado de
una disputa entre élites opuestas. La abolicion de la esclavitud en 1888 por parte de
la Monarquia dejé a una oligarquia rural muy resentida que defendia sus intereses
particulares. En este sentido, la Monarquia perdi6é uno de sus mds amplios apoyos y
el 15 de noviembre de 1889, mediante un levantamiento politico-militar
capitaneado por Manoel Deodoro da Fonseca (1827-1892), se proclamé la
Republica Federativa de Brasil iniciando el periodo conocido como La Primera

Republica (1889-1930).

Del punto de vista demogrifico y racial, en 1890 la poblacién brasilefia era
de 14,3 millones; los mulatos representaban un 42% de la poblacién, los blancos un
38% y los negros un 20%. Entre 1846 y 1875 entraron mds de 300 mil blancos por
lo que se explica el aumento de blancos que representaban menos del 30% en 1819.
En 1872, el analfabetismo entre esclavos representaba el 99,9% y entre la poblacién
libre un 80% subiendo a un 86% entre las mujeres. Un pais absolutamente dividido

entre una élite letrada minoritaria y una gran masa de analfabetos. (FAUSTO, 2010,

134).

El sociélogo brasilefio Florestan Fernandes (1920-1995), en su estudio A
Revolugdo Burguesa no Brasil (1976), pretendid explicar los origenes y fundamentos
del Estado autoritario brasilefio. Segtin el sociélogo en las sociedades dependientes
de un origen colonial se introduce el capitalismo mucho antes del establecimiento de
un orden social competitivo. En este sentido, para él, la burguesia es la que quiere la
modernizacién a toda costa, y acaba por implantar una democracia restringida que
no extiende la ciudadania a toda la poblacién, sino que acaba por utilizar las

transformaciones del capitalismo para intensificar su estatus oligdrquico. Los papeles
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que juegan las burguesias europeas y las de la periferia son, de alguna manera,

distintos.

Las transformaciones urbanas y sociales que se dan con la modernidad en el
cambio de siglo en Brasil son, pues, descompensadas por sus articulaciones internas.
Por un lado, una élite oligdrquica que se aprovecha de la expansién del capitalismo
para reforzar su estatus bajo el nepotismo, y, por el otro, una gran dificultad de
introducir en esa modernidad dependiente del capitalismo productivo toda una

heterogénea gama de la sociedad que inclufa exesclavos, migrantes e inmigrantes.

La situacién era absolutamente compleja. Nicolau Sevcenko en su texto A
literatura como missdo (1999) se propuso trazar un panorama de los cruces entre
historia, ciencia y cultura en el Brasil del cambio de siglo, ese momento que marca la
entrada del pais en la modernidad. Utiliza la literatura para explicar estas
contradicciones y c6mo esta fue capaz de erigirse como un proye&to de pais que
tuviese en cuenta todos los desajustes histéricos. Sobre esta modernidad periférica,
incompleta, que marca el cambio de siglo y a la que él llama de «insercién
compulsiva de Brasil en la bélle épogue» afirma,

Ao fim, resultava que a pretendida composi¢ao de um Estado-Nagao moderno no
Rio de Janeiro s6 se tornava vidvel através da sustentagio, por cooptagio,
proporcionada pelas estruturas e forgas sociais e politicas tradicionais do interior do
pais (coronelismo, capanguismo, voto de cabresto, etc...), mais que nunca
interessadas em tirar partido do volume de riquezas e oportunidades condensadas
pelo governo central. O aspirado estabelecimento do regime do progresso e da

racionalidade seguia, assim, numa marcha arrastada e entorpecida pela agio
corruptora da estagnagio e da irracionalidade.'® (SEVCENKO, 1999, 51)

18 “Al fin, resultaba que la pretendida composicién de un Estado-Nacién moderno en Rio de Janeiro sélo se

tornaba viable a través de la sustentacién, por cooptacién, proporcionada por las estructuras y fuerzas sociales
y politicas tradicionales del interior del pais (coronelismo, compra de votos, etc...), méds que nunca interesadas
en sacar partido del volumen de riqueza y oportunidades condensadas por el gobierno central. El aspirado
establecimiento del régimen del progreso y de la racionalidad segufa, asi, en una marcha arrastrada y
entorpecida por la accidn corruptora de estagnacién y de la irracionalidad.”
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La modernidad brasilefia de la década de los afios veinte, pues, es la de una
intensa lucha trabada por los diversos setores econdémicos y marcado por una
oligarquia radicalmente violenta por la manutencién de sus privilegios y el arrastre a
la invisibilidad absoluta a todos aquellos sujetos que no se ajustan con esa
modernidad blanca y europea deseada por las élites orgdnicas. En esa modernidad
como etapa histérica, no se puede obviar el que fue, quizds, uno de los més radicales
frutos de la colonialidad, el racismo cientifico. A todo el entramado politico,
econdmico, social y urbanistico eugenésico, se suman las teorias raciales de finales del
siglo XIX. Inteletuales como Silvio Romero y Raimundo Nina Rodrigues
recuperardn, como veremos, teorias raciales procedentes de Europa, como las del
Conde de Gobineau, e intentardn explicar el «atraso» brasileno mediante una le¢tura
basada en la cuestién racial. La ciencia es, de alguna manera, uno de los grandes
pilares de la modernidad. Por este motivo, la «<modernizacién» brasilefia, durante el
cambio de siglo, implicard de forma contundente la posibilidad y la viabilidad de un
«Brasil blanco». Las teorias raciales y el darwinismo social encontraran en el proceso
modernizador de Brasil la posibilidad de «emblanquecer» la sociedad brasilena,
eliminando, asi, todos los trazos negros e indigenas de la sociedad que eran
considerados «degenerados». Estas teorias raciales las trataremos més en profundidad

en el capitulo V.

La modernidad como etapa histérica es el resultado de un proceso
dominado por rupturas y continuidades. Por un lado, la formacidn, consolidacién y
acumulacién de conocimientos, técnicas y riquezas, y, por el otro, la aparicién de
ideologias, el surgimiento de las clases sociales, etc. Al principio explicamos la
dificultad de datar el inicio de la modernidad, gran motivo de disputa entre la
historiografia poscolonial anglosajona y la latinoamericana. En cualquiera de los
casos, podemos afirmar dos caralteristicas principales de la modernidad ineludibles
para entender este proceso en un pais periférico, respeto a la historia de Europa,

como Brasil: 1) el card¢ter global y acumulativo (conocimiento, ideologias, clases,
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instituciones, etc.) y 2) el card&ter expansivo (la expansién imperialista de la historia

local de Europa occidental por todo el mundo).

Nosotros no queremos hacer aqui una revisién del pensamiento poscolonial
o descolonial. Simplemente afirmar que nos sirve como una de las muchas
herramientas para poder establecer una mirada al contexto del modernismo y a las
obras realizadas por los autores que en seguida discutiremos. Digamos que en casi
una década el modernismo brasilefio intent, de forma sistemdtica y programatica, la
inclusién de las culturas alterizadas como temdtica de sus obras. Pensando la obra
como un objeto de testimonio histérico y, a la vez, como un objeto que reflexiona
sobre la historia como lo hace la filosofia o las ciencias sociales, queremos interrogar
estas obras para ver hasta qué punto pudieron articular discursos inclusivos. ;Cémo
crear una obra pldstica que aspira a ser inclusiva en un contexto contradictorio de
desajustes histéricos y de situaciones tan complejas en la que se conjugan relaciones
coloniales internas y de colonialidad de poder que, en dltima instancia, expulsan
categdricamente a ciertos sujetos subalternos de la condicién de ciudadanos? Es en
este sentido que nos interesa interrogar las obras de arte y analizar estas
complejidades. Los discursos poscoloniales son, pues, una herramienta

extremamente interesante.

En las dltimas décadas, los estudios culturales en América Latina han dirigido
sus reflexiones, tanto tedricas como metodoldgicas, hacia una perspectiva nueva de la
modernidad, la colonialidad. El pensador Anibal Quijano public6 en 1992 el texto
Colonialidad y modernidad-racionalidad que hoy es considerado casi fundacional de
una estructura nueva del pensamiento latinoamericano que condicionaria, a partir de
aquel momento, las reflexiones tedricas y metodolégicas. En la visién de Quijano el
poder global que se articula hoy en todo el planeta, esta etapa histérica que hoy
conocemos como modernidad, comenzé su formacién con la conquista de las

sociedades y de las culturas que habitaban lo que hoy conocemos como América
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Latina. Segin Quijano este proceso implicé dos aspectos principales que
consideramos de cardlter estructural en el momento de pensar las sociedades
latinoamericanas; 1) el proceso implicé la brutal concentracién de recursos del
mundo, bajo el control y en beneficio de la minoria europea blanca, sobre todo de
sus clases dominantes, y 2) el establecimiento de una relacién de dominacién directa,
politica, social y cultural de los europeos conquistadores sobre todos los
conquistados de todos los continentes. Este sistema, llamado colonialismo, ha sido
derrotado en primera instancia en América Latina en el siglo XIX, y durante el siglo
XX, después de la Segunda Guerra Mundial, en Asia y Africa. Si bien es cierto que la
estrutura de dominacién politica conocida como colonialismo ha terminado, no es
menos cierto que la estrutura colonial de poder produjo unas discriminaciones que
han sido codificadas de «raciales», «étnicas», «antropoldgicas» o «nacionales» que
posteriormente adquiririan naturalidad y pretensién «cientifica» y «objetiva». La
colonialidad seria el modo mds general de dominacién del mundo actual. Segtn el
autor peruano, esa estrutura de poder sigue siendo el marco en el cual operan las
relaciones sociales. Esa dominacién del imaginario del conquistado recae en
pré&ticamente todo dmbito de creacién humana haciendo parte de una sistemdtica
represiéon que
recayé ante todo sobre los modos de conocer, de producir conocimiento, de
producir perspectivas, imdgenes y sistemas de imdgenes, simbolos, modos de
significacidn; sobre los recursos, patrones e instrumentos de expresién formalizada y
objetividad, intele¢tual o visual. Fue seguida por la imposicién del uso de los
propios patrones de expresién de los dominantes, asi como de sus creencias e
imdgenes referidas a lo sobrenatural, las cuales sirvieron no solamente para impedir
la produccién cultural de los dominados, sino también como medios muy eficaces

de control social y cultural, cuando la represién inmediata dejé de ser constante y
sistemdtica. (QUIJANO, 1992, 12)

Por otro lado, el autor también apunta que el colonizador priva el colonizado

de todo conocimiento para mds tarde instruirles de modo selectivo para que este
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aspire a mds para poder situarse en algunas instancias del poder del dominador. Asi,
la cultura europea se convertia, ademds de seductora, en forma de acceso al poder.
Los dominadores substraian a los dominados de cualquier legitimidad y
reconocimiento en el orden cultural mundial que seria completamente controlado
. 7 .. ’
por los patrones europeos, siendo encerrados, segiin Quijano, en la categoria de
«exOticos»:
Eso es, sin duda, lo que se pone de manifiesto, por ejemplo, en la utilizacién de los
productos de la expresién pldstica africana como motivo, como punto de partida,
como fuente de inspiracién, del arte de los artistas occidentales o africanos
europeizados, y no como un modo propio de expresién artistica, de jerarquia

equivalente a la norma europea, y esa es, exaCtamente, una mirada colonial.

(QUIJANO, 1992, 13-14)

Anthony Giddens, como afirmamos anteriormente, ya habia concluido que la
modernidad era, rotundamente, un proyeto occidental. Sin embargo, no tiene en
cuenta las cuestiones que afectan direCtamente a las sociedades que se encuentran en
la periferia del capitalismo central, cosa que si hacen los poscoloniales
latinoamericanos. Se trata de un conjunto de saberes cuyo destino final es denunciar,
de alguna manera, las estructuras sobre las cuales se erigié la modernidad en su relato
de «salvacién» y «progreso»'. Es asi que, en la narrativa colonial encontramos cuatro
importantes conceptos incluidos en la colonialidad: poder, saber, ser y ver®. La
colonialidad de poder opera con un tipo de clasificacién social en el que la
concentracién de privilegios sociales en las colonias se define conforme al fenotipo y

raza de los individuos: blancos, indigenas y negros, en este orden, estableciendo ast,

! Los saberes europeos son impuestos en primera instancia para que los sujetos subalternos y racializados
logren la «salvacién» cristiana, y, posteriormente, este relato serd sustituido por el de «progreso» y «desarrollo».
Cfr. ESCOBAR, Arturo. (2007). La invencidn del Tercer Mundo. Construccién y deconstruccion del desarrollo.
Caracas: Fundacién Editorial.

2 Para una visién amplia del proyecto modernidad/colonialidad: Cf. CASTRO-GOMEZ, Santiago;
GROSFOGUEL, Ramén (eds.). (2007). E/ giro decolonial. Reflexiones para una diversidad epistémica mis alld del
capitalismo global. Bogotd: lesco-Pensar-Siglo del Hombre Editores. Para cuestiones sobre la colonialidad del
ver: Cfr. BARRIENDOS, Joaquin. (2011). “La colonialidad del ver. Hacia un nuevo didlogo visual
interepistémico” in Némadas, ntim. 35, o&ubre, pp. 13-29.
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también, la division social del trabajo. Aqui incluye también la idea del
«blanqueamiento», basada en las ideas de racismo cientifico europeo y que serdn
extendidas en Brasil durante finales del XIX. Santiago Castro-Gémez (2005, 114)
sugirié que la clase criolla opté por un «blanqueamiento» que no era solamente de
piel sino cultural, que les ascendia a una movilidad social y que los vinculaba a un
hipotético ancestro blanco europeo. Castro-Gémez (2005, 306) vincula el
blanqueamiento como medio para acceder a privilegios reservados a los europeos y a
la élite criolla, y que éste se asimilaba simultdneamente a una idea de «limpieza de
sangre». La colonialidad del saber es el combate enérgico contra toda y cualquier
forma otra de epistemologia del mundo y la imposicién de una sola forma de
conocimiento, la occidental, que es universalizada. El modelo tecno-cientifico se
convierte a partir del siglo XVIII en el dnico vélido, relegando a los otros saberes a la
categoria de «tradicionales» o «ancestrales» con toda la carga negativa que poseen.
Cuando Jean-Paul Sartre (1983, 5) prologé el libro Los condenados de la tierra de
Frantz Fanon, afirmé que la élite europea se habia dedicado a fabricar una élite
mestiza, educada en las metrépolis europeas que se dedicaban a gritar a sus hermanos
lo aprendido en Paris, Londres o Amsterdam?'. La colonialidad del ser son aquellos
sujetos a los que se le ha negado la «<humanidad». Nelson Maldonado-Torres (2007)
afirma que los seres humanos racializados, sobre todo indigenas, negros y
afrodescendientes, han sido considerados un obstdculo para el proye¢to moderno
europeo. Son considerados, de alguna manera, sub-humanos, inferiores, y, por lo
tanto resulta legitimo esclavizarlos, quitarles sus tierras, declararles la guerra o
simplemente asesinarlos impunemente. Existe toda una maquinaria epistemoldgica

que conté con el encubrimiento de la Ilustracién para poder declarar la superioridad

1 El socidlogo portugués Boaventura de Sousa Santos lleva afios en la Universidad de Coimbra con un trabajo
excepcional sobre estos saberes periféricos. Bajo la idea de «Epistemologfas del Sur» Sousa Santos articula toda
una serie de conocimientos periféricos que combaten las epistemologias hegemdénicas. Estas no se dan sélo en
América Latina sino que, afirma, en Europa también estdn en continua articulacién. Cfr. SOUSA SANTOS,
Boaventura; MENESES, Maria Paula. (2014). Epistemologias del Sur: perspectivas. Madrid: Akal; SOUSA
SANTOS, Boaventura. (2012), “Introduccién: las epistemologfas del Sur” in CIDOB (org.). Formas-Otras.
Saber, nombrar, narrar, hacer. Barcelona: CIDOB Ediciones, 9-22.
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de las formas de vida occidental por encima de las formas «otras». Se trata de una
produccién sistemdtica que produce una forma de ser-en-el-mundo para estos
sujetos racializados que, en los momentos dlgidos del desarrollo social urbano e
industrial de América Latina a finales del XIX y principios del XX les adjudicard una
condicién para estar sujetos a la produccién capitalista. Por dltimo, la colonialidad
del ver es una consecuencia de la propia modernidad/colonialidad que, segin
’ . , , . . .
Joaquin Barriendos (2011), opera como un patrén heterdrquico de dominacion,
determinando todas las instancias de la vida contemporinea. Una serie de
inconsistencias, derivaciones y reformulaciones heterdrquicas del patrén de poder se
interconetta el siglo XV con el siglo XXI toda una forma de ver y de representar los
seres racializados. Barriendos formula la idea de imdgenes-archivo que son
depositarias de otras imdgenes y representaciones. Estas imdgenes-archivo, segin
Barriendos,
[...] son imdgenes formadas por multiples representaciones sedimentadas unas sobre
las otras, a partir de las cuales, se conforma una cierta integridad hermenéutica y
una unidad icénica. Aquellas representaciones que guarden cierto grado de
asociacidn, alusidén o parentesco con la imagen-archivo del Che Guevara, por citar
un ejemplo, quedarian inmediatamente inscritas en el grueso de la cultura visual
generada por la conocida fotografia titulada Guerrillero heroico de Korda, y
quedarfan, a su vez, en deuda con toda una serie de imaginarios culturales, tales
como el mito del rebelde latinoamericano, la idea de una vehemencia patriético
nacionalista bolivariana, la idea de una pureza y una esencia ideoldgico-
revolucionaria en el Tercer Mundo, la idea de una utopia social desencadenada por

la desobediencia de ciertos grupos subalternos, la idea del fracaso histérico de las
modernidades periféricas, etcétera. (BARRIENDOS, 2011, 27)

Las imdgenes-archivo funcionan, pues, como una imagen con multiples
imaginarios subyacentes y con iconicidades complementarias. Una idea muy
sugerente para poder analizar las imdgenes producidas por nuestros artistas
modernistas que producen arte, por lo tanto, conocimiento, desde una modernidad

periférica.
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2.3. El «entre-lugar» de la cultura y el espacio fronterizo

En 1994 el intelectual de la tradicién poscolonial anglosajona Homi Bhabha
publicé bajo el titulo 7he location of culture (El lugar de la cultura) una serie de
articulos que supusieron un punto y aparte en los estudios poscoloniales. Bhabha se
alejaba de la ideologia de la diversidad cultural, del multiculturalismo, para
preguntarse cémo la subjetividad moderna no tuvo en cuenta los procesos de los
sujetos coloniales. Bhabha rehiye, evidentemente, la nocién de «pureza cultural»
aunque también rechaza las «identidades hibridas» como conciliacién entre culturas
enfrentadas, y acaba por proponernos una nueva figura compuesta por nuevos
sujetos politicos que reescriben, desarticulan y tuercen las tradiciones nacionales.
Bhabha nos habla de «una experiencia contingente y fronteriza [que] se abre entre-
medio (in-between) del colonizador y el colonizado. Es un espacio de indecidibilidad
cultural e interpretativa producido en el “presente” del momento colonial.»

(BHABHA, 2002, 250)

En 1971, unos cuantos anos antes, Silviano Santiago, uno de los criticos
brasilenos mds 4dcidos e innovadores de la segunda mitad del siglo XX, publicé un
articulo que se convirtié en una pieza fundamental para entender los procesos de
creacién literaria en el continente latinoamericano: O entre-lugar do discurso
latinoamericano®. El texto de Santiago busca romper con un pensamiento centrado
en la dependencia cultural de América Latina con sus metrépolis pero, y aqui radica
la importancia de su pensamiento, sin caer en un nacionalismo o
latinoamericanismo radical que, evidentemente, resultaria pernicioso. Santiago

procura pensar la cultura brasilefa, latinoamericana, las culturas «situadas» en la

22 F] texto de Silviano Santiago representa una de las aportaciones mis lticidas para poder aprehender en toda
su totalidad los discursos producidos desde América Latina, convirtiendo en un punto neurélgico para los
estudios brasilefios y latinoamericanos. Para la realizacién de este trabajo hemos consultado su versién en
portugués aunque en las citaciones aparecerd la versién traducida al castellano realizada por Mary Luz
Estupindn y Radl Rodriguez en la edicién de Escaparate. Cfr. SANTIAGO, Silviano. (2012). Una literatura en
los trdpicos. Ensayos de Silviano Santiago. Concepcién: Editorial Escaparate; SANTIAGO, Silviano. (2000). Uma
literatura nos trdpicos. Ensaios sobre dependencia cultural. 2* ed. Rio de Janeiro: Rocco.
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periferia, en fin, rompiendo con los lugares tradiciones, concepciones establecidas

por los paises de la modernidad central capitalista.

Segtin Silviano Santiago América se transformé en una especie de copia, un
simulacro que continuamente desea ser semejante a su original. Y afirma el critico
que la originalidad de América no se encuentra en la copia del modelo original sino
en su origen, borrado completamente por los conquistadores. Quizds ahi estd la razén
por la que la busqueda de los origenes es practicamente una constante en la historia
cultural latinoamericana, sobre todo en los inicios del siglo XX. El intele¢tual
latinoamericano trabaja con un canon que le llega de la metrépoli, y, al mismo
tiempo, evoca una cultura origen que ya «no es» pero que se niega a «no ser». El
intele¢tual latinoamericano precisa aprender primero a hablar la lengua de la
metrépoli (idioma o lenguaje artistico) para mejor combatirla, posteriormente. Por
este motivo hoy es vago, por no decir incorrecto, atribuir etiquetas como cubismo o
surrealismo a artistas de frontera como Tarsila do Amaral o Frida Kahlo®. Si son
etiquetas insuficientes para los propios artistas europeos, qué no decir sobre los
artistas «situados» en la periferia. Para Silviano Santiago es imprescindible situar a los
creadores latinoamericanos, sus discursos, en un entre-lugar, puesto «que vive entre la
asimilacién del modelo original (esto es, entre el amor y el respeto por lo ya escrito)
y la necesidad de producir un nuevo texto que enfrente al primero y muchas veces lo

niegue.» (2012, 74).

Este es el entre-lugar en el que se sitGia no sélo el discurso sino el propio
creador latinoameriano. América Latina engendrd una nueva sociedad, la de los

mestizos, dinamitando de una vez por todas la nocién de unidad. Aunque extensa,

2 En el caso de Frida Kahlo son muy conocidas sus disputas con André Breton y un cierto rechazo a ser
considerada una artista “surrealista”. Hay que reconocer la dificultad de nombrar un universo tinico y extrafo
como la visualidad propuesta por Kahlo y Do Amaral en el que etiquetas como “surrealista” o “cubista” son
completamente insuficientes y castradoras de una originalidad visual pulsante y transgresora.
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creemos oportuno traer a colacién una de las reflexiones centrales de Silviano

Santiago en el texto que estamos comentando. Para el autor,

La mayor contribucién de América Latina a la cultura occidental viene de la
destruccién sistemdtica de los conceptos de unidad y de pureza: estos dos conceptos
pierden el contorno exacto de su significado, pierden su peso opresor, su signo de
superioridad cultural, a medida que el trabajo de contaminacién de los
latinoamericanos se afirma, se muestra cada vez mds eficaz. América Latina instituye
su lugar en el mapa de la civilizacién occidental gracias al movimiento de desvio de
la norma, a&tivo y destructivo, que transfigura los elementos acabados e inmutables
que los europeos exportaban al Nuevo Mundo. En virtud del hecho de que América
Latina no puede cerrar mds sus puertas a la invasién extranjera, tampoco puede
reencontrar su condicién de “paraiso”, de aislamiento y de inocencia: se constata
con cinismo que, sin esa contribucién, su produto seria mera copia — silencio -,
una copia muchas veces fuera de moda, a causa de ese retroceso imperceptible en el
tiempo del que nos habla Lévi-Strauss. Su geografia debe ser una geografia de
asimilaciéon y de agresividad, de aprendizaje y de reaccién, de falsa obediencia. La
pasividad reduciria su papel efeGtivo a la desaparicién por analogia. Conservando su
lugar en segunda fila, es sin embargo necesario que senale su diferencia, marque su
presencia, una presencia muchas veces de vanguardia. El silencio seria la respuesta
deseada por el imperialismo cultural, o incluso el eco sonoro que sélo sirve para
apretar més los lazos del poder conquistador.

Hablar, escribir significan: hablar contra, escribir contra. (SANTIAGO, 2012, 67-68)

Hablar, escribir, pintar, significan, pues, hablar, escribir, pintar contra. Los
estudios académicos, como denuncia Santiago, han sefialado como unica fuente de
originalidad las fuentes o las influencias que remarcan la falta de imaginacién de unos
artistas s6lo capaces de apropiarse de elementos puestos en circulacién por sus
metrépolis. Cabe hoy, de alguna manera, buscar un discurso situado en el enzre-
lugar, fronterizo, que nos ayude a sefialar elementos creativos que marcan su
diferencia. La le€tura del entre-lugar, sin embargo no estd exenta de problemas. En
una entrevista concedida a Alejandro Fielbaum y Rebeca Errdzuriz Cruz de la Revista
Chilena de Literatura, Silviano Santiago afirmaba que

Lo que es muy importante en el entre-lugar es que es una teoria del riesgo, del

peligro, no es una teoria de la tranquilidad y eso es lo que me parece mds

importante, es una teorfa donde estamos obligados a arriesgarnos, a construir un
camino propio y abrir espacios de discusion, que a veces pueden ser muy fru&tiferos

61



y a veces no, porque no hay garantias. (SANTIAGO, cit. FIELBAUM; ERRAZURIZ
CRuz, 2014)

Es un referente imprescindible, para nosotros, el tener en consideracién el
marco teérico poscolonial para poder pensar algunas imdgenes y la «situacién» de los
intele¢tuales latinoamericanos ante la titdnica tarea de crear un objeto artistico
«original» en una «situacién» de dependencia cultural. Es por este motivo, y todos
los entramados epistémicos, que cabe destacar el poder de los mdrgenes, de ese entre-
lugar, o, de lo que Gloria Anzaldia llamé la frontera (borderlines)**. Es en el
«pensamiento fronterizo» que debemos situar algunos de estos intele¢tuales que
acaban declarando su Jocus de enunciacién casi inesperado. La unidad y la pureza,
para el conquistador, eran la tnica légica®. Lo vemos en la cultura pero también en
las propias teorias del blanqueamiento que se discutirin mds adelante en el capitulo
V. En este sentido la contaminacién realizada por estos intele¢tuales supone un
nuevo /ugar para poder crear. Del colonialismo, la nueva sociedad, la de los mestizos,
engendra una caracteristica nueva: la propia nocién de unidad es resquebrada y surge
lo que Serge Gruzinski llamé e/ pensamiento mestizo*®. Es por todos estos motivos
que el intele¢tual latinoamericano se encuentra

Entre el sacrificio y el juego, entre la prisién y la transgresion, entre la sumisién al

codigo y la agresion, entre la obediencia y la rebelidn, entre la asimilacién y la

expresién, alli, en ese lugar aparentemente vaci6, su templo y su lugar de

clandestinidad, alli se realiza el ritual antropéfago de la literatura [de la pintura, de
la imagen] latinoamericana. (SANTIAGO, 2012, 77)

# Cfy. ANZALDUA, Gloria. (1999). Borderlands/La Frontera. The New Mestiza. 22. San Francisco: Aunt Lute
Books.

% Silviano Santiago cita un articulo de Oswald de Andrade, de 1945, titulado So/ da meia-noite em el que
comentaba sobre la Alemania nazi: «A Alemanha racista, purista e recordista precisa ser educada pelo nosso
mulato, pelo chinés, pelo indio mais atrasado Peru ou do México, pelo africano do Sudio. E precisa ser
misturada de uma vez para sempre. Precisa ser desfeita no melting-potr do futuro. Precisa mulatizar-se.»
(ANDRADE, O., 2004, 122) [La Alemania racista, purista e recordista necesita ser educada por nuestro mulato,
por el chino, por el indio mds atrasado de Pert o de México, por el africano del Suddn. Y necesita ser
mezclada de una vez para siempre. Necesita ser deshecha en el melting-pot del futuro. Necesita mulatizarse. ]

26 Cfr. GRUZINSKI, Serge. (2000). E/ pensamiento mestizo. Barcelona: Paidés
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Recientemente, la cultura occidental empieza a preguntarse sobre estos
espacios, viendo que el proye&to de la modernidad se nos presenta aturdido, y, en
consecuencia, amenaza con llevarnos a un colapso global. Son buenos ejemplos el de
Boaventura de Sousa Santos y su grupo de investigaciéon ALICE - Strange mirrors,
unsuspected lessons: Leading Europe to a new way of sharing the world experiences”
desde la Universidad de Coimbra, o el proye€to Modernismos do Sul / Southern
Modernisms®® llevado a cabo por el Instituto de Histéria da Arte de la Faculdade de
Ciéncias Sociais ¢ Humanas de la Universidade Nova de Lisboa en el que se nos
llama a explorar las posibilidades de una revisién critica de los modernismos surgidos

en el sur de Europa en paises como Portugal, Italia, Grecia o Espana (especialmente

y en particular el caso cataldn).

En Catalufa, particularmente, la filésofa Marina Garcés estd llevando a cabo
un trabajo de reflexién importante sobre lo que ella ha calificado de espais al marge
(espacios al margen) como lugares, locus, que pueden propiciar nuevas imdgenes,
nuevos pensamientos, un lugar para especular nuevos mundos posibles, y, que, de
alguna manera, nos lleva direGtamente a los teéricos poscoloniales®. La historiadora
del arte Estrella de Diego, por su parte, recientemente ingresé como académica
ele&ta de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Con un discurso, A
propdsito del malentendido, con el que demostré una vez mds su destreza a la hora de
entender e interpretar nuestra cultura contempordnea global. Nos dice Estrella de
Diego que

[...] ficcién y realidad andan camuflindose. Se camuflan, mdltiples como son,

nunca fijas pese a las apariencias del engorroso pensamiento occidental que tiende a
verlo todo a través de binomios — noche, dia; luz, tinieblas; muerte, vida; animado,

7 El proyecto se llama Alice recuperando el cuento de Alicia en tierra de maravillas (y no pais) invitindonos a
pensar e imaginar nuevos mundos posibles. http://alice.ces.uc.pt/

28 http://southernmodernisms.weebly.com/

2 Cfr. GARCES, Marina. (2002). En las prisiones de lo posible. Barcelona: Bellaterra; GARCES, Marina. (2013).
Un mundo comiin. Barcelona: Bellaterra; GARCES, Marina. (2015). Filosofia inacabada. Barcelona: Galaxia
Gutemberg.
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inanimado... Y nos hace un guifo la realidad en cada esquina de la pantalla o el
lienzo, en cada linea de la pdgina. Nos sorprende en sus infinitas posibilidades,
quizds porque toda realidad tiene algo de ficcién como toda ficcidn se revela a veces
como inesperada realidad — un fabuloso enredo y una necesidad apremiante de
negociacién, de rescatar la vaguedad que exige adaptarse a cada nuevo
malentendido.

Occidente no estd de hecho preparado para lo “entre-medias” — lo que no es atn o
no ha dejado de ser. No lo sabe nombrar. Cudntos pelos deben arrancarse de una
cabeza para convertirse en calvo, reflexionaban los clésicos; cémo resolver un
mundo que no se ajusta a nuestros disenos; un mundo lleno de lugares que habitan
un vacio, una tierra de nadie donde se hablan las dos lenguas.

Ahora que el discurso cientifico ha dejado de ser irrefutable y neutral, hablemos de
las palabras y las cosas. O lo que es igual de cémo las condiciones del discurso han
cambiado a lo largo del tiempo. Hablemos, como escribia Rusell en su articulo
cldsico “Vaguedad” —de 1923, de la relacién entre lo que quiere decir y lo que se
quiere decir. (DE DIEGO, 2016, 16-17)

Por lo tanto, es desde este entre-lugar, de estos mdrgenes, de esta frontera,
desde los borderlines, desde el “entre-medias”, en fin, que el inteletual
latinoamericano se dispone a crear algo nuevo. Y, en consecuencia, es a este
locus al que debemos llegar para poder interrogar las creaciones, para poder,
siempre que sea posible, observar los significados mds ocultos e intrinsecos de

las obras de arte, en fin, de la imagen pensante®.

3 Cfr. DIDI-HUBERMAN, Georges. (2007). La imagen mariposa. Barcelona: Mundito & Co.
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2.4. La cuestién nacional. Nacién, identidad nacional y cultura.

Si el concepto de modernidad es problemdtico, no menos complejo se
presenta el de nacién. Aunque aqui analizamos los conceptos por separado, ambos
son constitutivos uno del otro, o lo que es lo mismo, uno es consecuencia del otro.
La creacién de los Estados-nacién a partir del siglo XVIII es una consecuencia directa
del proyecto de la modernidad. Simultdneamente, la «cuestién nacional» es una de
las discusiones politicas y culturales mds intensas que se da durante el cambio de
siglo. Es por este motivo que abordar el debate sobre la cuestién nacional se nos hace
imprescindible. Pensar hoy el concepto de nacién nos lleva indiscutiblemente a
examinar, también, la cuestién de la identidad cultural que fue un debate neurélgico
del modernismo brasilefio. Asimismo, cabe recordar que los «nacionalismos»
proye&taron y proyetan una visién del mundo particular sobre una comunidad

siendo que, en muchas ocasiones, la misma es confli¢tiva.

El proceso de formacién de la nacién brasilena supuso un acontecimiento
epistémico-politico-histérico de caralteristicas colosales desde el cual se pretendié
disenar la nacién a partir de pardmetros civilizatorios que habifan sido desplegados
por todo el continente sudamericano desde el “descubrimiento”. Se trata de un
proceso de invencién del cuerpo social donde las élites auté&tonas de finales del siglo
XIX y comienzos del siglo XX jugaron un rol imprescindible en la compleja tarea de
imaginar una nacién posible (ANDERSON, 1993) en el marco de la modernidad. El
tema de la cuestién nacional o el nacionalismo goza hoy de una salud académica
importante, habiendo sido tratado por diversos autores en diversas vertientes. Sin
embargo, sigue siendo casi de mencién obligatoria la conferencia de Ernest Renan
(1823-1892) dictada en la Sorbona el 11 de marzo de 1882 en la que afirmaba que
«La existencia de una nacién es, si me permiten la metdfora, un plebiscito diario, as
como la existencia de un individuo es una afirmacién perpetua de la vida» (RENAN,

2010, 36). No obstante, tal como lo apunta Anne-Marie Thiesse, la férmula de

65



Renan acredita la concepcién especificamente francesa y no orgdnica de la nacién
(THIESSE, 2010, 12). Ese plebiscito se trata, en cualquier caso, de una herencia
simbdlica y material que genera unos herederos de este patrimonio comin que no
dejan de (re)construirlo y adorarlo. De los estudiosos sobre la nacién del siglo XXy
XX nos cabe destacar el ldcido estudio de Benedi&t Anderson Comunidades
imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo (1993) que ha
sufrido criticas y ampliaciones en los dltimos veinte afios. Anderson forma parte,
junto a Ernest Gellner y Eric Hobsbawm, de la escuela «modernista» de los estudios
sobre el nacionalismo. Este grupo de intelectuales, que son los que mds nos interesan
para este trabajo, ven el nacionalismo como un medio creado bdsicamente con fines

politicos en manos de una élite muy concreta’.

El debate sobre la «creacién», o mejor, la «imaginacién de la comunidad» es
relativamente reciente y propone como punto de partida la misma Revolucién
Francesa y el materialismo histérico, bajo lo que Anderson denomina capitalismo de
imprenta (ANDERSON, 1993). En los tltimos doscientos afios de nuestra era la
cuestion nacional se ha revelado no sélo una cuestién politica y social
tremendamente significativa sino que ha adquirido una importancia cultural sin
precedentes. Ha influenciado, en mayor o menor medida, de forma muy
provocadora a las instituciones y a las producciones culturales. Segtin Anderson, una
nacién es una forma de construccionismo social, es decir, imaginada por las personas
que se perciben a si mismas como parte de este grupo. En este caso, no estaria lejos
de aquella interpretacién realizada afios atrds por Ernest Renan, sino que nos
encontramos en un claro intento de mejorarla. La tesis de Anderson, basada en el
materialismo histérico, se podria resumir en que las principales causas del

nacionalismo fueron la importancia de la alfabetizacién de las masas en lengua

31 Cfr. ANDERSON, Benedict. (1993). Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del
nacionalismo. México: FCE; GELLNER, Ernest. (1988). Naciones y nacionalismo. Madrid: Alianza;
HOBSBAWM, FEric. (2002). La invencion de la tradicion. Barcelona: Critica; HOBSBAWM, Eric. (1991).
Naciones y nacionalismo desde 1780. Barcelona: Critica.
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verndcula y el ocaso del acceso privilegiado a las lenguas escritas particulares, en este
caso el latin; el surgimiento del capitalismo de prensa impresa y folletines literarios; y
los movimientos republicanos a favor de la abolicién de las ideas de gobierno por

derecho divino y monarquias hereditarias.

En los paises «<nuevos», en concreto los latinoamericanos que proclamaron sus
independencias en los dltimos doscientos afios, ese nacionalismo ha jugado un papel
cohesionador frente a los paises colonizadores. Siguiendo a Anderson, éste afirma
que los nuevos estados americanos de finales del XVIII y principios del XIX despiertan
un interés especial debido a su complejidad a la hora de explicar el surgimiento y la
cristalizacién de sus respectivos nacionalismos. El sentimiento politico libertario de
la élite de la poblacién criolla®* de las Américas frente al imaginario lingiiistico,
producto del capitalismo de imprenta, en las sociedades centrales de la modernidad
presupone un cambio importante a la hora de interpretar ambos nacionalismos a
uno u otro lado del Atldntico. Las construcciones nacionales en las Américas no
fueron mds que el subterfugio de unas clases criollas dominantes que en un
momento dado se sintieron cada vez mds y mds alejadas de sus metrépolis
constituyendo, al mismo tiempo, una comunidad colonial y a la vez una clase
privilegiada. En las Américas, las unidades administrativas iban forjando, poco a
poco, la imaginacién de una comunidad que se irfa separando mentalmente y
paulatinamente de las metrépolis. Los proyectos nacionales de las Américas a largo

plazo se vieron beneficiadas inmensamente con las independencias, a pesar de que

32 Los criollos, a diferencia del indigena o del negro, son aquellos nacidos en el continente americano, pero de
padres europeos. La élite orgdnica latinoamericana fue, en su inmensa mayorfa, criolla. Controlaban buena
parte del comercio y eran grandes terratenientes por lo que tenfan un gran poder econémico y un gran estatus
social. Sin embargo, los europeos continentales segufan viendo estos criollos como diferentes, inferiores. En la
América espafola, por ejemplo, estaba prohibido el matrimonio entre un funcionario espafnol peninsular y
una criolla. En el mundo luséfono se denomina crioulo a aquellos hijos de matrimonios interraciales. Sin
embargo, el término criollo (crioulo) en Brasil, es mds amplio y complejo. Se utiliza sobre todo para
denominar a los esclavos no-mestizos nacidos en el continente americano. En el Brasil del siglo XIX se
diferenciaba a los esclavos nacidos en América de los nacidos en Africa: mientras a los esclavos no-mestizos
nacidos en el continente se les llamaban crioulos, los esclavos mestizos eran llamados de africanos o apenas
“mulatos”.
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algunas se arruinaron financieramente entre 1808-1828 (ANDERSON, 1993, 83). En
muchas ocasiones se ha dicho que los proyectos nacionales en las Américas trataron
de llevar a las clases bajas a la vida politica, pero nada mds lejos de la verdad una vez
se puede constatar que lo que realmente llevé a la consolidacién de las
independencias y construcciones de las naciones americanas por la clase alta mestiza
fue por un lado el tener poder e independencia econémica de la metrépoli y, por
otro lado, el temor a los levantamientos y revoluciones de las clases subalternas,

sobre todo indigenas y negras.

El papel de la clase criolla dominante es trascendental en toda la historia de
las independencias americanas. Una clase que no sélo procede de forma dire¢ta de
los blancos europeos, sino que se convertird, a partir de la nueva reordenacién social,
de forma automdtica, en la nueva clase social dominante. Esta clase criolla, en mayor
o menor medida, repudiaba a los sujetos subalternos, indios y negros. Inclusive el
gran Libertador Simén Bolivar, sinénimo de libertad para gran parte del pueblo
americano, manifestaba de forma continua su miedo a los levantamientos indigenas
y negros, llegando a afirmar que una rebelién negra era «mil veces peor que una
invasién espafola» (LYNCH, 1998, 219). Si bien es cierto que las luchas por las
independencias se dieron por parte de toda la poblacién local, con el afin de que ésta
les traeria verdadera libertad, la realidad fue realmente distinta con la reordenacién
del mundo colonial y el colonialismo interno en los paises posindependientes. En el
momento de gritar «;Independencial», todos lo hicieron, pero posteriormente la

verdad fue otra.

Otro estudio ya mencionado y que se nos presenta interesante, siendo en el
tiempo mds reciente, es el de Anne-Marie Thiesse La creacion de las identidades
nacionales. Europa: siglos XVIII-XX (2010), en el cual dedica un apartado en analizar la
pintura de paisaje, los museos patridticos y el llamado «arte nacional» en la

construccién de estas identidades. El estudio es un buen punto de partida que
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pretende explicar los motivos orgdnicos y particulares que dan cabida al «plebiscito
de cada dia» en el que se basa la «imaginacién» de la nacién. En ultima instancia,
cabria destacar, también, el texto de Rodrigo Gutiérrez Vinuales E/ papel de las artes
en la construccion de las identidades nacionales en Iberoamérica (2003), trabajo
especifico sobre el arte de América Latina y su funcién primordial en la arquite¢tura
de la identidad nacional. El autor afirma que la construccién de las nacionalidades
[...] tuvo en el arte uno de sus fundamentos esenciales y un arma que, en manos de

las clases dirigentes, se convirtié en herramienta eficaz (...) de ejercicio del poder.
(GUTIERREZ VINUALES, 2003, 341)

2.4.1. La cuestiéon nacional en Brasil

Pese a los elementos comunes entre todas las republicas latinoamericanas
Brasil representa una interesante excepcién entre ellas por diversos motivos. Su
primera y clara carateristica diferenciadora serfa la de ser el tnico pais donde el
portugués se convierte en la lengua oficial a diferencia del castellano que se
extenderfa por toda la América hispdnica®. En cualquier caso, cabe recordar que la
lengua, en América, no fue el elemento aglutinador del nacionalismo que los
diferenciaria de sus respe&tivas metrépolis imperiales. Al contrario que en Europa, la
lengua nunca fue un punto de controversia en las luchas iniciales por la
independencia/construccién nacional (ANDERSON, 1993, 77). Brasil fue, también,
la tnica colonia que invierte radicalmente los conceptos centro/periferia,
colonia/metrépoli recibiendo a la familia real portuguesa cuando esta huia junto a
una flota de mds de 15.000 personas entre civiles y militares de las tropas de

Napoleén Bonaparte que se disponian a invadir el eterno aliado del Reino Unido,

3% Somos conscientes de la existencia de los casos particulares de Surinam (holandés), la Guyana (inglés) y la
Guyana francesa (francés).
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Portugal®. En este caso, el Imperio colonial portugués se vefa gobernado desde una
de sus colonias, Brasil, lo que la eleva a una situacién legal y administrativa de
metrépoli. Esta situacién produce, de forma insélita en la historia occidental, una
inversién de la situacién colonia/metrépoli, centro/periferia. Este podria ser, en
cualquier caso, un elemento mds que explicase que Brasil también fuese el Gnico pais
del continente americano que en el momento de su independencia se convirtiera en

un Imperio en 1822 y no en una Republica, lo que no sucede hasta 1889.

Ademds de estas particularidades muy significativas que nos revelan un pais
singular, debemos entrar en la cuestién de las etnias que, en América Latina y por
descontado en Brasil, jugaron un papel decisivo en el porvenir de sus historias. El
antrop6logo Darcy Ribeiro en su estudio As Américas ¢ a Civilizagdo. Formagdo
histérica e causes do desenvolvimento desigual dos povos americanos (1988) clasifica a los
pueblos extra-europeos modernos en cuatro categorias diferenciadas de acuerdo con
su proceso de formacién histérica y cultural. En primer lugar, define los «pueblos
trasplantados», constituidos por la expansién de las naciones europeas sobre los
territorios de ultramar donde reconstituyeron sus formas originales de vida sin la
necesidad de mezclarse con los habitantes auté&tonos; es el caso de los Estados
Unidos, Canadd, Nueva Zelanda, Australia y en cierta medida también Argentina,
Uruguay y Chile, estos dltimos consecuencia también de la vasta inmigracién
europea que les llegaron después de sus independencias. En segundo lugar, estdn los
«pueblos testimonios», formados por los restos actuales de las altas civilizaciones
originarias contra las que chocé la conquista europea. Aqui se encuentran los
hinddes, musulmanes, chinos, etc., y, en las Américas son los representados por
México, Perti y Bolivia. Segin Ribeiro, estos pueblos sufrieron una profunda

europeizacién aunque insuficiente para proveer un corpus étnicamente unificado. Se

3 Cf. NORTON, Luis. (1979). A Corte de Portugal no Brasil. Sio Paulo: Companhia Editora Nacional;
WILCKEN, Patrick. (2004). Império & Deriva. A corte portuguesa no Rio de Janeiro. 1808-1821. Rio de Janeiro:
Editora Objetiva; O’NEIL, Thomas. (2007). A vinda da familia Real portuguesa para o Brasil. Rio de Janeiro:
Editora José Olympio.
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trata de pueblos que viven el drama de la ambigiiedad situados entre dos mundos
culturales contrapuestos sin poder optar claramente por uno de ellos. En tercer
lugar, se encuentran los «pueblos nuevos», a los que corresponden aquellas
poblaciones resultado del proceso de mestizaje entre blancos, negros e indigenas.
Entre ellos se encuentran colombianos, cubanos, venezolanos, y, por supuesto,
brasilefios. En palabras de Ribeiro, los pueblos nuevos son «o resultado de formas
especificas de dominacio étnica e de organizacio produtiva sob condicdes de
extrema opressao social e deculturagio compulséria que, embora exercidas em outras
épocas e em distintas dreas do mundo, alcancaram na América colonial a mais ampla
e a mais rigorosa aplicacio»® (RIBEIRO, 1988, 206). Dice Ribeiro que se trata de
pueblos sin pasados gloriosos ni grandeza teniendo por delante solamente el futuro.
Sus hazafas no se encuentran en el pasado sino en el porvenir. Estos pueblos
resumen en si la genialidad de todas las razas siendo llamados, de alguna manera, a
crear una condicién humana nueva, quién sabe, mds solidaria (RIBEIRO, 1988). En
cuarto y ultimo lugar de las configuraciones histdrico-culturales se encuentra los
«pueblos emergentes», son los grupos étnicos que hoy se levantan en Europa, Africa,

Asia y en América reconstruyendo un perfil propio.

Es interesante la clasificacién realizada por Darcy Ribeiro y la colocacién de
Brasil en el estado de «pueblos nuevos» que en los albores de su independencia se
prestan a dar forma, contenido y sentido a la nueva nacién. En la configuracién de
cada pueblo nuevo predomind, por la fuerza hegemdnica colonial, el criollo/mestizo
que se identificaba con el europeo. El principio del siglo XX representd, para la
heterogénea sociedad brasilefia, un momento histérico en el cual buscaban su lugar
en el mundo. Pais ya independiente, disponia de una sociedad cara&terizada por la

diversidad en todos sus sentidos: racial, religiosa, cultural, etc. Desde el momento de

35 “Fl resultado de formas especificas de dominacién étnica y de organizacién productiva bajo condiciones de
extrema opresién social y deculturacién compulsoria que, aunque ejercidas en otras épocas y en distintas 4reas
del mundo, alcanzaron en la América colonial la mds amplia y la mds rigurosa aplicacién.”
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la independencia se pusieron en marcha diversos mecanismos de construccién de
una identidad otra que la portuguesa/europea. Las élites de los pueblos nuevos,
especificamente la clase alta criolla y mestiza, se encontraron en una especie de limbo
cultural puesto que no se consolaban viviendo sélo en los trépicos sin recurrir
siempre, por ejemplo, a la vida parisina. Esta clase alta orgdnica, criolla descendiente
de europeos, buscaba incansablemente emular un cierto modus vivendi europeo en el
continente americano. Sin embargo, como nos afirma Ribeiro, el nimero de
hombres blancos siempre fue muy pequefio haciendo de estas poblaciones

genéticamente mds indigenas que caucdsicas.

Saber con precisién la composicién étnica de Brasil a principios del siglo XX
es realmente complejo por la imprecisién de los datos. Como dijimos anteriormente,
se calcula que, en 1819, Brasil tenfa una poblacién de 3,6 millones de habitantes, y
en términos raciales los blancos representaban menos del 30% de la poblacién total.
En el primer censo realizado en 1872 el Estado realizé la siguiente clasificacién
racial: blancos, negros, pardos y caboclos, entendiendo por pardo la unién entre
blancos y negros y caboclos por la unién de indigenas y sus descendientes. El
segundo censo oficial, realizado en 1890, que contabilizé una poblacién de 14,3
millones, sigui6 la misma clasificacién racial, aunque substituyendo el término pardo

por mestizo.

No hay datos oficiales sobre la composicién étnica de la poblacién brasilena
durante las dos primeras décadas del siglo XX. Segin el Inffituto Brasileiro de
Geografia e EstatiStica (IBGE), en 1900 la poblacién total de Brasil era de 17,4
millones creciendo hasta los 30,6 millones en 1920. Debido a las distintas corrientes
de racismo cientifico que imperaban durante las dos primeras décadas del siglo XX y
que se discutirdn en el capitulo V, en los censos demograficos de 1900 y 1920 no se
contemplaron cuestionas de color/raza, volviendo a ser estudiadas sélo en 1940

(PETRUCCELLI, 2012). Durante estas décadas, se impulsé la inmigracién europea
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para promover el “emblanquecimiento” de la poblacién; la Constitucién republicana
de 1891 prohibid, por un lado, la inmigracién africana en el pais, y, por el otro, los
distintos gobiernos central y regionales promovieron la inmigracién europea blanca
provocando que 2,5 millones de europeos migraran a Brasil entre 1890 y 1914. En
1940, cuando se vuelven a contemplar las cuestiones raciales, el término caboclo es
eliminado y aparece el término amarillo para contemplar los inmigrantes asidticos y
sus descendientes. No se menciona a los indigenas, estando clasificados en la
categorfa pardos que inclufa también a mulatos, caboclos, etc., por lo que es
sumamente problemdtico saber con exatitud la composicién étnica de Brasil
durante la primera mitad del siglo XX que, bajo la clasificacién de pardos, se
encuentra toda una variedad étnica. En 1970, en plena di¢tadura militar, los
cuestionarios de clasificacién racial fueron retirados con una clara voluntad de

esconder la realidad multiétnica de Brasil.

Con los datos oficiales que disponemos del IBGE podemos afirmar que,
como dijimos anteriormente, la poblacién brasilefia pasé de 17,4 millones en 1900 a
30,6 millones en 1920. Por lo que se refiere a la composicién étnica y teniendo en
cuenta los problemas que acabamos de explicar, en 1890 la composicién étnica era la
de 44% blancos, 14,6% negros, 32,4% pardos y 9% indigenas pasando en 1940 a
ser 63,5% blancos, 14,6% negros, 21,2% pardos y 0,6% amarillos. Existe un claro
aumento de la poblacién blanca que se debe a la inmigracién europea, y, por lo que
se refiere a los negros, mestizos e indigenas en conjunto, casi siempre son mayoria.
Por ultimo, vale decir que existe una resistencia de la poblacién a autodefinirse como
negra aumentando porcentualmente el ndmero de pardos. Segtn el dltimo censo
demogréfico de 2010, Brasil tiene una poblacién total de 190,7 millones de
habitantes con una composicién étnica formada por 47,7% blancos, 7,6% negros,

43,1% pardos, 1,1% amarillos y 0,4% indigenas.
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Después de haber esbozado minimamente algunas carateristicas peculiares y
singulares de la formacién no sélo de los pueblos que conforman Brasil, sino
también del Estado-nacién-Brasil, cabe destacar el primer proyeto sistemdtico y
programidtico que vinculé el nacionalismo con la cultura, el Romanticismo?. Es
durante el siglo XIX que los nacionalismos empiezan a tomar plena fuerza. En este
escenario Brasil, la nueva nacidn, empieza a designar sus primeros movimientos
politicos y sociales después de la independencia. El Romanticismo brasileno fue el
primer intento de introducir temdticas y formas nuevas en las artes del pais mediante
una reinterpretacion, sobre todo, del paisaje y del indigena®’. Fue, en cualquier caso
un auténtico movimiento espiritual nacional que tenfa como objetivo la revisién de
las estruturas y formas de las artes, tanto en la literatura, en la musica o en las artes
plésticas. En Brasil el Romanticismo fue un movimiento estético, cultural y politico,
que, de alguna manera, estuvo unido al nacionalismo, a la monarquia y al deseo de
un pais joven de independizarse culturalmente. En el proceso posindependencia es el
Romanticismo el que permitird a la nueva nacién articular una nueva narrativa de
identidad en oposicién a la metrépoli. Ademds, la monarquia debia fortalecer y
legitimar su propia existencia en una América rodeada de nuevas reptblicas. El
proye&to cultural intent6 conjugar dos carateristicas peculiares de Brasil: por un
lado, toda la naturaleza tropical y su exuberancia natural, y, por el otro, un
presente/pasado “europeo” puesto que, no nos podemos olvidar, en el periodo 1822-
1889 Brasil era un Imperio gobernado por la tradicional monarquia de la casa de
Braganga, Borbén y Habsburgo. En este sentido, la monarquia jugd un papel
neurdlgico y excepcional, gracias a la figura del emperador D. Pedro II que reind

entre 1831 y 1889. Como demostré Lilia Schwarcz (1998), la figura del emperador

3 El Romanticismo en Brasil tiene como marco la publicacién de Suspiros poéticos e saudades (1836) por
Gongalves Magalhaes. En el mismo afio, junto a Manuel de Aradjo Porto Alegre, Sales Torres Homem y
Pereira da Silva, funda la revista Niterdi, revista brasiliense en la que promueven un modo sistemdtico de los
ideales romdnticos, es decir, nacionalismo y religiosidad en contra de los cldsicos que utilizaban la mitologfa
pagana.

7 Cfr. CANDIDO, Antdnio. (2002). O romantismo no Brasil. Sao Paulo: Humanitas.
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fue trascendental para el Romanticismo puesto que financié dire€tamente a poetas,
musicos, pintores y cientificos con la voluntad de fortalecer la monarquia, el Estado
y la idea de una nacién unificada bajo la cultura. En este sentido D. Pedro II operé
siguiendo el ejemplo de Luis XIV, eligiendo meticulosamente para su corte a
pintores, historiadores y escritores que pondrian todo su empefio cultural en
articular e imaginar una nacién posible. Su mecenazgo altivo en el Instituro Histérico
¢ Geogrifico Brasileiro (IHGB) y en la Academia Imperial de Belas Artes acaba
convirtiendo el Romanticismo en un proyeéto de cuno nacionalista que pasaba a
clasificar y catalogar las particularidades locales que debian estar presentes en las

obras?®.

Es importante destacar que el proye&to romdntico elige la figura del indigena,
en detrimento del negro, como simbolo de la nueva nacién. El primer censo oficial
de 1872 contempla tan sélo un 3,9% de la poblacién como indigena y la verdad es
que se sabfa muy poco sobre ellos. No obstante, no faltaban folletines en la prensa
con historias épicas protagonizadas por los mismos. La paradoja serd la siguiente: el
descuido politico y social respecto al indigena viene acompanado de su eleccién
como simbolo romdntico del pais en la literatura, poesia y artes pldsticas. Quizds el
mejor ejemplo de este nacionalismo temprano que se intensificard de forma diferente
durante el modernismo es la trilogfa indianista de José de Alencar (1829-1877), con

las novelas O Guarani (1857), Iracema (1865) y Ubirajara (1874)%. De alguna

3% Habia una necesidad urgente de crear una intelectualidad local que no fuese formada en Portugal y por este
motivo se crea en 1838 el IHGB, inspirado en el Institut Historique creado en 1834 en Parfs. Esta institucién
serd el lugar de encuentro de la intelectualidad romdntica. Como demostré Schwarcz (1998), a partir de la
década de 1840 el monarca D. Pedro II se convertird en un frecuentador e incentivador de los trabajos
realizados en el Instituto, no sélo por el nombramiento de “protector” de la institucién sino sobre todo por el
ofrecimiento de salas del Palacio Imperial pera la reunién de los intelectuales y la institucién de premios para
los mejores trabajos cientificos, literarios y artisticos presentados. Es a partir de entonces que el IHGB, con el
monarca como mecenas, se convertird en el gran articulador de una identidad intelectual para el pais
estimulando, sobre todo, la vida intelectual. En 1857 creé la Imperial Academia de Musica y Opera Nacional
destinada a la formacién de musicos nacionales.

39 El indianismo (indigenismo) es un término utilizado en la literatura brasilefia romdntica para referirse a la
idealizacién del indigena como un héroe mitico nacional. Esta fue una de las particulairdades del
romanticismo que caracterizé la literatura y, en menor medida, las artes pldsticas. La literatura de José de

75



manera, el indigena era visto en ella como un sujeto que nacia libre y que finalmente
moria por la libertad, resultando ser, pues, la alegoria perfecta para la nueva nacién.
Sin embargo, la visién de los inteleCtuales romdnticos hacia el indigena era una
visién romdntica, en todos los sentidos, que presentaba una figura idealizada
evidenciando la mirada de aquellos que describian desde lejos, sin ningun

conocimiento de la realidad de estos sujetos.

Todo nacionalismo necesita sus héroes y una historia pasada gloriosa. En este
sentido el nacionalismo brasilefio en los afios posteriores a su independencia de
Portugal necesitaba elaborar un pasado que fuera independiente de la historia
colonial, puesto que la misma era comun a Portugal. La nacionalidad se construye
en oposicién a un «otro», y, en este caso, €se «otro» era Portugal. Se entiende, pues,
que la figura del indigena fuese la elegida por los intelectuales romdnticos como
simbolo y que sufriera, por lo tanto, una operacién de idealizacion y exaltacién. El
indigenismo romdntico, en su empresa nacionalista, funcionaba como una fantdstica
metdfora de la nueva nacién. Ofrecia una imagen positiva del pueblo brasileno y su
amor por la libertad y la naturaleza. Por otro lado, las luchas de los indigenas contra
los portugueses también representaban, de alguna manera la oposicién de la nueva
nacién a la metrépoli. Es asi que tanto la pintura como la literatura intentaran
imaginar, parafraseando a Benedi¢t Anderson, al pasado mitico de la nacién
brasilefa. En la literatura romdntica e indigenista, sobre todo en la de José de
Alencar, cabe destacar su funcién cristalizadora y creadora de una Edad Media para
la nacién brasilefia; en sus novelas, como por ejemplo Iracema (1865), se explica el
nacimiento del Hombre brasilefio fruto del hombre blanco y la mujer indigena
(Martim e Iracema), - nunca de la mujer blanca con el hombre indigena. Las exitosas
novelas indigenistas de Alencar también tuvieron su eco en la musica erudita. En

1870 se estrenaba en el Teatro de La Scala de Mildn la épera I/ Guarany, compuesta

Alencar (1829-1877), en este sentido, fue la mayor representante de este indianismo romdntico dotando la
figura del indigena de un lirismo épico y mitico. En estas novelas la naturaleza es siempre exaltada como lugar
simbdlico perfecto para el encuentro de una india y un europeo que engendrarfan el futuro pueblo brasilefio.
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por Antonio Carlos Gomes (1836-1896), financiada por el emperador D. Pedro 11, y

cuyo libreto fue inspirado por la novela O Guarani (1857) de José de Alencar.

El Romanticismo penetra en casi todas las instituciones imperiales
concibiendo simbdlicamente a unos sujetos indigenas idealizados. La Academia
Imperial de Bellas Artes, creada en 1826, sélo funciona de forma regular durante el
reinado de D. Pedro 1I. En este periodo se abandona la estética barroca para instaurar
la neocldsica. El emperador financia las Exposiciones Generales de Bellas Artes, que
instauré premios y becas de estudio en el exterior para los artistas destacados. La
misma exaltacién de lo exdtico, de lo tropical y del indigena como simbolos de la
nacién que se daba en la literatura también estd presente en las artes plasticas creadas
entorno a la Academia. Las imdgenes oficiales del Imperio salen de esta institucién
en la que se fomenta una intensa idealizacion del paisaje y de los pueblos originales y
contempordneos del Brasil del XIX. Obras icénicas como Primeira Missa no Brasil
(1860) y Moema (1866), ambas de Victor Meirelles (1832-1903), o Iracema (1881)
de José Maria de Medeiros (1849-1925) son ejemplos de ello.

El Romanticismo brasilefio cultivé el nacionalismo manifestindose en todas
las dreas de la cultura. El movimiento romdntico es el gran predecesor del proyecto
del movimiento modernista que se inaugurard en las primeras décadas del siglo XX.
Ambos compartirdn y activardn el nacionalismo. Sin embargo, el nacionalismo
modernista es relativamente distinto ya que se articula para incluir todos los sujetos
excluidos de la nacién como explicaremos mds detenidamente en el capitulo III. En
este sentido, el movimiento modernista potenciard el cardter mestizo de la sociedad
brasilefa, positivindolo para asi proyeétar una (re)construccién del imaginario y

realidad simbélicos brasilenos.
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2.5. Cultura popular e identidad nacional

En el apartado anterior tratamos sobre la activacién del nacionalismo por
parte del movimiento romdntico. Creemos oportuno e imprescindible, ahora,
realizar una observacién sobre la «cultura popular» en relacién a la identidad

nacional en el marco del modernismo brasilefio.

El término «cultura popular» impone serias dificultades conceptuales. John
Storey, en su estudio Teoria cultural y cultura popular (2002, 13), la define como una
categoria wvacia que puede rellenarse de diferentes maneras, incluso conflictivas,
segun el contexto en que se use. La definicién de «cultura popular» pone en juego,
siempre, una combinacién compleja de significados entre lo que entendemos por
«cultura» y por «populam, lo que supone pensarlos correlacionados dentro de sus
contextos sociales, histéricos y politicos particulares. Storey apunta hasta seis
definiciones de «cultura popular»: 1) la cultura que gusta a muchas personas; 2) la
cultura que queda una vez hemos definido la alta cultura; 3) la «cultura de masas» en
su punto inevitablemente comercial; 4) la cultura que tiene origen en la «gente», por
lo tanto, la cultura folclérica; 5) en el contexto politico marxista realizado por
Antonio Gramsci, en especial desarrollo con el concepto de hegemonia, como un
lugar de lucha entre la «resistencia» de los grupos subalternos y las fuerzas de
«incorporacién» del grupo dominante; y 6) la «cultura popular» basada en el
pensamiento sobre la posmodernidad en el marco de la cultura posmoderna que ya

no reconoce distincién entre alta cultura y cultura popular.

De las definiciones realizadas por John Storey nos interesa muy en particular
la cuarta y quinta definicién; la primera porque la cultura folclérica serd decisiva
para los escritores, pintores y poetas modernistas, y, la segunda, porque la cultura
popular como por ejemplo la samba como veremos en el capitulo V, es un auténtico

locus de «resistencia» para las culturas subalternas. En esta misma direccién, es
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necesario sefalar que lo «popular», vinculado con «el pueblo» y en sentido marxista
gramsciano, no se refiere a todo el mundo ni a un solo grupo de la sociedad, sino
mds bien a una heterogénea variedad de grupos sociales que se difiere de los grupos
dominantes dentro de sociedad, sea econdmica, politica y/o culturalmente. El
concepto de «cultura popular» en este sentido se vuelve profundamente politico e
ideolégico. Segiin el profesor Graeme Turner la cultura popular es la categoria
conceptual mds importante de los Estudios culturales, considerandola

[...] un espacio en el que se puede examinar la construccién de la vida cotidiana. La

razén para hacer tal cosa no es s6lo académica —es decir, un intento de comprender

un proceso o una prictica-, también es politica, para examinar las relaciones de

poder que constituyen esta forma de vida cotidiana y por lo tanto revelan las
configuraciones de intereses a los que sirve su construccién. (TURNER, cit. STOREY,

2010, 29)

Centrandonos especificamente en Brasil, la cuestién de la «cultura popular» es
una constante en el amplio espeétro de sus disciplinas humanisticas. Diferentes
antropdlogos e inteletuales brasilefios vinculan dire¢tamente el folclore con lo
popular y lo nacional, y, por extensién, con el Estado nacional®. De hecho, como
sefala el antropdlogo Renato Ortiz «a problemdtica da cultura popular se vincula a
da identidade nacional»*' (2010, 127). También afirma que para los inteleCtuales del
Brasil de finales del XIX y principios del XX, lo popular es vinculable a lo étnico,
puesto que conciben el brasilefio como una «raza mestiza». Finalmente, cabe traer
aqui la contundente definicién de lo que es «nacional» realizada por el relevante

7 7

historiador Nelson Werneck Sodré: «[...] sé é nacional o que é popular. A nagao,

© Cfy. CAMARA CASCUDO, Luis da. (1954). Diciondrio de Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: MEC;
FERNANDES, Florestan. (1978). O folclore em questdio. Rio de Janeiro: Zahar; MAGALHAES, Basilio de. (1960).
O folclore no Brasil. Rio de Janeiro: Edi¢des O Cruzeiro; PEREIRA DE QUEIROZ, Maria Isaura. (1958).
Sociologia e folclore. Sio Paulo: Liv. Progresso; SODRE, Nelson Werneck. (1998). Tudo ¢ politica. Rio de
Janeiro: Mauad; SODRE, Nelson Werneck. (1962). Quem é Povo no Brasil? Rio de Janeiro: Civilizagio
Brasileira.

1 “la problemdtica de la cultura popular se vincula a la de la identidad nacional”.
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para nds, é o povo [...]»*? (SODRE, 1988, 88). En definitiva, por «cultura popular»
entendemos las expresiones culturales del «pueblo», en sentido marxsita-gramsciano,
y que al mismo tiempo, esta cultura estd indisolublemente vinculada a lo étnico y a

lo «nacional».

En esta direccién, a diferencia de la manera mds bien intuitiva de trabajar de
Oswald de Andrade, Mdrio de Andrade fue un auténtico estudioso de los elementos
que constituian la nacionalidad brasilefa. Asi, el modernismo brasileno de los afios
veinte, encontrd en su figura un inteleGtual que entre 1925-1930 estudié de forma
intensiva el folclore y la cultura popular que se convirtieron en la gran herramienta y
a la vez materia de estudio para el establecimiento de una cultura e identidad
nacionales. Durante la segunda mitad del siglo XX Mdrio de Andrade publica tres
obras que presentan su punto de vista sobre lo «popular» y su voluntad de
“abrasilerar” el arte y la cultura nacionales: Cld do Jabuti (1927), Macunaima (1928)
y Ensaio sobre a misica brasileira (1928). Midrio de Andrade defiende la
nacionalizacién de las artes para que el pais entre y participe de la modernidad. Y lo
hace vinculando la nocién de moderno con la afirmacién del elemento nacional. No
obstante, el «elemento nacional» no siempre era igual para todos los modernistas.
Mirio de Andrade, en este sentido, establece como elemento nacional la «cultura
popular». Como veremos en el capitulo siguiente, en Ensaio sobre a miisica brasileira
el autor establece la urgencia de nacionalizar las manifestaciones culturales del pais a
través de la «cultura popular». Cabe decir que esta preocupacién por identificar la
identidad nacional con la «cultura popular no tiene un sentido conservador sino
mds bien responde a un propésito modernizador. En definitiva, en la mision
“abrasileradora” de Mério de Andrade éste reduce el elemento nacional al elemento
popular, y, al mismo tiempo, la cultura popular es limitada a las manifestaciones

folcléricas, de un Brasil rural y caipira. Su interés meticuloso por los estudios

#2«[...] s6lo es nacional lo que es popular. La nacién, para nosotros, es el pueblo [...]”
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folcléricos le lleva a trabajar ya una primera versiéon de Macunaima en 1926 para
publicarla definitivamente en 1928%. Mientras Cli do Jabuti es un libro de poemas
que expresa la gran preocupacién del autor con la cuestién de la «brasilidad»,
Macunaima es una novela que parte de un estudio etnogréfico meticuloso y que por
primera vez presenta de forma positiva el multiculturalismo brasileno valorizando los
distintos diale¢tos de los brasilefios. Vale recordar aqui que en estos momentos
Mirio de Andrade estd elaborando su gramatiguinha, una gramitica para el
portugués brasilefio que se aleje del portugués europeo, considerado por el autor,

lleno de formalismos y alejado de la realidad nacional.

Mirio de Andrade, pues, empieza timidamente incentivando las cuestiones y
expresiones mds olvidadas y marginales de la cultura popular brasilefia y acaba por
convertirla en una cuestién politica cuando en los afos treinta, junto al escritor
Paulo Duarte (1899-1984), creard el Departamento de Cultura del Estado de Sao
Paulo, del que estuvo al frente entre 1935-38, y desde el cual emprendié esfuerzos
personales y politicos con tal de explicar la cultura de Sio Paulo y Brasil*. Es
interesante notar como en los afios treinta la afirmacién y preocupacién por la
politica social en Mdrio de Andrade empieza a hacerse cada vez mds evidente.
Silviano Santiago en su texto O intelectual modernista revisitado (2002) intenta
restablecer la relacién del modernista con la poetisa, escritora y folclorista Oneyda
Alvarenga (1911-1984) cuando intenta incorporarla en el Departamento de Cultura
de Sio Paulo. En su correspondencia Mdrio de Andrade, a pesar de estar satisfecho
con la idea de dirigir el Departamento, deja claro el limitado poder politico que
tiene para nombrar funcionarios. Alvarenga se convertiri en la directora de la
Discoteca Publica de Sao Paulo y con Mério de Andrade fundaran la Sociedade de

Etnografia e Folclore en 1936. Es junto a ella que Mdrio de Andrade realizard sus

# Sobre los estudios etnogrificos de Mdrio de Andrade para la elaboracién de Macunaima: Cfr. LOPEZ, Telé
Ancona. (1972). Mdrio de Andrade: ramais e caminbos. Sio Paulo: Duas Cidades; PROENCA, Manoel
Cavalcanti. (1969). Roteiro de Macunaima. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira.

“ Cfy. DASSIN, Joan. (1978). Politica e poesia em Mdrio de Andrade. Sio Paulo: Duas Cidades.
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investigaciones mds importantes sobre la musica y el folclore brasilefios. A finales de
los afos treinta reinen un equipo de intele¢tuales con tal de viajar y catalogar las
musicas populares del norte y nordeste del pais. Mdrio de Andrade entendid, desde
siempre, que la cultura popular brasilena era un pilar fundamental de nuestra
cultura. Quizds porque como plante6 Ortiz «a memdria nacional seria o
prolongamento da memoria coletiva popular»*® (2010, 131). En este sentido, es
interesante notar como la preocupacién por la cultura popular es una constante
entre la casi totalidad de los inteleCtuales modernistas. Poetas y escritores como
Mirio de Andrade y Oswald de Andrade o pintores como Tarsila do Amaral y
Emiliano Di Cavalcanti, cada uno a su manera, buscan entender las problemdticas
mids intrinsecas de la cultura nacional a través de la cultura popular. Es, de alguna
manera, desde la cultura popular que intentardn establecer una conexién ineludible,
una construccién de una cultura nacional propia. Es a partir del rescate de las
memorias culturales minoritarias, de su entendimiento, integrindolas y
deglutiéndolas antropofdgicamente que se puede, en tltima instancia, construir una

memoria cultural nacional.

La narrativa modernista, que busca ser nacional, se constituird a partir de la
integracién de buena parte de esta(s) cultura(s) popular(es) que son, en dltima
instancia, plurales, en las producciones culturales y artisticas (nacionales). Se pasa de
una transformacién simbdlica y cultural de una(s) realidad(es) que hasta entonces se
encontraban en los mdrgenes a posicionarlas y positivarlas en las producciones
culturales. Se aspira a integrar, siempre que sea posible, todas estas realidades
particulares en una realidad simbélica mds amplia, que aspira a ser totalizante, y que
podriamos llamar realidad nacional. Nos encontramos ante una relacién «politica» e

«ideolégica» en la que opera una intrinseca correlacién de fuerzas, un juego no

# “la memoria nacional seria el prolongamiento de la memoria colectiva popular”.
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siempre reciproco entre los mundos simbdlicos de lo popular y lo nacional que, en

ultima instancia, se retroalimentan, se constituyen y se conforman.

Este juego y correlacién de fuerzas exige, en ultima instancia, un promotor
que esté dispuesto a articularlo. La idea misma de construir una narrativa nacional
sugiere otra idea sumamente importante, la de mediacién. Aqui es, pues, donde el
inteleCtual modernista se convierte en un «mediador simbélico» entre lo popular y lo
nacional. La cultura popular, heterogénea y plural, es interpretada por un inteletual,
mediador, hasta incluirla, de alguna manera, en una posible interpretacién narrativa
de aspiracién nacional. Como nos dice Ortiz, «o processo de construgio da
identidade nacional se fundamenta sempre numa intepretagio»“® (2010, 139). Es
por esto que los inteleCtuales del modernismo brasileno juegan un papel
fundamental en tanto que mediadores simbdlicos de la cultura propiamente popular
con tal de interpretarlas, descifrarlas y codificarlas para darles el estatus de cultura
nacional. Los pintores, poetas y escritores del modernismo, cada uno a su manera,
desde sus subjetividades, interpretan la memoria popular colectiva con tal de
establecer un didlogo entre lo particular y lo universal. Podriamos decir que, de
alguna manera, estos artistas hacen una (re)interpretacién del pasado y lo
(re)orientan hacia un sentido nacional. Los modernistas, en tanto que mediadores
simbdlicos, juegan un papel sumamente relevante puesto que son ellos los que
interpretan la cultura popular (heterogénea), con tal de construir una nueva

narrativa simbdlica que optard por constituirse como «nacional».

Llegados hasta este punto, es imprescindible notar que, si son los pintores,
poetas y escritores los que se encargan de establecer estas relaciones e interpretaciones
como mediadores simbdlicos, resulta necesario pensar a qué grupos sociales
pertenecen puesto que sus intereses particulares y generales, como individuo o

grupo, pueden condicionar la le¢tura que hacen de lo popular. Dicho de otra

% “el proceso de construccién de la identidad nacional se fundamenta siempre en una interpretacién”.
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manera, son los inteletuales los que eligen y deciden sobre la construccién de esta
nueva narrativa nacional y sobre los elementos a ser introducidos y/o descartados de
tal narrativa. He aqui, quizds, una de las mayores complejidades a ser observadas y
que analizaremos en los dos estudios de caso con los pintores Tarsila do Amaral y

Emiliano Di Cavalcanti.
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2.6. Conclusiéon

Esta primera parte ha sido una introduccién a los conceptos modernidad,
colonialidad y nacién. No se ha pretendido realizar un andlisis exhaustivo de los
mismos, sino que se ha optado, de forma premeditada, por esbozar los elementos
que se presentan claves, a nuestro juicio, para la aprehensién de las obras realizadas
por los artistas del modernismo. Consideramos que los conceptos de modernidad,
colonialidad y nacién forman una triade importante para entender el proyecto
modernista en toda su complejidad y, sobre todo, desde una perspectiva distinta que

intentaremos problematizar en este estudio.

En primer lugar, debemos pensar la modernidad desde dos frentes; uno como
concepto estético y otro como etapa histérica. Como hemos visto, la modernidad
estética que encontramos en Brasil durante el periodo 1922-1930 es una
modernidad hibrida y desajustada. Pensar la modernidad estética del modernismo
brasilefo en los términos propuestos por Clement Greenberg se nos presenta
sumamente problemdtica. No obstante, si tenemos en cuenta las condiciones socio-
histéricas, econémicas y culturales de nuestro contexto local podemos afirmar que
las pinturas de los modernistas, siguiendo a Peter Biirger y a Annateresa Fabris, si
fueron modernas en tanto que contestaciéon a la inffitucion arte. Ademis, el
modernismo brasilefio tuvo una particularidad local realmente interesante: la de
introducir aquellas culturas y sujetos hasta entonces subalternos como temas y

altores activos en sus obras, positivindolos y dotdndolos de cardcter politico.

Todo este entramado epistémico y estético conlleva a una serie de desajustes y
problemas que deben ser contemplados cuando inserimos la modernidad estética en
la modernidad como etapa histérica del proyecto occidental. Como hemos visto, los
estudios latinoamericanos apuntaron a la colonialidad en sus diversas formas como

una cara oculta de la modernidad y que serd considerada en el presente estudio. Se
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nos hace imposible pensar la modernidad sin la colonialidad, su parte constitutiva.
Ese entramado epistémico nos llevard a discutir en los dos casos de estudio de este
trabajo el pensamiento mestizo, fronterizo, el «entre-lugar» desde el cual actian los
pintores modernistas, no sin antes hacer hincapié en sus problemdticas y

contradicciones, resultados de la imprenta de la matriz colonial de poder.

En segundo lugar, el concepto de nacién y la cuestién nacional son de una
rotunda importancia para el presente estudio. Primero porque los Estados-nacién
son un acontecimiento epistémico-politico-histérico vinculado al proyecto
occidental de la modernidad, y, segundo, porque como hemos visto, la cultura juega
un papel determinante en este proceso. Se trata de un acontecimiento en el que unas
élites autd&tonas juegan un rol imprescindible en la tarea de imaginar una nacién
posible. El Romanticismo brasileno fue el primer movimiento cultural que a&ivé el
nacionalismo de forma sistemdtica y programdtica. En el proceso posindependencia
de imaginar la nacién el movimiento romdntico permitié al joven pais articular una
nueva narrativa de identidad nacional en oposicién a la metrépoli, es decir, Portugal.
En este camino, el proye&to cultural romdntico, financiado por el emperador D.
Pedro II através de las diversas instituciones culturales del pais, tuvo la voluntad de
fortalecer la Monarquia, el Estado y la idea de una nacién unificada. Las élites que
imaginaron la nacién establecieron una gran paradoja: mientras el indigena fue
elaborado y pensado como simbolo romdntico e idealizado de la nacién en novelas,
pinturas y poemas, el mismo indigena presentaba un descuido politico y social

alarmante por parte de las élites.

Por Gltimo, como hemos visto, en el contexto local brasileno la «cultura
popular estd intensamente vinculada a la «cuestién nacional». Solo es nacional lo
que es popular. En este sentido, los modernistas y, en particular, Mdrio de Andrade,
establecerd un intenso didlogo con las culturas subalternas, rurales y folcléricas con

tal de articular una narrativa cultural nacional. Para Miério de Andrade y, en
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extensién, para los diversos pintores, escritores y poetas modernistas, se llega a ser
. . 7

nacional por la incorporacién de las culturas populares subalternas. Esta

incorporacién, que tiene como «mediador» simbdlico la figura del inteletual

modernista, no estd exenta de problemas como analizaremos en los capitulos IVy V.

No obstante, antes de hacerlo, pasaremos a pensar seguidamente en qué consistié el

proyecto nacional modernista.
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CarituLo II1
EL PROYECTO NACIONAL MODERNISTA

3.1. Elsiglo XX en Brasil

Los inicios de los afos veinte en Brasil fueron afios de grandes
transformaciones. Por un lado, la economia brasilena sufria los importantes cambios
que padecié el capitalismo a principios del siglo XX, dinamizando las exportaciones
del pais y participando de forma activa en los flujos econédmicos internacionales. Por
otro lado, el constante crecimiento de la ciudad de Siao Paulo en detrimento de la
entonces capital federal, Rio de Janeiro, marcé hitos histéricos y generé una marcada
competencia que no cesarfa a partir de entonces”. Ademds de estas consideraciones
histéricas de suma importancia, para entender el proye&to y, por ende, la utopia
modernista debemos remitirnos a otros dos hechos histéricos claves ocurridos
durante el cambio de siglo: la abolicién de la esclavitud (1888) y la proclamacién de

la Reptblica (1889).

Brasil fue el tltimo pais del mundo en abolir la esclavitud. Se traté de una
tarea ardua, siendo uno de los primeros temas de estado que posibilité la unién de
los intele¢tuales a favor de la abolicién, ya que vieron en esta un beneficio final
colectivo, puesto que la esclavitud era un hecho que avergonzaba la nacién. La
abolicién llegé en 1888 bajo la Ley Aurea, firmada por Dna. Isabel, princesa
imperial regente en nombre de D. Pedro 1I. No trataremos en profundidad la
abolicién de la esclavitud cuya bibliografia es muy extensa, pero si cabe citar aqui lo
ya apuntado por algunos autores: la dejadez por parte del gobierno nacional respecto

a los esclavos libertos. Si bien es cierto que se suprime la esclavitud del pais, no es

¥ Segtn datos del Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) la poblacién total del Estado de Sio
Paulo era en 1900 de 2,2 millones (21% de extranjeros), en 1920 de 4,5 millones (18,1% de extranjeros) y en
1934 de 6,4 millones (14,5% de extranjeros) notando un notable aumento debido a la industrializacién y a la

produccidn de café.
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menos cierto que la asistencia a estas personas fue absolutamente inexistente
condendndolas a la miseria®. Muchos auguraron que el apoyo de la monarquia a la
abolicién de la esclavitud culminaria en su propia caida. Famosa es la afirmacién de
Joao Mauricio Wanderley, tnico senador del Imperio que votd en contra de la Ley
Aurea, y que, ato seguido de la firma de la misma, profetizé: «A senhora acabou de

redimir uma raga e perder o trono»*.

Después de la abolicién de la esclavitud la monarquia perdid, en efecto, el
apoyo de los grandes terratenientes y de la burguesia que, mds por venganza que por
conviccién ideolégica, se sumaron a la causa republicana que culminaria tres anos
después. Con la proclamacién de la Republica en 1889 los diferentes estratos sociales
de la sociedad brasilefia vieron la posibilidad, gracias a los ideales republicanos, de
agendar una ruta hacia el logro de igualdades, la adquisicién de derechos, la
reduccién de la miseria popular, del atraso social y cultural al que parecia estar
condenada la sociedad. La esclavitud habia sido, para los inteleCtuales que se
reflejaban en las ideas de la Ilustracién y del liberalismo europeo, una vergiienza
nacional. Tanto fue asi que, cuatro siglos de esclavitud pretendieron ser, por parte de
la nueva Republica, rdpidamente borrados de la historia. El critico literario Roberto
Schwarz nos recuerda como era mencionada la esclavitud en el himno compuesto
para recibir a la Repdblica, «Nés nio cremos que escravos outrora / Tenha havido
em tio nobre pais®®» (SCHWARZ, 1977, 21). Ese “otrora” habia sido sélo cuatro afios
antes. Existe un intento de salvar la “nobleza” de la nueva nacién y de la nueva
Republica, pero lo cierto es que las profundas heridas de cuatro siglos de esclavitud
estaban lejos de cicatrizar no sélo por la miseria y la sumisién de una clase social

sino, y sobre todo, por los prejuicios raciales frutos del orden colonial establecido.

8 Crf. PRADO JUNIOR, Caio. (2006). Histéria econémica do Brasil. Sio Paulo: Brasiliense. FAUSTO, Boris.
(2012). Histéria do Brasil. Sio Paulo: Edusp. SOUZA MARTINS, José de. (2010). O cativeiro da terra. Sao

Paulo: Contexto.
# “Usted acaba de redimir una raza y perder el trono”.

%0 “Nosotros no creemos que esclavos otrora / Haya habido en tan noble pais”.
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La Republica era defendida por los inteleGtuales sobre todo por ver en ella la
posibilidad de realizar reformas politicas y sociales de las instituciones. Muchos vefan
en este sistema politico el remedio para los males de la nacién. La primera Republica
se revel6 fragil e insuficiente para subsanar los problemas sociales del pais, facilitando
la rdpida institucionalizacién de las oligarquias del pais. Se la llamé “Republica de los
coroneles”, en referencia a los coroneles propietarios rurales con poderes locales
generando una politica de clientelismo. También se instauré la “politica del café con
leche”, en la que las oligarquias de Sao Paulo bajo el Partido Republicano Paulista
(PRP), grandes produtores de café, y las de Minas Gerais bajo el Partido
Republicano Mineiro (PRM), productores de leche, alternaban los presidentes
puesto que controlaban las elecciones y gozaban del apoyo de la élite agraria de otros
estados del pais. El Brasil republicano de principios del siglo es un pais controlado
por estas oligarquias agrarias y socialmente estigmatizado, donde las minorias, o
mejor dicho, las mayorias subalternas, vivian en la profunda miseria. Y aunque
muchos habian depositado sus esperanzas en la Republica, ripidamente se dieron
cuenta de que ésta era insuficiente. Los abusos de las oligarquias se enfrentarian en
seguida con el hartazgo de la masa social, saturada por la miseria e influenciada por
las ideas de izquierdas que llegaban al pais via inmigracién europea, sobre todo
italiana; todo ello culminaria con la Revuelta Paulista de 1924 y la Revolucién de

1930.

La abolicién de la esclavitud y la proclamacién de la Republica, pues, marcan
el compromiso histérico no sélo de buena parte de la poblacién sino también de los
inteleCtuales que vieron en ellos el beneficio y la consolidacién de una nacién
moderna. Todas estas transformaciones que empiezan con el cambio de siglo y
culminan en los afos veinte, se encontraron en el campo mds especifico de la
produccién cultural, en palabras de Mdrio de Andrade, en un «estado de espiritu

nacional» (ANDRADE, M., 1974, 231).
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Tanto el «estado de espiritu nacional» como la creacién de «un espiritu
nuevo» que exalté Mdrio de Andrade, fueron frutos de las transformaciones sufridas
por el pais durante el cambio de siglo, junto a los nuevos ideales politicos y los
avances de la economia, la ciencia y la educacién que, en aquel entonces, exigia por
parte de los intele¢tuales una revisiéon de lo que él llamé «Inteligencia nacional»
(ANDRADE, M., 1974). Si por un lado asistimos a las transformaciones histéricas y
sociales que llevarian al pais a la tan ansiada, por parte de la clase burguesa,
modernidad euro-americana, por otro lado, en el campo especifico de la produccién
cultural, constatamos una reflexién que apunta hacia la necesidad de una nueva
mirada sobre Brasil y sobre el pueblo brasilefio. La paradoja estd en que quienes se
preocuparian por esa nueva mirada sobre Brasil, sobre sus gentes, seria un grupo de
inteleCtuales procedentes de familias muy acomodadas de las grandes fortunas
latifundistas a partir del contatto con la vanguardia europea y, por lo tanto,

condicionarfan su mirada sobre estos grupos subalternos.
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3.2. El movimiento paulista

Hasta bien entrado los afos veinte, la vida intele€tual brasilefia se
concentraba pri&icamente en la entonces capital de la reptblica, Rio de Janeiro,
que, mds alld de centro politico y cultural del pais, se habia ya convertido en el tercer
puerto de las Américas. Todo lo que llegaba a Brasil para incorporarse a la “cultura
nacional” lo hacfa a través de la ciudad carioca, fuera las tltimas modas estilisticas,

libros o ideas politicas.

Sao Paulo, en cambio, a principios del siglo XX era una ciudad provinciana
que, sin embargo, crecfa econémicamente de manera muy rdpida, aumentando
exponencialmente su poblacién comparada con la enérgica Rio de Janeiro. La ciudad
de Sio Paulo era un hervidero intele¢tual y politico que ademds contaba con un
factor importantisimo, las grandes fortunas de la economia cafetera. Era un lugar
propicio a las renovaciones que en aquel entonces pasaban por el «milagro del café»,
que creaba grandes fortunas y una burguesia que acabaria financiando la renovacién
de las artes como Olivia Guedes Penteado (1872-1934), Paulo Prado (1869-1943) o
José de Freitas Valle (1870-1958), quien impulsé la exposicién de Lasar Segall
(1891-1957) en 1913. La capital paulista parecia tener los ingredientes necesarios
para gestar el movimiento modernista, y asi lo observé Midrio de Andrade
comparando las entonces dos ciudades mds importantes del pais:

Ora Sio Paulo estava muito mais “ao par” que o Rio de Janeiro. E, socialmente

falando, o modernismo sé podia mesmo ser importado por Sao Paulo e arrebentar

na provincia. Havia uma diferenca grande, jd agora menos sensivel, entre Rio e Sao

Paulo. O Rio era muito mais internacional, como norma de vida exterior. Estd

claro: porto de mar e capital do pais, o Rio possui um internacionalismo ingénito.

Sao Paulo era espiritualmente muito mais moderna porém, fruto necessirio da

economia do café e do industrialismo consequente. Caipira de serra-acima,

conservando até agora um espirito provinciano servil, bem denunciado pela sua
politica, Sao Paulo estava a0 mesmo tempo, pela sua atualidade comercial e sua
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industrializa¢do, em contato mais espiritual e mais técnico com a atualidade do
mundo.’' (ANDRADE, M., 1974, 236)

La mayoria de los intelectuales que formaran la nueva intelligentsia brasilena
durante los primeros anos del siglo XX habian nacido a finales del siglo anterior. La
gran preocupacioén de estos inteleCtuales serd la construccién de la nacién mediante
la cultura, fuera esta la musica, la literatura o la pintura. Ya el fildsofo Tobias Barreto
(1839-1889), que a finales del siglo editaba una revista de filosofia en alemdn en una
ciudad perdida del nordeste brasilefio, afirmaria que: «temos um Estado, mas nao
uma nagio»* (BARRETO cit. MARTINS, L., 1987). Y como afirma Luciano Martins,
«serd justamente com a ‘construgio da nagao’, por intermédio do Estado, que a
53

intelligentsia brasileira ird preocupar-se um século apds a independéncia»

(MARTINS, L., 1987).

Constatada esta problemadtica intrinseca de la cultura brasilena de principios
del siglo podemos entender cémo los modernistas paulistas procuraron pensar,
representar y divulgar el pueblo brasilefio junto a la cultura nacional para participar
de este proyecto colosal que era la «construccién de la nacién». Cabe afirmar que las
culturas subalternas jugardn aqui un papel predominante. Esta contribucién de los
artistas llegard a partir de un aprendizaje seleCto y muy continuo en la Europa de las
vanguardias, sobre todo, para el caso brasilefio, en Paris. Es a partir de los viajes de

ida y vuelta a Europa y el contacto con las vanguardias europeas que los intelectuales

31 “En este momento Sdo Paulo estaba mucho mis “al tanto” que Rio de Janeiro. Y, socialmente hablando, el

modernismo s6lo podria ser importado por Sio Paulo y surgir en la provincia. Habfa una diferencia grande,
ya ahora menos sensible, entre Rio e Sao Paulo. Rio era mucho mds internacional, como norma de vida
exterior. Estd claro: puerto de mar y capital del pais, Rio posee un internacionalismo ingénito. Sao Paulo era
espiritualmente mucho mds moderna, pero fruto necesario de la economia del café y del industrialismo
consecuente. Caipira [rural] de montana arriba, conservando hasta ahora un espiritu provinciano servil, bien
denunciado por su politica, Sio Paulo estaba al mismo tiempo, por su actualidad comercial y su
industrializacidn, en contacto mds espiritual y mds técnico con la actualidad del mundo.”

52 « PR
tenemos un Estado, pero no una nacion.

53 “Serd justamente con la ‘construccién de la nacién’, por mediacién del Estado, que la intelligentsia brasilefia
se preocupara un siglo después de la independencia.”
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brasilefios encontrardn elementos que les serdn utiles para una articulacién que se
manifestard estética, por lo tanto, pldstica, pero también ideoldgica. Con el lenguaje
de las vanguardias europeas estos artistas encontraron una forma de expresar la
propia nacién sin caer en regionalismos para poder participar en el «concierto de
naciones», como dirfa Mdrio de Andrade. Dicho de otra manera, se trataba de
expresar la nacién, una nacidén periférica y una sociedad subdesarrollada, en un

lenguaje auténtico que en aquel entonces habia osado erigirse como «universal.

Las vanguardias europeas tuvieron una influencia desigual en las artes
brasilenas. Lo cierto es que estas nuevas estéticas se adaptaban de forma diferente a
q
las condiciones socioeconémicas de cada regidon. Si por un lado las vanguardias
g p g
’ . . .
europeas respondian a un contexto social e industrial muy desarrollado, por lo que
puede representar la vida moderna, las mdquinas y los desarrollos de la ciencia, en
Brasil el modernismo tendrd que enfrentarse con una sociedad latifundista, con una
industrializacién muy escasa, con desigualdades sociales y raciales muy elevadas sin
desestimar la situacién de hibridismo cultural que se habia producido en el
q p
continente desde el “Descubrimiento”. En cualquier caso, cabrd al futurismo un
papel predominante entre los modernistas de Sao Paulo, pero mds por su rebeldia y

proclamacién de libertad de formas que por su estética pldstica®® (FABRIS, 1994).

Como es bien sabido, la gestacién del movimiento modernista se produce a
partir de 1917 alrededor de la pintora Anita Malfatti para defenderla de las criticas
de Monteiro Lobato a su pintura®. A partir de este momento, la intelligentsia que se

p p g q

habia estado preocupando por temas diversos, culturales y politicos, y que también

> Las relaciones entre el futurismo y el modernismo brasilefio han sido extensamente estudiadas por
Annateresa Fabris: Cfr. FABRIS, Annateresa. (1994). O futurismo paulista. Hipdtesis para o estudo da chegada da
vanguarda ao Brasil. Sao Paulo: Editora Perspectiva; FABRIS, Annateresa. (1987). Futurismo. Uma poética da
modernidade. Sio Paulo: Editora Perspectiva; FABRIS, Annateresa. (1990). “A questao futurista no Brasil” in
BELLUZZO, Ana Maria Moraes (org). Modernidade: vanguardas artisticas na América Latina. Sio Paulo:
Fundagio Memorial da América Latina.

5 Cfr. BATISTA, Marta Rossetti. (2006). Anita Malfatti no tempo e no espago: biografia e estudo da obra. Sao
Paulo: Ed. 34; BRITO, Mirio da Silva. (1997). Histéria do modernismo brasileiro, I. Antecedentes da Semana de
Arte Moderna. 6* ed. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira.
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se encontraba dispersa, encontrard un motivo para organizarse unificando posturas
para defender no sélo lo moderno, sino también los nuevos postulados de una joven
nacién. En 1922, cuando Brasil cumplia cien afios de su independencia de Portugal,
los mismos intelectuales que se organizaron en torno a la pintora Malfatti idearon la
celebracién de la Semana de Arte Moderno. Este evento fue protagonizado por
poetas, escritores y pintores que formaban parte de la élite econémica de Sao Paulo
que, a su vez, se erigfa como futura metrépoli. La Semana del 22 constituye la
cristalizacién de la intelligentsia brasilena: por un lado, representaba la actualizacién
de Brasil respeto a todo aquello nuevo que se estaba haciendo en el “centro” del
mundo de la cultura, es decir, Europa; y por otro, esta actualizacién implicaba la
busqueda de las raices nacionales valorizando todo aquello que singularizaba Brasil.
Tanto la Semana como el movimiento modernista contribuyeron de forma sintética
a la a&ualizacién artistico-cultural de una sociedad subdesarrollada, al mismo
tiempo que evidenciaron una problemdtica nacional, es decir, la evidencia de una

heterogénea desigualdad cultural y racial.

El modernismo brasileno tiende a la actualizacién del lenguaje plistico
respecto a lo que se realizaba en las metrépolis culturales, adaptindolo 16gicamente a
un territorio perteneciente a la periferia mientras se comprometia ideoldgica y
politicamente con la construccién de la nacién y la brasilidad. La historiadora Marta
Rossetti Batista se ha referido al modernismo de la siguiente manera:

O termo modernismo — que eles mesmos usavam para se classificar — nao quis e nao

quer dizer uma escola com regras e leis rigidas, mas serve para designar aqueles que,

negando os padrdes ultrapassados da arte brasileira no inicio do século, procuraram

desenvolver uma linguagem nova para expressar seu tempo e seu meio. [...] O

movimento modernista ¢ fruto da prépria situacio da cultura brasileira da época:

tanto do cansago e esgotamento das férmulas de arte em uso — esgotamento que
propicia o aparecimento do novo — como das transformagoes por que passa o pais.
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O modernismo ¢ fruto da época, século XX, e do meio brasileiro, que finalmente se
interessa pela arte nova e procura a brasilidade.*® (BATISTA, 1995, 214).

Tal y como afirma Rossetti Batista, aunque bebiera dire€tamente de la
Escuela de Paris, el movimiento modernista brasilefio no fue una escuela. A nuestro
parecer, a partir de la Semana del 22 el movimiento representa la fundacién de una
intelligentsia propia que buscaba la actualizacién de las formas y la representacién
fisionémica del pais. Lo que preocupa a los jévenes de los anos veinte es la bisqueda
de la identidad, al mismo tiempo cultural y social. Si por un lado aspiran a la
attualizacién del lenguaje plastico y estético, propiamente modernos, por el otro,
buscan la inspiracidn y los temas a ser (re)presentados en la tradicién, en el pasado

brasilefio, que serd sumamente importante para el proye¢to modernista.

56 « 1 . . 0| . b lasifi . . d .
El termino modernismo — que ellos mismos usaban para clasificarse — no quiso y no quiere decir una

escuela con reglas y leyes rigidas, pero sirve para designar aquellos que, negando los patrones ultrapasados del
arte brasilefio en el inicio del siglo, buscaron desarrollar un lenguaje nuevo para expresar su tiempo y su
medio. [...] El movimiento modernista es fruto de la propia situacién de la cultura brasilefia de la época:
tanto del cansancio y agotamiento de las férmulas de arte en uso — agotamiento que propicia el aparecimiento
del nuevo — como de las transformaciones por las que pasa el pais. El modernismo es fruto de la época, siglo
xx, y del medio brasilefio, que finamente se interesa por el arte nuevo y busca la brasilidad.”
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3.3. El proyecto modernista en Brasil

Mirio de Andrade tuvo un papel predominante en el movimiento modernista.
El “caso Malfatti” le permite articular a una serie de jovenes preocupados por la
situacién cultural del pais. Sus investigaciones estéticas y folcléricas lo sitdan en un
punto neurdlgico de la problemdtica que concierne a los jévenes modernistas. El
escritor pronuncié en 1942 una conferencia en la que reevaluaba la Semana del 22;
afirma que el legado del modernismo se traducia en el «direito permanente a
pesquisa estética; a atualizacio da inteligéncia artistica brasileira; e a estabilizagao de
uma consciéncia criadora nacional»”’ (ANDRADE, 1974, 237). Queremos, a partir de

esta constatacién, plantear algunas reflexiones para definir el proyecto modernista.

Por lo general, la mayoria de los artistas de esta generacién no se aventuran a
las investigaciones de la pldstica pura concernida a las relaciones internas de la
propia. Sus obras buscaban nuevas poéticas figurativas que fuesen capaces de
traducir el Brasil a la nueva modernidad, es decir, capaces de traducir la heterogénea
sociedad brasilena, su diversidad étnica, en una clave moderna. Si Mdrio de Andrade
alegaba que el derecho permanente a la investigacidn estética era uno de los pilares
del modernismo, este derecho tenia sus limites internos. La investigacidn estética de
los artistas ligados al modernista Mdrio de Andrade giraba en torno a la
representacion figurativa porque esta era la tnica forma de dar un “rostro” a Brasil.
Si bien aceptaba y alentaba la deformacién figurativa y la utilizacién de colores que
no correspondian a la realidad inmediata o la utilizacién de formas sintéticas, Mdrio
renegd absolutamente del abstraccionismo. En una carta a la pintora Tarsila do
Amaral, datada el 16 de junio de 1923, le aconseja

[...] creio que ndo cairds no cubismo. Aproveita deste apenas os ensinamentos.
Equilibrio, construgio, sobriedade. Cuidado com o abstrato. A pintura tem campo

57 “Derecho permanente a la investigacién estética; la actualizacién de la inteligencia artistica brasilefia; y la
estabilizacién de una consciencia creadora nacional.”
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proprio. Nao gosto dos vizinhos que fazem incursées pelas searas alheias. >
(ANDRADE, M., 1923a, 75)

Para Mdrio es sumamente importante que, para Tarsila en particular, pero para
el artista en general, se mantenga siempre un vinculo con la realidad que le rodea;
s6lo asi el artista modernista podria construir la nacién imaginando y dando
facciones a un hipotético rostro del pais. En otro texto, un articulo de 1932,

hablando de la pintura de Emiliano Di Cavalcanti, expone

Também essa fidelidade a0 mundo objetivo, e esse amor de significar a vida humana
em alguns dos seus aspectos detestdveis, salvaram Di Cavalcanti de perder tempo e
se esperdigar durante as pesquisas do modernismo. As teorias cubistas, puristas,
futuristas, passaram por ele, sem que o desencaminhassem.

Di Cavalcanti soube aproveitar delas o que lhe podia enriquecer a técnica e a
faculdade de expressar a sua visio dcida do mundo, se enriqueceu habilmente, sem
perder tempo. Nacionalizou-se conosco, a0 mesmo tempo que o modernismo o
fazia mudar de hora e de estacdo. (...) Sem se prender a nenhuma tese nacionalista, é
sempre o mais exato pintor das coisas nacionais. Nao confundiu o Brasil com
paisagem; em vez de Pao de Aglicar nos dd sambas, em vez de coqueiros, mulatas,
pretos e carnavais.” (ANDRADE, M., 1932, 159)

Mirio de Andrade calificé al modernismo, en diversas ocasiones, de destrutor.
En la conferencia citada anteriormente, nos dice que la Semana del 22 «abriu a
segunda fase do movimento modernista, o periodo realmente destruidor» *

(ANDRADE, M., 1974, 237). Que «embora lancado indmeros processos e idéias

8 “[...] creo que no caerds en el cubismo. Aprovecha de este apenas los ensefiamientos. Equilibrio,
construccién, sobriedad. Cuidado con lo abstracto. La pintura tiene campo propio. No me gusta los vecinos
que hacen incursiones por los campos ajenos.”

% “También esa fidelidad al mundo objetivo, y ese amor de significar la vida humana en algunos de sus
aspectos mds detestables, salvaron Di Cavalcanti de perder tiempo y echarse a perder durante las
investigaciones del modernismo. Las teorfas cubistas, puristas, futuristas, pasaron por él, sin que lo
desencaminasen.

Di Cavalcanti supo aprovechar de ellas lo que le podia enriquecer la técnica y su facultad de expresar su vision
acida del mundo, se enriqueci6 hdbilmente, sin perder tiempo. Se nacionalizé con nosotros, al mismo tiempo
que el Modernismo le hacfa cambiar de hora y de estacién. [...] Sin prenderse a ninguna tesis nacionalista, es
siempre el mds exacto pintor de las cosas nacionales. No confundié Brasil con paisajes; en vez del Pan de
Aziicar nos da sambas, en vez de cocoteros, mulatas, negros y carnavales.”

60 “Abrié la segunda fase del movimiento modernista, el periodo realmente destructor.”
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novas, o movimento modernista foi essencialmente destruidor» y que, no obstante,
«todo esse tempo destruidor do movimento modernista foi pra nés tempo de festa,
de cultivo imoderado do prazer®' (ANDRADE, M., 1974, 240-241). No podria ser
mds cierto, el modernismo en primera instancia fue absolutamente destructor.
Lucharon de forma incesante contra lo que Mdrio de Andrade, Oswald de Andrade,
Anita Malfatti, Menotti del Picchia, Guilherme de Almeida, entre otros,
denominaron «pasadismo», lo que no era otra cosa que los patrones estéticos
heredados de la Academia Imperial de Bellas Artes®’. Si por un lado existe esta
voluntad destruidora, por el otro le siguié otra innovadora y constructiva que

propiciaba una nueva mirada sobre la realidad del pais.

Mientras se alentaba la investigacién estética, aunque esta fuera limitada como
expusimos, la otra punta de lanza del modernismo fue la attualizacién de la
inteligencia brasilena y la estabilizacién de una conciencia creadora nacional.
Juzgamos muy importante el ardor con que los modernistas quisieron introducir las
culturas «otras», hasta entonces marginalizadas, en la creacién de esta nueva
identidad nacional. Esta es, en nuestra opinién, una de las mds importantes
caralteristicas del modernismo brasilefio: su voluntad de introducir y dar visibilidad
a los sujetos subalternos para idear, formar y crear el «cardcter nacional brasileno». Es

cierto que el mestizo, el negro y el indigena, los tres grupos importantes que

¢! “Aunque lanzado intimeros procesos e ideas nuevas, el movimiento modernista fue esencialmente destructor

/ todo ese tiempo destructor del movimiento modernista fue para nosotros tiempo de fiesta, de cultivo
inmoderado del placer.”

62 La introduccién en Brasil del sistema de ensefianza superior artistico, basado en el neoclasicismo, se dio en
el afio 1816 con la Misién Artistica Francesa con la que un grupo de artistas y artifices franceses se
desplazaron a Brasil para la introduccién de dicho sistema, junto con el desplazamiento de la familia real
portuguesa a la colonia. Joachim Lebreton, artista francés, fue el responsable de la fundacién de la Escola Real
de Ciéncias, Artes e Oficios (1816-1822), que con la independencia de Portugal se transformé en Academia
Imperial de Belas Artes (1822-1889), y que con la proclamacién de la Republica pasé a ser llamada Escola
Nacional de Belas Artes. En 1931 la escuela pasé a intregarse en la Universidade do Rio de Janeiro y, en 1937,
a la Universidade do Brasil. En 1965 alter6 su nombre una vez mds llamdndose dnicamente Escola de Belas
Artes, formando parte de la Universidade Federal do Rio de Janeiro. Cabe destacar la importancia de esta
Academia para la introduccién del arte académico en Brasil que atrajo la presencia de un buen nimero de
artistas extranjeros al pafs. Esta tradicién de ensefianza sélo fue interrumpida con su integracién en la actual
Universidade Federal do Rio de Janeiro, en 1965.
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representan la «otredad» brasilefa, habian estado presentes en las creaciones artisticas
tanto literarias como pldsticas durante el siglo XVIII y XIX, pero es en el modernismo
que éstos adquieren un cardéter particular de protagonismo insélito jamds visto
antes. No se trataba s6lo de presentarlos, sino sobre todo de integrar aquellos valores
sociales hasta entonces excluidos por la cultura dominante, es decir, occidental,
blanca y judaico-cristiana. Y aunque fue audaz, por parte de estos inteleCtuales, la
idea de integrar a las culturas “otras” junto a una renovacién formal y pldstica de los
lenguajes escultdricos, literarios y pldsticos, esta idea no estuvo exenta de problemas

epistemoldgicos e ideoldgicos, que es lo que queremos problematizar.

La exclusién social y cultural que sufria las clases racializadas del pais, por
razones histérico-culturales muy profundas, preocupaba a escritores, artistas e
inteletuales desde el siglo XIX. Es cierto que desde la proclamacién de la Repiblica
muchos avances tecnolégicos se habian llevado a cabo en el pais, y la economia, en
su esencia agraria, se habfa industrializado rdpidamente, sobre todo en la ciudad de
Sao Paulo. Las grandes ciudades se habian “modernizado” y la tecnologia se hacia
presente en la vida de los ciudadanos mediante el cine, el teléfono, la radio, los
automoviles, tranvias, etc. Sin embargo, los cole&tivos negros, indigenas y la
inmigracién europea encontraron poco beneficio en esa modernidad, siendo
relegados, centrifugamente, a las periferias de los nucleos urbanizados vy
europeizados. Maria Alice Milliet afirma que

[...] a provocacio lancada pela Semana de 22 funcionou como previsto no estopim
de um movimento de renovagio artistica. Destruidor num primeiro momento,
inovador a seguir. Simultaneamente cosmopolita e nacional, o Modernismo visava a
atualizacdo do pensamento estético brasileiro. Queria superar o atraso frente o
experimentalismo da arte europeia, ousar formas novas em sintonia com a vanguarda
internacional, mas com cardter préprio. Esse partido pressupunha que o moderno se
realizaria quando a arte se abrisse para expressoes alheias aos cédigos dominantes. O
nacional chegaria pela incorporagio das culturas marginalizadas: indigena, caipira,

negra, suburbana, operaria, culturas nascidas no fundo da mata, no sertio, na roga,
nas favelas, 3 beira-mar, nas fdbricas, nos botequins, nas ruas da cidade. Desse
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contdgio viria a subversao das convengées e o surgimento de uma linguagem nova de
alto potencial inclusivo.® (MILLIET, 2002, 11)

El pensador Eduardo Jardim de Moraes, en su excelente trabajo de 1978 A
brasilidade modernista. Sua dimensio filoséfica, aborda la cuestién de la brasilidad.
Moraes propone una divisién del modernismo en dos etapas muy claras; la primera,
de 1917 a 1924 y la segunda, de 1924 a 1930. En la primera prevalece la voluntad
de renovacidn estética que coincide, desde nuestro punto de vista, con la destruccién
del «pasadismo» senalado por Mdrio de Andrade. En la segunda parte, segin Jardim
de Moraes, predomina la importancia del nacionalismo y la brasilidad. El
movimiento modernista, a partir de 1924, se desliga respe¢to a lo producido en
Europa y pasa a tener como principal objetivo, en lugar de la simple renovacién
estética, la elaboracién de una cultura nacional, -literatura, pintura, poesia, etc. A
partir de este momento, se establecen algunas reglas, algunas estrategias para la
construccién de lo nacional de las que Oswald de Andrade y Mdrio de Andrade se

erigen como sus idedlogos y exponentes mdximos.

Como explicamos en el capitulo anterior, la cuestién nacional serd clave en el
proceso cultural del modernismo. Del primer viaje que realiza Oswald de Andrade a
Europa en 1912 trae consigo, sin muchas resonancias, el Manifiesto Futurista de
Marinetti. Y es el propio Oswald quien, mucho antes de la exposicién Malfatti o de
la celebracién de la Semana del 22 publica el articulo Em prol de wma pintura

nacional el dos de enero de 1915 en la revista O Pirralho donde expresa su

6 “[...] La provocacién lanzada por la Semana del 22 funcioné como estaba previsto en la irrupcién de un
movimiento de renovacién artistica. Destructor en un primer momento, innovador después.
Simultdneamente cosmopolita y nacional, el Modernismo querfa la actualizacién del pensamiento estético
brasilefio. Queria superar el atraso frente al experimentalismo del arte europeo, osar formas nuevas en sintonfa
con la vanguardia internacional, pero con cardcter propio. Ese partido presuponia que lo moderno se realizarfa
cuando el arte se abriese a expresiones ajenas a los cddigos dominantes. Lo nacional llegaria por la
incorporacidn de las culturas marginalizadas: indigena, caipira, negra, suburbana, operaria, culturas nacidas en
el fondo de la mata, en el sertdo, en el campo, en las favelas, en la costa, en las fébricas, en los bares, en las
calles de la ciudad. De este contagio vendria la subversién de las convenciones y el surgimiento de un lenguaje
nuevo de alto potencial inclusivo.”
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preocupacién por la nacionalizacién de las artes. Oswald discute la funcionalidad de
las becas que el Estado de Sao Paulo ofrecia a los pintores brasilenios para que se
fueran a estudiar en Paris®; el problema, para Oswald, es que una vez vuelven de su
estadfa, acababan colonizados y repudiando todo lo nacional. Y en este sentido
afirma Oswald:
Que se convenga eles, os nossos futuros pintores, de que nao precisamos emprestar a
vida prépria a cada arte de pais europeu para termos uma arte também.
Pelo contrério, esfor¢o deve haver para que, depois dos anos de aprendizagem técnica
que o governo lhes concede, eles se desembaracem das recordages de motivos
picturais que tiveram, das sugestdes de arte local que sofreram.
E, incorporados ao nosso meio, a nossa vida, é dever deles tirar dos recursos imensos
do pais, dos tesouros de cor, de luz, de bastidores que os circundam a arte nossa que
se afirme, ao lado do nosso intenso trabalho material de constru¢io de cidades e

desbravamento de terras, uma manifestagio superior de nacionalidade.® (ANDRADE,

0.,1915,9)

Después de la Semana, la inteleGtualidad paulistana era un auténtico hervidero
de ideas. Es en este momento de inflexién que Oswald de Andrade publica en 1924
el Manifiesto de la Poesia Pau-Brasil®®, el mismo afio en que André Breton publica el

Manifiesto Surrealista. Es importante detenernos un instante en la eleccién del

64 El «Pensionato Artistico do Estado de Sio Paulo» fue una institucién creada en 1912 por el Gobierno del
Estado de Sao Paulo que tenia la finalidad de promover el desarrollo de la produccién artistica en el Estado
que no posefa ningtin instituto de ensenanza superior en el drea de las artes pldsticas, musica o canto, como lo
tenfa Rio de Janeiro. Para esta finalidad, mediante un sistema de jurado, se condecian becas de estudios para
ser cursadas en Europa. Crf’ CAMARGOS, Mdrcia. Entre a vanguarda e a tradi¢io. Os Artistas Brasileiros Na
Europa (1912-1930). Sio Paulo: Alameda, 2011; CAMARGOS, Mdrcia. Villa Kyrial. Crénica da Belle Epoque
Paulistana. Sio Paulo: Senac, 2001.

8 “Que se convenzan ellos, nuestros futuros pintores, de que no necesitamos prestar la propia vida a cada arte

de palis europeo para tener un arte también.

Por el contrario, esfuerzo debe haber para que, después de los afios de aprendizaje técnico que el gobierno les
concede, ellos se desembaracen de los recuerdos de motivos pictéricos que tuvieron, de las sugestiones de arte
local que sufrieron.

Y, incorporados a nuestro medio, a nuestra vida, es deber de ellos sacar de los recursos inmensos del pais, de
los tesoros de color, de luz, de bastidores que los circundan el arte nuestro que se afirme, al lado de nuestro
intenso trabajo material de construccidn de ciudades y exploracién de tierras, una manifestacién superior de
nacionalidad.”

% Para las versiones en portugués y castellano del Manifiesto Pau-Brasil y del Manifiesto Antropdfago se han
consultado las siguientes publicaciones: Cfr. SCHWARTZ, Jorge. (2002). Las vanguardias latinoamericanas.
Textos programadticos y criticos. México: FCE; ANDRADE, Oswald de. (2011). A utopia antropofdgica. Sao Paulo:
Globo.
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nombre para este manifiesto. En la Edad Media, los artesanos extraian de una drbol
un colorante rojo para tefiir tejidos que en la Toscana se llamaba verzino, en Venecia
beriy, en Génova brazi, [rojo/brasa], nombre que después se utilizé para designar
también la madera y en Portugal pasaria a conocerse como pau-brasil. Cuando los
portugueses llegan a América se encuentran con una especie de drbol que crece en la
zona de la selva atldntica brasilefia y que se convierte en el principal material de
exportacién de los colonos. De este drbol los indigenas extrafan una resina de color
rojo que los nativos utilizaban para pintarse y que con la llegada de los europeos se
utilizé para tenir tejidos de lujo en Europa. En un intento de exaltacién nacional,
Oswald recoge el nombre del material que da nombre al pais y que, entonces, era
considerado de lujo. Se consideran herederos de una tradicién expoliadora e intentan
recuperar aquel pasado auté&tono, quieren reencontrarse con las fuentes primarias,

«primitivas», primigenias y nativas de su cultura.

Volviendo al contenido del Manifiesto, pues, en él Oswald de Andrade define
los principios de la nueva poesia brasilefia y al mismo tiempo declara una revisién
cultural del pais a partir de la puesta en valor de los elementos primitivos nacionales.
Se trata de una apuesta para superar la situacién de dependencia cultural del pais. En
sus viajes a Paris constata que todo aquello que los cubistas europeos valorizaban y
buscaban en Africa como valor estético estd en la cotidianeidad de su pais
representado por el indio y el negro. Es en este sentido que Oswald de Andrade
propone una fusién de los elementos cultos y populares aboliendo las normas
académicas del lenguaje pléstico y literario y acercindolas a la realidad cotidiana de
la gente. Esta propuesta lleva a una puesta en valor de la cultura popular, del folclore
y, étnicamente hablando, de la figura del mestizo. A partir de este momento existe
un punto de unién entre la inteleCtualidad modernista que estard basado en la
definicién de la cultura brasilefia a partir de la identificacién de los trazos especificos
que conforman la cultura popular y, por ende, nacional. El proyeto modernista,

entonces, serd inalienable e indisociable de la «tradicién» cultural brasilena, del
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rescate del pasado, y, lo que es mds importante, de la inclusién de las clases
populares y subalternas en la cristalizacién de esa ansiada e hipotética brasilidad.
Ellas serdn el locus de investigacién para el inteletual moderno brasilefio. Desde la
perspectiva de Oswald de Andrade lo moderno ha de ser esencialmente nacional. El
manifiesto de 1924 muestra, después de la «destruccién», un momento de
«construccién». Una vez modernizados por la Semana del 22 la intele¢tualidad
brasilefa debia mover ficha para la construccién de una cultura nacional, y lo
nacional sélo podia llegar por la incorporacién de aquellas memorias culturales que

hasta entonces habian sido relegadas de la historia local.

Como dijimos, en su manifiesto Oswald de Andrade realizaba una revisién
cultural de Brasil que partia de la puesta en valor de lo marginal y primitivo. Es un
manifiesto corto, contundente, con frases efectivas. Se trata de una solucién
inteligente que intenta solventar el problema de dependencia cultural que el pais
padecia desde el proceso colonizador: «Temos a base dupla e presente — a floresta e a
escola»®” (ANDRADE, O., 2011, 65). Esta es la frase cristalizadora del manifiesto.
Existe en Oswald una voluntad de reconsiderar la funcién de la naturaleza en la vida
cotidiana y en el arte, de fusionar los elementos cultos y populares aboliendo las
normas académicas del lenguaje y del arte acercdndolas a la realidad cotidiana. La
propuesta de Oswald apunta a la especificidad de la base estru¢tural doble de la
sociedad brasilefa sintetizada, en este caso, la selva y la escuela, una base doble que,
anteriormente, le era negada. Por un lado la tradicién, dividida en dos: la «escuela»
de la colonizacidn, y la del Brasil precolonial, la selva. Por el otro, la modernidad, la
escuela del presente, que marca las nuevas rutas de las vanguardias, del cubismo.
Encontramos en el ManifieSto Pau-Brasil el primer intento sistemdtico de
reincorporar las memorias culturales «otras» de Brasil, apostando por una identidad

nacional que fuese, en dltima instancia, inclusiva.

7 “T'enemos la sustentacién doble y presente — la floresta y la escuela” (trad. SCHWARTZ, J., 2002, 173)
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En la misma direccién, también es Oswald de Andrade quien publica el
Manifiesto Antropdfago en el Didrio de Sdo Paulo en 1928. La Antropofagiaé8 es,
probablemente, el legado mds importante de la modernidad brasilena y una sintesis
de las ideas maduradas a lo largo de la década de los afos veinte. Si en el Manifiesto
Pau-Brasil Oswald se preocupa por los problemas estéticos, en el antropéfago
aparece una dimensién mds revolucionaria, social y utépica: «Sé a antropofagia nos
une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente»® (ANDRADE, O., 2011, 67).
La estética de 1924 da paso a un predominio del sujeto social, del hombre colectivo:
nos encontramos ante un ato de consciencia. En la antropofagia oswaldiana

encontramos el dpice del dilema nacional/cosmopolita, de esta afirmacién propia que

% Ta Antropofagia no serd discutida detenidamente aqui por ser un tema bastante amplio y desbordar
completamente las intenciones de este trabajo. Sin embargo, vale la pena considerarla como la maduracién de
todas las ideas del modernismo del 22 cristalizdndose en 1928. La Antropofagia es una especie de revolucién
estético-ideoldgica como respuesta brasilena a la condicién de dependencia cultural; construir una
modernidad propia, brasilefia, independiente de la europea pero que se circunscriba en el circuito artistico
internacional. Segtin Oswald de Andrade, el intelectual brasilefio debe ser capaz de crear un arte propiamente
moderno a partir de devorar, digerir y transformar todas las influencias artisticas externas. La metéfora tedrica
de la antropofagia, basindose en los rituales de los indigenas Tupinambd, consiste en confrontar y mezclar las
cuestiones pldsticas y culturales del mundo occidental, Europa, con las religiones, razas y culturas autéctonas
del pais. Aunque aqui no sea el lugar, a nuestro juicio la antropofagia presenta algunas problemdticas que
deben ser consideradas; si por un lado parece resolver ingeniosamente la situacién de dependencia de la
cultura brasilefa asumiendo un rol antropéfago y devorador para crear algo “nuevo” y propiamente
“brasilefio”, pensamos que se debe considerar criticamente el lugar de estas culturas otras, negras e indigenas,
en este proceso; es decir, si no se transforman en un {tem mds para la formulacién «nacional» de una cultura
«brasilefia» totalizadora. En todo caso, insistimos en que el tema antropéfago desborda las intenciones de
nuestro estudio y que aqui no lo discutiremos. La Antropofagia ha centrado diversos debates en los tltimos
afios y no se ha reducido solamente a los afios veinte; en las dltimas cinco décadas diversos movimientos
culturales brasilefios la recuperaron, la releyeron y la reinventaron: Concretismo, Tropicalismo, el Cinema
Novo, etc. La Antropofagia se ha centrado en la figura de Oswald de Andrade pero lo mds justo serfa afirmar
que se trata de un tropo ideario colectivo, fruto de las inquietudes intelectuales de una época en la que, por
ejemplo, Radl Bopp o Tarsila do Amaral, fueron de los mds importantes contribuidores. Cfr. BOPP, Raul.
(2008). Vida e morte da Antropofagia. Rio de Janeiro: José Olympio; BOAVENTURA, Maria Eugénia. (1985). 4
vanguarda antropofiigica. Sio Paulo: Editora Atica; AZEVEDO, Beatriz. (2016). Antropofagia: Palimpsesto
Selvagem. Cosac & Naify; CHOUGNET, Jean-Francois. (1998). “Tupi or not tupi, that is the question” in
XXIV Bienal de Sio Paulo: micleo hiStérico: antropofagia e hiftérias de canibalismo. Vol. 1. Sio Paulo: A
Fundagio, pp. 86-93; FERNANDES, Florestan. (1970). A funcio social da guerra na sociedade tupinambd. Sio
Paulo: Pionera; MELLO, Maria Amélia. (1978). “Tupy or not tupy, ainda a questao” in Suplemento Livro:
Guia semanal de idéias e publicagoes. Jornal do Brasil, n° 86. 25/05/1978; CAMPOS, Augusto de. (1975).
Revistas re-viftas: os antropdfagos. Edicao fac-similar. Sao Paulo: Abril Cultural/Metal Leve; MARQUES, Pedro
Neves (Ed.). (2014). 7he forest & the school | Where to sita t the dinner table? Berlin: Archive Books.

6 “Sélo la antropofagia nos une. Socialmente. Econémicamente. Filoséficamente” (SCHWARTZ, J., 2002,

170)
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se convierte, seguramente, en una de las soluciones latinoamericanas més originales

para esta cuestién de dependencia cultural.

Aunque compartian el mismo objetivo, como vimos Mdrio de Andrade
propondrd otra forma de fraguar la cole&tividad brasilena en el arte: el folclore.
Como hemos estado explicando, la importancia de la figura de Mdrio de Andrade
para la cultura brasilefia, en el terreno politico-cultural, es monumental. Después de
la crisis de 1929 y la debacle politica y econémica del ciclo del café, Mdrio de
Andrade dedicard toda su vida a desarrollar una politica del patrimonio en Brasil. Se
ocupard primero de la creacién de un Departamento de Cultura para el Estado de
Sdo Paulo desde el que empezard a realizar sus investigaciones sobre el folclore
brasilefio, y en 1937 serd uno de los mentores y fundadores del Servico do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional, que tenia como propésito cartografiar los
objetos y monumentos artisticos de interés cultural nacional mostrando la diversidad
cultural del pais a toda la nacién. También participard en 1938 en las Missoes de
Pesquisas Folcléricas, que serd el primer intento sistemdtico de cartografiar y
documentar mediante video, audio, imdgenes y anotaciones de los lugares recorridos,
lo que podria ser considero el primer proyecto multimedia de la cultura brasilefa.
Mirio de Andrade, pues, en ese momento de intransigencia del modernismo
encontrard en el folclore la manifestacién cole&tiva capaz de articular un espiritu de
nacionalidad en las artes que jugard, siempre, entre la brasilidad y el
internacionalismo. Este interés por el folclore tiene su inicio entre los afios heroicos
del modernismo 1922-1930 y le llevard a dedicar buena parte de su vida a la

realizacién de una cartografia de la musica y el folclore regionales de Brasil.

En 1928 Mirio publicé el Ensaio sobre a miisica brasileira, un texto que incluye
las ideas maduradas a lo largo de la década de los veinte y que funciona como
termémetro de la época. El texto se refiere especificamente al campo musical pero,

no obstante, nos sirve para aplicarlo a las otras artes. Para Mdrio,
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Uma arte nacional nio se faz escolha discriciondria e diletante de elementos: uma arte
nacional ji estd feita na inconsciéncia do povo. O artista tem sé que dar pros
elementos jd existentes uma transposigao erudita que faca da musica popular, musica
artistica, isto é: imediatamente desinteressada.”’ (ANDRADE, M., 1972, 15-16)

En opinién de Mdrio de Andrade, Brasil carecia de un arte erudito. Las artes
brasilefias se encontraban en un estado primitivo social y justo por este motivo
debian comprometerse con su realidad. De igual manera que Oswald de Andrade,
Mirio de Andrade defiende un arte circunscrito a la situacién sociocultural del pais.
Para él el artista debe identificar los elementos constitutivos de la nacionalidad — en
su caso, el folclore — para después transformarlos y dotarlos de la misma integridad
de las grandes obras universales. Dicho esto, cabe destacar que el proyecto de Mirio
de Andrade pretende dotar el arte brasileno de rasgos lo suficientemente fuertes
como para no ser facilmente influenciados y manipulados. Las influencias extranjeras
son siempre bienvenidas, como inGmeros textos suyos lo demuestran, pero estas
deben ser siempre adaptadas al territorio que no debe perder sus referencias, es decir,
la tradicién popular. Nos encontramos, en cualquier caso, ante la vieja férmula de

«vanguardia y tradicién» en la que ambas conviven no sin aparentes conflictos.
g y q

El autor diferencia entre un arte interesado y un arte desinteresado. En su
opinidn, las artes brasilefas de la época se encontraban en un estado de primitivismo
constructivo donde,

toda arte socialmente primitiva que nem a nossa, ¢ arte social, tribal, religiosa,

comemorativa. E arte de circunstancia. E interessada. Toda arte exclusivamente

artistica e desinteressada nio tem cabimento numa fase primitiva, fase de
construcao.”! (ANDRADE, M., 1972, 18)

70 “Un arte nacional no escoge a discrecién o entusiasmo los elementos: un arte nacional ya estd hecho en la

inconsciencia del pueblo. El artista solo tiene que dar a los elementos ya existentes una transposicién erudita
que haga de la musica popular, musica artistica, es decir: inmediatamente desinteressada.”

"1 “Todo arte socialmente primitivo como el nuestro, es arte social, tribal, religioso, conmemorativo. Es arte
de circunstancia. Es interesado. Todo arte exclusivamente artistico y desinteresado no tiene cabida en una fase
primitiva, fase de construccién.”
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Mdrio apuesta, asi, por un arte interesado que pueda construir la nacién ya

que,

O periodo atual do Brasil, especialmente nas artes, é o de nacionalizagio. Estamos
procurando conformar a produgio humana do pais com a realidade nacional.”
(ANDRADE, M., 1972, 18)

Los textos de Mério de Andrade sugieren un orden y funcién sociales del arte.
El artista debe presentarse como un intérprete de la tradicién y utilizar el arte,
inclusive el lenguaje pldstico considerado «internacional», como vehiculo de la
identidad nacional para que el publico pueda reconocerse en las obras. El artista, asi,
recibe una encago colosal que es traducir y mostrar el Brasil en su esencia nacional,
mediante el lenguaje nuevo de las vanguardias, del modernismo. Vehicular lo
popular y lo tradicional a través del lenguaje nuevo que son las vanguardias para
paralelamente construir y mostrar la identidad nacional. Creando un arte nacional,

Brasil podra asi, participar con su cultura erudita en el concierto de las naciones.

Cabe recordar aqui el texto que se public6 en el primer niimero de la primera
revista de vanguardia brasilefia, Klaxon™, que aparecié justo dos meses después de la

Semana del 22, en el que se plantea toda una declaracién de intenciones:

A luta comegou de verdade em principios de 1921 pelas colunas do "Jornal do
Comercio" e do "Correio Paulistano”. Primeiro resultado "Semana de Arte Moderna"
— espécie de Conselho Internacional de Versalhes. Como este, a Semana teve sua
razio de ser. Como ele: nem desastre, nem triunfo. Como ele: deu frutos verdes.
Houve erros proclamados em voz alta. Pregaram-se ideias inadmissiveis. E preciso
refletir. E preciso esclarecer. E preciso construir. Daf, KLAXON. E KLAXON nio se

2 “El perfodo actual de Brasil, especialmente en las artes, es el de nacionalizacién. Estamos buscando
conformar la produccién humana del pais con la realidad nacional.”

73 El titulo de la revista, KLAXON, ya demuestra esa voluntad de modernidad vinculdndola a un objeto propio
de la vida moderna.
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queixard jamais de ser incompreendido pelo Brasil. O Brasil é que deverd se esforgar
para compreender KLAXON.” (KLAXON, 1922, 1)

Después de la destruccién del «pasadismo», empezaba la segunda fase
constru¢tora de la nacién. Aunque este editorial fuera firmado por la «redacciény,
segun los historiadores Aracy Amaral y Mdrio da Silva Brito su autor fue Mdrio de
Andrade, dire¢tor y lider de la revista” (BRITO, M., 1976). Consideramos este
editorial, por sus caralteristicas, formas y tono, una especie de manifiesto que
declaraba el card&er internacionalista del movimiento, sin abandonar el sentimiento
nacionalista imperante de la época; afirma Mdrio de Andrade:

KLAXON sabe que a humanidade existe. Por isso é internacionalista. O que nio

impede que, pela integridade da pdtria, KLAXON morra e seus membros brasileiros
morram.’® (KLAXON, 1922, 1)

Los modernistas contemplan avanzar hacia el futuro mediante la
reconstrucciéon de las memorias culturales auté&tonas que les llegan mediante el
folclore y las fiestas populares. No sélo las recuperan y reconstruyen, sino que
dependen de ellas en su nucleo existencial. El arte se convierte en un medio de
recuperacién de los sujetos subalternos y posibilita la construccién de una nueva

identidad nacional brasilefia. Y sigue Mdrio: «KLAXON sabe que o progresso existe.

7 “La lucha comenzé de verdad en principios de 1921 en las columnas del “Jornal do Comercio” y del

“Correio Paulistano”. Primer resultado “Semana de Arte Moderno” — especie de Consejo Internacional de
Versalles. Como este, la Semana tuvo su razén de ser. Como él: ni desastre, ni triunfo. Como él: dio frutos
verdes. Hubo errores proclamados en voz alta. Se pregonaron ideas inadmisibles. Es necesario reflexionar. Es
necesario aclararse. Es necesario construir. De ahf, KLAXON. Y KILAXON no se quejard jamds de ser
incomprendida por Brasil. Brasil es que deberd esforzarse para comprender KLAXON.”

75 “En la introduccién a la reedicién facsimil de KLAXON en 1976, Mdrio da Silva Brito afirma que supo por

Aracy Amaral que Mdrio de Andrade fue “director y lider de la revista”. En este sentido, aunque KLAXON
tiene un “alma colectiva” la presentacién del primer niimero, firmada por la Redaccidn, es, segin Brito, de

autorfa de Mdrio de Andrade.”
76 “KLAXON sabe que la humanidad existe. Por eso es internacionalista. Lo que no impide que, por integridad

de la patria, KLAXON muera y sus miembros brasilefios mueran.”
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Por isso, sem renegar o passado, caminha para deante, sempre, sempre»’’. Viven el
presente, son hombres del presente, y avanzan hacia el futuro recuperando, al mismo
tiempo, un pasado antes anulado. Esta recuperacién estard intrinsecamente
relacionada con la voluntad construétiva de Klaxon, y, por lo tanto, del movimiento

modernista. Y finaliza Mdrio, «Era do riso e da sinceridade. Era de construcao. Era

de KLAXON»"® (KLAXON, 1922, 1-3).

Curiosamente, Mdrio de Andrade nunca abandoné el territorio brasilefio, lo
que no indica, bajo ninguna circunstancia, un desconocimiento de lo que ocurria
fuera del pais. El 15 de noviembre de 1923, pocos meses después de la Semana y de
la publicacién de Klaxon, Mdrio escribe una carta a la pintora Tarsila do Amaral, que
entonces se encontraba en Paris, y que hoy se nos presenta como un manifiesto més

de las ideas que se estaban gestando durante aquellos primeros anos:

S. Paulo, 15 de novembro de 1923
15 de novembro. Viva a Republica!
Tarsila, minha querida amiga:

Cuidado! Fortifiquem-se bem de teorias e desculpas e coisas vistas em Paris. Quando
vocés aqui chegarem, temos briga, na certa. Desde jd, desafio vocés todos juntos.
Tarsila, Oswald, Sérgio, para uma discussao formiddvel. Vocés foram a Paris como
burgueses. Estdo épatés. E se fizeram futuristas! hi! hi! hi! Choro de inveja. Mas ¢é
verdade que considero vocés todos uns caipiras em Paris. Vocés se parisianizaram na
epiderme. Isso é horrivel! Tarsila, Tarsila, volta para dentro de si mesma.

Abandona o Gris e o Lhote, empresdrios de criticismos decrépitos e de estesias
decadentes! Abandona Paris! Tarsila! Tarsila! Vem para a mata virgem, onde nio hd
arte negra, onde nao hd também arroios gentis. Hi MATA VIRGEM. Criei o
matavirgismo. Sou matavirgista. Disso é que o mundo, a arte, o Brasil ¢ minha
queridissima Tarsila precisam.

Se vocés tiverem coragem venham para cd, aceitem meu desafio.

E como serd lindo ver na moldura verde da mata a figura linda, renascente de Tarsila
Amaral. Chegarei silencioso, confiante e te beijarei as maos divinas.

77 “KLAXON sabe que el progreso existe. Por eso, sin renegar el pasado, camina hacia delante, siempre,

siempre.”

78 “Era de la sonrisa y de la sinceridad. Era de construccién. Era de KLAXON.”
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Com abra¢o muito amigo do Mdrio.”” (ANDRADE, M., 1923b, 78-81)

Mirio de Andrade insistird continuamente durante toda la década de los veinte
en «abrasileirar»® a Brasil en sus artes. Asistimos en el modernismo y sobre todo en
Mirio de Andrade a una preocupacion sobre una afirmacién de la brasilidad que no
sea contradictoria con la modernidad. Tadeu Chiarelli afirma, respecto a esta carta-
manifiesto, que esta necesidad de crear un arte nacional que esté en didlogo con el
arte internacional hard que Andrade «oscile entre atitudes de equilibrio frente a
influencia da arte e da cultura européias no Brasil e atitudes que beiram a
xenofobia»®', y sigue Chiarelli

Mas essas atitudes xenofébicas, por serem episddicas, ndo se tornaram a tonica do seu

pensamento. Sua preocupagio com o nacional estd muito mais calcada na consciéncia

dos potenciais do Brasil como na¢io capaz de contribuir com originalidade para o
conjunto da cultura universal.®> (CHIARELLI, 2007, 70-73)

7% “.Cuidado! Fortalécete bien de teorfas y disculpas y cosas vistas en Parfs. Cuando lleguen, nos pelearemos,

seguro. Desde ya, os desafio todos juntos. Tarsila Oswald, Sérgio, para una discusién formidable. Fueron a
Paris como burgueses. Estdn épatés. Y se hicieron futuristas! jhe he he! Lloro de envidia. Pero es verdad que os
considero todos unos caipiras en Paris. Vosotros os habéis parisianizado en la epidermis. jEso es horrible!
Tarsila, Tarsila, vuelve para dentro de ti misma.

iAbandona a Gris y a Lhote, empresarios de criticismos decrépitos y de dolores decadentes! jAbandona Paris!
iTarsila! {Tarsila! Ven para la mata [selva] virgen, donde no hay arte negra, donde no hay tampoco arroyos
gentiles. Hay MATA VIRGEN. Creé el matavirgismo. Soy matavirgista. Es de eso que el mundo, el arte,
Brasil y mi queridisima Tarsila necesitan.

Si tenéis valor, venid aqui, aceptad mi desafio.

Y como serd lindo ver en el marco verde de la mata la figura linda, renaciente de Tarsila Amaral. Llegaré
silencioso, con confianza y te besaré las manos divinas.

Con abrazo muy amigo del Mério.”

80 Ta historiografia brasilefa utiliza el concepto abrasileirar para designar el acto de dar o ganar caracteristicas,
habitos o modos brasilenos. En la circunstancia de no haber una palabra en castellano que la pueda substituir,
para este caso proponemos, por proximidad lingiiistica, mantener su forma a lo largo del texto.

81 “Oscile entre actitudes de equilibrio frente la influencia del arte y de la cultura europea en Brasil y actitudes

que se acercan a la xenofobia.”

82 « . , 1 . o .

Pero estas actitudes xendfobas, por ser episédicas, no se convertirdn en la ténica de su pensamiento. Su
preocupacion por lo nacional estd mds calcada en la consciencia de los potenciales de Brasil como nacién
capaz de contribuir con originalidad al conjunto de la cultura universal.”
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Recordamos que este «abrasileiramento» pasard por la introduccién de aquellos
elementos que son considerados dnicos y que vendrdn no sélo del folclore sino
también de las culturas y memorias «otras» excluidas de la cultura hegeménica que
habia predominado hasta entonces, es decir, occidental, blanca y judeo-cristiana.
Brasil, con el modernismo, pasa por un momento de autoconocimiento, de
investigacién, de observacién en el que artistas e intele¢tuales deben «mirar» su
alrededor con la voluntad de plasmar pldstica, musical y literariamente su entorno

mds préximo para poder imaginary construir una nacién posible.

En suma, podriamos afirmar que el proye&to modernista es un proyeto
utépico que busca la transformacién artistica, politica, ideoldgica y social del pais.
En este sentido, pondrdn todos sus esfuerzos en la tarea colosal y quimérica que

supone dar forma a una nacién imaginada, y a la vez posible.
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3.4. Figuracién y ordre. Sao Paulo-Paris, 1923

El proyecto modernista estuvo profundamente marcado por el arte figurativo.
Lo fue por dos circunstancias muy claras: este era imprescindible para poder darle un
«rostro» a la nacién brasilefia, pero también lo fue por la coyuntura cultural que los
artistas brasilefios encuentran en el Paris de 1923, ano en el que desembarcan, entre

otros, Tarsila do Amaral y Emiliano Di Cavalcanti.

En primer lugar, pensemos las estructuras estéticas sobre las cuales se estaba
constituyendo y construyendo el modernismo brasilefio de 22. Como apuntamos
anteriormente, el nacionalismo al cual se circunscribird el impulso creador del
modernismo necesitard inexorablemente de la figuracién, lo que impedird que estos
artistas acudan a investigaciones estéticas mds profundas y modernas, tal y como las
entendia Clement Greenberg. En la carta de Mdrio de Andrade (1923a, 75) a Tarsila
do Amaral, en 1923, éste ya le advertia: «Cuidado com o abstrato», por lo que el
famoso «direito permanente a4 pesquisa estética» (1974, 237), estaba controlado y
limitado. Mdrio de Andrade incita a los artistas congregados a su entorno a que se
lancen a las deformaciones figurativas, a las estruéturas mds sintéticas que realistas,
pero siempre con el cuidado de no caer en la abstraccién para la que, a juzgar por sus
escritos, no era el momento en el pais. Tal fuerza tuvieron los postulados del escritor
que, con el pasar del tiempo, podemos afirmar que el arte abstra&to no aparecié en
Brasil hasta después de su muerte, en 1945, con las manifestaciones concretas y neo-
concretas de la década de los 1950. Si por un lado Tarsila do Amaral recibe su toque
de atencién respeto al arte abstralto en estas cartas, por el otro, en relacién a
Emiliano Di Cavalcanti, como vimos anteriormente en algunos de sus escritos
publicos llega afirmar que la fidelidad al mundo objetivo «salvé» al pintor de «perder
tiempo y echarse a perder» durante las investigaciones del modernismo. (ANDRADE,
M., 1932, 159). Y es que como habia apuntado en su Ensaio sobre a miisica brasileira

de 1928, el artista es un intérprete de la tradicién, de la realidad, y, para cumplir con
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éxito su misién, en lo que se refiere a las artes pldsticas, la realidad figurativa es su
medio mds importante. Emiliano Di Cavalcanti en particular, que siguié fiel toda su
vida al realismo, fue uno de los artistas modernistas que mds incisivamente defendié
la figuracién en contra de la abstraccién. En un texto de 1948, Realismo e
abstracionismo, se manifiesta no sélo sobre las manifestaciones abstractas anteriores
sino sobre las que empiezan a gestarse en Brasil. Para Emiliano Di Cavalcanti el
«anarquismo modernista», como designa las mds diversas formas de abstraccién, no
es una revolucién sino una «conjuragao doentia de individuos & margen da sociedade
de seu tempo»® (1948, 246). Para Di Cavalcanti,
Uma arte que, deliberadamente, se afasta da realidade, que submete a criagao a
teorias de um subjetivismo cada vez mais hermético que leva o artista ao desespero
de uma solido irrepardvel, onde nenhum outro homem pode encontrar a sombra
de um seu semelhante, é uma arte humanamente inconsequente. Espera-se a
renascenca da humanidade pela compreensao entre os homens? Ou perdemos a

nogio da vida humana? Serd a arte apenas um mecanismo frio da inteligéncia?®* (D1
CAVALCANTI, 1948, 241-242)

Esto no significa que el pintor niegue la capacitad inventiva e interpretativa
del artista, pero si que considera imprescindible que el artista sea un «intérprete de la
realidad», tal como apunté Mdrio de Andrade. Frente a una soledad irreparable
llevada por la abstraccién, Di Cavalcanti opta por la realidad figurativa como
instrumento, como medio para poder interpretar y (re)inventar la realidad social a la
que el artista se encuentra circunscrito. Si tenemos en consideracién estos
pensamientos y los confrontamos con la realidad nacionalista de los afios veinte, la
obra de los modernistas en general y la de Di Cavalcanti en particular, cobran cierta

coherencia. Lo cierto es que las artes pldsticas, en el proceso nacional de rescate y

8 “Conjuracién enferma de individuos al margen de la sociedad de su tiempo.”

8 “Un arte que, deliberadamente, se aleja de la realidad, que somete la creacién a teorfas de un subjetivismo
cada vez mds hermético que lleva al artista al desespero de una soledad irreparable, donde ningtin otro hombre
puede encontrar la sombra de un semejante suyo, es un arte humanamente inconsecuente. ;Se espera el
renacimiento de la humanidad por la comprensién entre los hombres? ;O perdemos la nocién de la vida
humana? ;Serd el arte apenas un mecanismo frio de la inteligencia?”

118



positivacién de las memorias e identidades culturales «otras», necesitaban
inexorablemente de la pintura figurativa. Aqui estaba, al mismo tiempo,

contradictoriamente, la fortaleza y la debilidad del modernismo brasilefo.

En segundo lugar, es interesante observar qué sucedia en el Paris de 1923
cuando el mayor grupo de artistas brasilefios llegan a la capital francesa®. Los afios
de entreguerras estuvieron estéticamente marcados por un retour a lordre que se
manifestaba claramente a favor de un cierto clasicismo, que de forma centrifuga
redirigia las andrquicas vanguardias a una situacién de calma. De alguna manera,
todos aquellos artistas que habian participado de la orgia estética de principios de
siglo, empiezan, pausada y simultineamente, a recular en sus propuestas mds
atrevidas para volver, de alguna manera, a un clasicismo anterior. Podriamos decir
que, de alguna manera, la crisis, la guerra, pudo con la andrquica revolucién
emprendida por aquellos artistas. Jean Clair (1980) apunta que entendemos por
realismo «[...] I'observation scrupuleuse faite par I'artiste du modele représenté, qu’il
soit ﬁgure, visage ou nature morte, méme si cette étude aboutit 2 une composition
allégorique ou religieuse» (1980, 8). Clair afirma que en el periodo 1919-1939 hay
dos tipos de comportamientos: unos que contindan la tradicién de géneros que se
remontan a los origenes del realismo y otros que hacen su retorno a ellos. De alguna
manera,

[...] soit par continuité, soit par rupture avec les acquis de la modernité (en tant

quelle s'oppose elle-méme a cette Histoire), ils s'inscrivent dans ce vaste courant

qui, entre les deux guerres, en réaction aux avant-gardes, fait retour au réel et fait
retour, pour ordonner ce réel, aux genres traditionnels.® (CLAIR, 1980, 8)

8 Cfr. BATISTA, Marta Rossetti. (2012). Os artistas brasileiros na escola de Paris: anos 1920. Sao Paulo: Ed. 34.

8 “ya sea por continuidad, mediante la ruptura con los logros de la modernidad (en tanto que ella misma se

opone a esta historia), son parte de esta vasta corriente que, entre guerras, como reaccion a las vanguardias,
regres6 a lo real y regres6, para ordenar esta realidad, a los géneros tradicionales.”
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A pesar de esta definicion, y de esta observacién escrupulosa de la realidad,
Clair también nos dice que los artistas de este momento también se opusieron a la
propia definicién de «realismo». Lo cierto es que cada artista observa aquello que le
importa e imprime una afirmacién, un lazo representativo creado en imdgenes por el
artista. Lo interesante de la visién de Clair es que éste acaba por afirmar que en la
aplicacién de los cdnones cldsicos también hay «la volonté d’ériger le tableau en un
fait pictural autonome, ordonné par ses propres lois»® (1980, 8). Por otro lado
Valeriano Bozal (2001), respecto de ese realismo cldsico, afirma que el mismo estd
caracterizado por

[...] el dominio de las proporciones en figuras sometidas a leyes y cdnones; el

dominio de la naturaleza en la unién inmediata con ella; el dominio del lenguaje
capaz de nombrar la realidad y asi hacerla suya (;nuestra?). (BOzAL, 2001, 11)

Son interesantes estas visiones sobre el arte producido en el periodo del retour
a [ordre. Es bajo estos influjos artisticos que los artistas brasilefios llegardn al Paris de
1923, ya influenciados por los dictdmenes figurativos de Mdrio de Andrde. Lo que
plantea Clair y Bozal nos sirve de forma incisiva para pensar el arte figurativo
realizado por los modernistas brasilefios. Los artistas, en su afin de crear un arte de
identidad nacional, observan «escrupulosamente» su entorno y lo trasladan en
imdgenes, aunque obedeciendo a las formas pictéricas auténomas de la pintura,

obedeciendo a sus propias leyes internas.

Nos falta, sin embargo, apuntar una cuestién que consideramos interesante,
el nacionalismo. Los temas nacionales y raciales no eran menores en Francia durante
las primeras décadas del veinte. Segtin Christopher Green (2000, 353) en noviembre
de 1918 el nacionalismo francés resurgié con la victoria de la Gran Guerra,
comportando un aumento de la xenofobia. El Salén de Otofio de 1922 homenajed a

Georges Braque que expuso una de sus Canéforas que respondia ya al gran ideal

87 “la voluntad de erigir el cuadro en un hecho pictorial auténomo, ordenador por sus propias leyes”
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cldsico que emergia después de la guerra. Nos cuenta Green que André Salmon,
partidario del cubismo, elogié sus figuras y al mismo tiempo las «utilizé6 como excusa
para lanzar un pasaje sobre el cubismo de Braque que retine el vocabulario del
nacionalismo y del tradicionalismo en torno a la idea del cubismo de una manera
claramente reveladora» (2000, 357). Lo cierto es que Salmon recuperé la expresiéon
de «nacionalismo integral» de Charles Maurras para referirse al «cubismo» como
«cubismo integral» y luego citar sus «cualidades esencialmente francesas recibidas del
fondo cldsico» (2000, 357). Green también hace referencia a la dificultad de Picasso
para entrar a formar parte del clasicismo francés, por el hecho de ser espafol y por
estar haciendo a la vez obras cubistas y cldsicas. El caso del malaguenio suscitaba dos
cuestiones: «;cémo podia un espafol pintar, por asi decirlo, en francés, y hasta qué
punto el cubismo era “cldsico” y por tanto francés?» (2000, 360). El autor recuerda
la visién de Roger Bissiere quién escribiendo en L’Esprit nouveau identificé en
Piacsso una «personalidad inestable» que le hacia utilizar un lengujae neocldsico
francés realista y un cubismo «mistico» abstracto que era espanol. La monumental
tarea de Picasso fue, segtin Bissi¢re, la de «fundir dos almas y dos razas» (2000, 360).
El término «raza» aparece aqui para designar a los franceses como una unica «raza»
compuesta de muchas, una «raza» que a diferencia de la cualidad étnica alemana,
consiste en una unidad cultural que supera la propia étnia. Es interesante hacer estas
observaciones sobre el desarrollo del arte francés en torno a 1923. Los brasilefos,
con su nacionalismo local, llegan a Paris y se encuentran con algunas ideas
nacionalistas circulando en torno al arte y la cultura que podian afectarlos de alguna
u otra manera. Recordemos también que en 1902 Maurice Barrés habia ya
publicado su Scénes et doctrines du nationalisme en el que aboga por una doctrina
politica federalista, asumiendo la formacién de Francia por las petites patries, en

contraste a la entonces centralizada Alemania.

Hecho estos apuntes, es interesante traer aqui la carta que Tarsila do Amaral

envia a sus padres el 19 de abril de 1923:
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Sinto-me cada vez mais brasileira: quero ser a pintora da mina terra. Como agradego
por ter passado na fazenda a minha infincia toda. As reminiscéncias desse tempo
vao ser tornando preciosas para mim. Quero, na arte, ser a caipirinha de Sao
Bernardo, brincando com bonecas no mato, como no dltimo quadro que estou
pintando. [...] Nao pensem que essa tendéncia brasileira na arte é mal vista aqui.
Pelo contrério. O que se quer aqui é que cada um traga contribuicio de seu préprio
pais. Assim se explicam o sucesso dos bailados russos, das gravuras japonesas e da
musica negra. Paris estd farta de arte parisiense.®® (AMARAL, T., cit. AMARAL, 2003,
101-102)

La carta de Tarsila do Amaral nos habla de su percepcién como brasilefa de
la ciudad parisina. Sin embargo, no compartimos del todo la expresién de que Paris
estuviese harta de arte parisino. Si bien es cierto que conviven distintas culturas y
nacionalidades en la ciudad, no es menos cierto, como hemos explicado, que existe
un fuerte nacionalismo francés de cardcer excluyente. De todas formas, es interesante
notar como la percepcién de tantas realidades nacionales en Paris hace con que la

brasilefia vuelva la atencién a su propio pais.

Para concluir, cabe sefalar que tanto la figuracién impulsada por Mério de
Andrade en Siao Paulo, como el ordre y el realismo que reclamaban los artistas del
Paris de posguerra ofrecen, de alguna manera, la conjuncién que explica las
limitaciones del modernismo brasilefio, como Ronaldo Brito denuncié (1983 y
1999). Por otro lado, el nacionalismo brasilefio que, como hemos explicado, limita y
crea un ambiente para la pintura, no es un caso aislado; en los afnos inmediatos de
posguerra en Francia ya hay también una vinculacién del nacionalismo con el arte
aunque, evidentemente, de forma dispar. El nacionalismo francés encontrard en el

estilo pictérico que unia cubismo y neocldsico su estructura nacional, mientras que

88 “Me siento cada vez mds brasilefia: quero ser la pintora de mi tierra. Como agradezco por haber pasado en
la hacienda toda mi infancia. Las reminiscencias de este tiempo se van volviendo preciosas para mi. Quiero, en
el arte, ser la caipirinha de Sao Bernardo, jugando con muifecas en los arbustos, como en el dltimo cuadro que
estoy pintando. [...] No piensen que esta tendencia brasilefia en el arte estd mal vista aqui. Por el contrario.
Lo que se quiere aqui es que cada uno traiga su contribucidn de su propio pais. Asi se explican el éxito de los
ballets rusos, los gravados japoneses y de la musica negra. Paris estd harta de arte parisino.”
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el nacionalismo brasilefio, por el contrario, lo encontrard en las culturas otras como
«temas» a ser (re)significados, (re)codificados y (re)imaginados en la pintura

moderna.
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3.5. Conclusién

Al empezar este capitulo haciamos referencia a dos episodios claves del cambio
de siglo en el pais, la abolicién de la esclavitud y la proclamacién de la Republica.
Ambos hicieron que los inteleCtuales se aglutinaran en un proyecto utdpico de pais.
Constatando que Brasil poseia un Estado pero que carecia de una nacién, los
intele¢tuales se dispusieron, desde el Estado, a la creacién de una nacién para lo que
vieron a la cultura como su mayor aliada. Desde mucho antes de la Semana del 22 y
de la exposicién Malfatti en 1917 la idea de un arte nacional se venia gestando en
algunos intelectuales, como hemos visto con el texto de 1915 de Oswald de
Andrade, Em prol de uma pintura nacional. Finalmente, la exposicién Malfatti, la
Semana y otros asuntos que explicamos llevaron a la aglutinacién de estos
intele¢tuales, sobre todo bajo la batuta de Oswald de Andrade y Mdrio de Andrade,
con el objetivo de proyetar un arte propiamente nacional. Folclore y miusica
populares, junto a la recuperacién y puesta en valor de culturas subalternas,

funcionaron como leitmotivs del modernismo brasilefio.

En este intento de crear un arte nacional, pues, que diese «rostro» a la nacién,
los modernistas mostraron, por un lado, la voluntad de recoger aquellos nuevos
lenguajes estéticos que se estaban fraguando en la Escuela de Paris (modernidad y
vanguardia), con sus limitaciones internas y adaptdndolos a la regién, priorizando el
papel incondicional de la figuracién. Por otro lado, al mismo tiempo que
proclamaban el derecho a la investigacién y actualizacién del lenguaje estético, los
modernistas desarrollaron ciertas estrategias para la inclusién de las memorias

subalternas y populares en el arte nacional (tradicional y popular).

La critica de los intele€tuales que no compartian las ideas modernistas hizo que
estos radicalizaran su nacionalismo. Teniendo en cuenta esta radicalizacién, la

revalorizacién de aquellas culturas «otras» que habian sido desatendidas y relegadas
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durante el proceso colonial, acabé por caer en representaciones idealizadas y en
personajes estereotipados, contribuyendo a la construccién de una brasilidad
ideolégica e imaginaria. Con la recuperacion del folclore y de la cultura popular, los
modernistas crean sus iconos de representacion nacional, que estaban basados en la
visién progresivamente positiva del mestizaje y en fiestas relacionadas con el mundo
indigena y afrobrasileno. En esta performatividad pictérica nos preguntamos cémo
se desarrollan estos artistas ante la denuncia social, el patriarcalismo y la propia

colonialidad.

Descrito el proye€to modernista, su voluntad nacional totalizadora,
«abrasileiradora», con sus estrategias que intentan escapar de la situacién de
dependencia cultural, nos disponemos a analizar dos casos particulares e icénicos de
las artes visuales mostrando, por un lado, esa valorizacién de lo popular y lo
subalterno, y, por el otro, evidenciando que, quizd sin pretenderlo, los inteleCtuales
modernistas no consiguieron desactivar los sistemas coloniales del imaginario

simbdlico visual que les eran intrinsecos.
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CariTuLO IV
A NEGRA. TARSILA DO AMARAL

4.1. ;Por qué A Negra?

Tarsila do Amaral (Capivari, 1886 - Sao Paulo, 1973) se ha convertido en las
tltimas décadas en la artista més estudiada y difundida del modernismo brasilenio®.
El periodo mis fru&ifero y de mayor invencién de la pintora se dio entre 1923-
1930, un periodo corto pero en el que Tarsila creé una obra intensa y significativa
que hoy se manifiesta como una de las mayores contribuciones a las modernidades
piétéricas brasilefia y latinoamericana. De su obra se desprende la tensién fronteriza,
el «entre-lugar» de un discurso que oscila entre lo nacional y lo cosmopolita, lo rural

y lo urbano, Latinoamérica y Europa.

La eleccién de Tarsila para este trabajo se debe a dos motivos principales: el
primero, por ser una figura capital de la modernidad brasilefia y latinoamericana, y,
el segundo, por haber realizado una de las obras mds importantes de la década del
veinte brasileno, A Negra (1923) [P049]°° [FIG. 1], cuya importancia radica,
también, en ser la primera obra en el contexto brasileno que da un extremo
protagonismo y monumentalidad a un personaje negro en una tela. A la obra en
cuestién Aracy Amaral en su biografia sobre la artista se refiere asi:

E data desse ano [1923] a tela — referimo-nos & A Negra — que lhe conferiu um lugar

de pioneira de uma arte brasileira, ainda nao realizada até entao. Pela primeira vez

apresentava-se um negro numa tela com tal destaque e for¢a, conscientizagio em sua
projecao embora inconsciente, posto que Tarsila pintava quase que como envolvida

8 Cfr. La bibliografia sobre la pintora es muy extensa y se encontrard a lo largo del texto el material
consultado. En todo caso, citamos aqui algunos ejemplos destacables; Amaral, Aracy A. (2003). Tarsila: sua
obra e seu tempo. Sao Paulo: Editora34/Edusp; Brandini, Laura Taddei (Org.). (2008). Crénicas e outros escritos

de Tarsila do Amaral. Sao Paulo: Editora da Unicamp; Gotlib, Nddia Battela. (2000). Tarsila do Amaral: a
modernista. 2. ed. rev. Sao Paulo: Ed. Senac.

% Los nameros introducidos entre corchetes responden al cédigo dado por el catdlogo razonado oficial de
Tarsila do Amaral, consultable en http://www.base7.com.br/tarsila. Se procederd de la misma manera en todas

las obras durante el texto, en su primera mencidn.
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sempre numa atmosfera peculiar, da presenca do negro em sua formacio, em sua
infincia, dentro da paisagem a que a artista se sentia pertencer, como ¢ assinalado
pelas folhas de vegetagao. Apesar de elementos geométricos um tanto & la mode no
segundo plano da tela, esse trabalho de Tarsila, pela sua ousadia de deformagao e
composi¢ao, pelo seu relacionamento ecoldgico direto, e pela sua mensagem de
autenticidade, jd bastaria para colocar a artista em primeiro plano da pintura feita
no Brasil. E a primeira obra “antropofigica”, se desejarmos usar o termo encontrado
cinco anos depois por Oswald de Andrade com a intengio de iniciar um movimento
polémico, para denominar outro trabalho [Abaporu, 1928] que nao seria senao o
desenvolvimento de A Negra®. (AMARAL, 2003, 120-121)

Con el tiempo A Negra se ha convertido, junto a Abaporu (1928) [P101]
[FIG. 40], en una de las telas mds emblemdticas de Tarsila. Ademds, incide en un
asunto profundamente complejo de la temdtica brasilena de la época, que era
precisamente la representacién de la otredad como elemento distintivo de la
identidad nacional brasilena. M4ds all4 de los motivos temdticos cabe destacar,
también, su importancia a nivel estriGtamente pictdrico y estético. Desde el punto de
vista formal, la obra presenta una aceptacion y transfiguracién de los didtdmenes de
las vanguardias europeas demostrando una absorcién y una trasmutacién de las
lecciones cubistas que lejos de imitarlas, las combinan con los elementos locales

direcciondndola a la proyeccién de una definicién de identidad brasilefa.

La Negra presenta con gran brutalidad y monumentalidad a una mujer negra
sentada que ocupa no sélo la centralidad de la tela sino también buena parte de ella.
Nos encontramos ante una figura arquetipica, un ser extrafio, misterioso. Una figura

negra que cruza sus grandes piernas, esconde su ombligo y deja caer un gran pecho

91 “Y fecha de este afio [1923] la tela — nos referimos a A Negra — que le concedié un lugar de pionera de un
arte brasilefio, todavia no realizado hasta entonces. Por primera vez se presentaba a un negro en una tela con
tal destaque y fuerza, concientizacién en su proyeccién aunque inconsciente, puesto que Tarsila pintaba casi
envuelta siempre en una atmdsfera peculiar, de la presencia del negro en su formacidn, en su infancia, dentro
del paisaje al que la artista se sentia pertenecer, como es sefialado por las hojas de vegetacién. A pesar de
elementos geométricos un tanto & lz mode en el segundo plano de la tela, este trabajo de Tarsila, por su osadia
de deformacién y composicidn, por su relacionamiento ecolégico directo, y por su mensaje de autenticidad, ya
bastarfa para poner a la artista en el primer plano de la pintura hecha en Brasil. Es la primera obra
“antropofdgica”, si deseamos usar el término encontrado cinco afios después por Oswald de Andrade con la
intencién de iniciar un movimiento polémico, para denominar otro trabajo [Abaporu, 1928] que no seria sino
el desarrollo de A Negra.”
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sobre uno de sus brazos cruzados. La enorme cabeza deja ver unos labios poderosos y
unos ojos almendrados extremadamente hipnotizadores. En el fondo, vemos
elementos geométricos, quizds un guifio a sus profesores cubistas, alentando la
modernidad pi&tdrica que la artista buscaba en Paris y que acaba confluyendo con el
elemento primitivo de brasilidad. La hoja de un banano, drbol tipico y simbélico de
la vegetacién tropical, estilizada y geometrizada pretende contextualizarnos el
personaje, haciéndolo, quizd, presente en la Terra Brasilis. En esta tela cuya narrativa
literaria no es evidente, se manifiestan con gran exuberancia las soluciones realmente
originales de la pintura de la artista, haciendo de esta Vegra la primera tela realmente

“brasilena” de Tarsila.

La solucién composicional de la pintura estd dividida en tres planos donde la
norma es la simplicidad y el despojamiento de las formas. En el primer plano, la
organicidad con la que se presenta la negra se contrapone con el despojamiento
absoluto del plano geométrico del fondo que evoca, en cualquier caso, la abstraccién
pictérica. Entre ambos planos hay uno mds que evidencia solamente la hoja de
banano que, como ya apuntamos, contextualiza el personaje en un paisaje tropical
que, en este caso, podria ser (o no) Brasil. La estilizacién de las formas, que potencia
la planitud y la bidimensionalidad pi&térica moderna, evita cualquier asomo de
profundidad. A Negra representa, fundiendo el ser humano y el paisaje brasilenos,
una aproximacién singular de esa voluntad de proyettar Brasil en un lenguaje
moderno singular y propio. El personaje que nos presenta Tarsila no posee trazos
individualizadores, lo que hace que este se convierta en un simbolo abstracto,
Gnicamente exterior, sin sentimientos propios, con cierta voluntad totalizadora. Se
nos presenta, se nos entrega la negra casi como una ofrenda, denotando cierto

patriarcalismo que, por cierto, tiene resonancias hasta nuestros dias.

La negra pintada en 1923 por Tarsila anticipa las fases pau-brasil (1924-

1927) y antropofigica (1928-1929) de su pintura, cuyo tratamiento nacional estd
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muy avanzado respecto a todo aquello que se realizaba en la pintura brasilefa de la
época. Aunque la tela fue pintada anteriormente a la elaboracién de las tesis
nacionalistas mds significativos de Mério y Oswald de Andrade que se intensificarian
a partir de 1924, como hemos expuesto en el capitulo anterior, la obra de la pintora
ya se inscribe a esa voluntad de pintar Brasil a partir de sus gentes y sus paisajes, pero

especialmente desde su folclore.
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4.2. La modernidad en Tarsila

En la clasificacién que realiza la historiadora Marta Rossetti Batista en su
trabajo Os artistas brasileiros na Escola de Paris: anos 1920 (1987) incluye a Tarsila
entre los artistas “constructores” que, desde el punto de vista francés, serfan aquellos
artistas que privilegian el intelecto, la construccién geométrica y el dibujo por
encima del color y la emocién sin menospreciar a estos. En el proye€to nacional
desarrollado por los modernistas a Tarsila le corresponde un papel importante
dentro de esa coyuntura “constructora”, donde utilizard los métodos cubistas tanto
en la forma como en el dibujo para “construir” esa brasilidad tan anhelada, deseada y

pautada por Mdrio y Oswald de Andrade.

La relacién de Brasil y Francia por lo que se refiere a las relaciones artisticas es
absolutamente intensa. De hecho, podriamos hablar de un circulo de relaciones
artisticas que se inician en 1816 con la instauracién de la Misién Artistica Francesa y
culminan el 1922 con la Semana de Arte Moderno. Mds de un siglo en el que el
modelo artistico francés fue importado y absorbido de forma dindmica por la élite
brasilena. En este sentido es interesante constatar que la gran revolucién estética
proclamada en 1922 anhelaba ser, de alguna manera, una actualizacién de aquellos
modelos importados en 1816 no sélo por la estética de las vanguardias sino, como
venimos explicando, por la incorporacién de las memorias culturales otras en tanto
que temas. En todo caso, esta importacién y absorcién se completa en una
confluencia artistica en la que los modelos europeos son (re)significados formando

una manera propia y critica de pintar en la modernidad periférica.

La finalidad de este apartado es, en concreto, explicar aquellos contaltos
dire€tos que tuvo la artista en Paris y sefalar los profesores con los cuales estudié y

que, de alguna manera, pudieron ayudarla a construir su lenguaje estético moderno.
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La relacién de Tarsila con Paris es realmente muy estrecha. Durante la
década del veinte realizaria continuos viajes por Europa pero manteniendo siempre
sus talleres en Paris”. Es, quizds, la artista moderna brasilefia que mds estancias
realiz6 en la capital francesa. El primer viaje “artistico” de la artista a Paris empieza el
3 de junio de 1920. Durante este tiempo estudia en la Académie Julian y también en
el atelier de Emile Renard. Mientras las noticias del monétono y conservador medio
cultural de Brasil, en Sao Paulo, le llegan por medio de cartas de Anita Malfatt, la
artista que ya habia pratticado el arte del dibujo y la pintura académicas llega a
participar, en 1922, en el Salon de la Société des Artistes Frangais con la pintura
Portrait de femme (1922) [P041] [FIG. 2] que, posteriormente, rebautizaria como
Pasaporte. Después de este logro individual, regresa a Brasil el 27 de junio de 1922
cuando, después del terremoto de la Semana de Arte Moderna, de la cual no
participa, se encuentra con el heterogéneo grupo de los modernistas brasilefios. El
segundo semestre de 1922, que pasard en Sao Paulo, hard que cuando vuelva a la
capital francesa en diciembre del mismo afio, Tarsila tenga una idea del arte muy
distinta. Sobre este afio nos cuenta Aracy Amaral que,

Para Tarsila, 22 foi o ano da descoberta do Modernismo: ‘Vim descobrir o

modernismo no Brasil’, diria sempre depois. Quando reparte pelo ‘Lutetia’ no fim

do ano — com sua filha Dulce e mais quatro sobrinhos — jd se tinha firmado um

objetivo: buscar em Paris, com os artistas mais atuais, o aprendizado necessdrio a

apreensio correta de uma forma de expressio de seu tempo.” (AMARAL, 2003, 80-

81)

En la primera carta que tenemos registrada de Tarsila a su amigo Mdrio de
Andrade, escrita a bordo del Lutetia el 20 de noviembre de 1922, escribe lo

siguiente:

92 Para més informacién sobre los viajes realizados por la artista consultar el catdlogo: VV.AA. (2008). Tarsila
viajante/Tarsila viajera. Sio Paulo: Pinacoteca do Estado.

93 “Para Tarsila, el 22 fue el afno del descubrimiento del Modernismo: ‘Vine a descubrir el modernismo en

Brasil’, dirfa siempre después. Cuando parte en el ‘Lutetia’ en el fin del afo — con su hija Dulce y cuatro
sobrinos — ya se habia decidido un objetivo: buscar en Parfs, con los artistas mds actuales, el aprendizaje
necesario para la aprehensién correcta de una forma de expresion de su tiempo.”
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[...] a vida agitada de bordo nio me fez esquecer-te e nem as deliciosas reunides do
Grupo dos Cinco. [...] Vou ser apresentada a alguns artistas de valor. Estou imbuida
de entusiasmo artistico! Chegando a Paris vou trabalhar de verdade.” (AMARAL, T.
cit. AMARAL, 2001, 51)

Tarsila encuentra el verdadero estimulo por el arte moderno con el grupo
paulista lo que la motivard, al volver a Paris, a buscar aquellos artistas modernos que

le puedan ayudar a actualizar su lenguaje estético.

El ano 1923 fue decisivo y definitivo en la educacién estética de Tarsila,
quién se encontrd con un Paris de postguerra donde el rerour & ['ordre se imponia
ante las grandes innovaciones vanguardistas. Debemos destacar que en la
historiografia brasilefia existia cierta laguna respeto a la relacién de Tarsila con sus
profesores franceses que no se colmé hasta la publicacién del timido texto de la que
fuera conservadora responsable del patrimonio del Museo Nacional Fernand Léger,
Brigitte Hedel-Samson, como ya lo denuncié Paulo Herkenhoff (2005, 12-50). En
dicho texto, Hedel-Samson (2005, 53-57) analiza la relacién de la pintora con sus
profesores franceses haciendo gran énfasis en Blaise Cendrars y Fernand Léger, y
mencionando, casi por cortesia, a Albert Gleizes y a André Lhote. La etapa en Paris
fue marcada, pues, por los estudios con estos tres grandes pintores de la escena
parisina, André Lhote, Albert Gleizes y Fernand Léger, que transformarian por
completo la obra de la pintora haciendo que se liberase del arte posimpresionista,

introduciéndose en un timido cubismo?.

La primera academia que frecuent6 Tarsila fue la de André Lhote. Entré a

finales de marzo y estuvo durante tres meses que consideramos decisivos para el

94 ¢[...] la vida agitada a bordo no me hizo olvidarte ni las deliciosas reuniones del Grupo de los Cinco. [...]

Seré presentada a algunos artistas de valor. {Estoy imbuida de entusiasmo artistico! Llegando a Paris trabajaré

de verdad.”

% En 2014 publicamos un articulo donde pretendimos ir mds alld de lo propuesto por Hedel-Samson
haciendo gran hincapié en los “maestros olvidados”, André Lhote y Albert Gleizes; presentamos aqui algunas
de aquellas discusiones. DUARTE-FEITOZA, Paulo H., “La belleza en la obra de Tarsila do Amaral”, in
Portuguese Studies Review, vol. 22 (1), pp. 59-76, 2014.
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aprendizaje estético y la produccién de la pintora (AMARAL, 2003, 99). Sabemos que
el cubismo la fascind, llegando a declarar, en 1923, que «[...] o cubismo ¢ exercicio
militar. Todo o artista, para ser forte, deve passar por ele»”. André Lhote habia
abierto su academia en 1922, al mismo tiempo que ejercia como critico de arte para
la Nouvelle Revue Frangaise. Presencié el ascenso dorado del cubismo y particip6
a&tivamente en su segundo periodo, el llamado «cubismo sintéticor. Como nos
cuenta Pierre Assouline, para André Lhote la composicién lo era todo, y todo estaba
en la composicién, sin composicién no hay nada, este era el mensaje que Lhote
inculcaba a sus alumnos. Estaba completamente obsesionado con la geometria
creyendo que lo Gnico que permite recobrar el orden dentro del caos era la estructura
que le ha sido dada al mundo (ASSOULINE, 2002, 42-43). Sabemos que en la escuela
de Lhote se decfa «quien no sea gedmetra no entrard aqui», celebrada frase que siglos
atrds se lefa en el frontén de la Academia de Platén. Mds que un profesor de pintura
Lhote parecia un profesor de geometria que obligaba a sus alumnos a pasar por la
teorfa pitagérica de los niimeros elegidos antes de llegar a la divina proporcién de
Leonardo. De André Lhote y sus clases, escribié Tarsila em 1936:

Seus temas sao pintados de forma a ficarem presos ao fundo do quadro, formando

com ele um todo, ora uma parte iluminada contrastando com o escuro, ora o

contrério, e, para fixar o motivo a esse fundo constituindo com ele uma unidade, faz

uma passagem de luz sobre luz ou sombra sobre sombra. [cursiva nuestra] 7

(AMARAL, T., 1936b)

La tela como un todo, que constituye, en si misma, una unidad, relacionada y
proporcionada. La geometrizacién y la contencién de formas empiezan a hacerse
evidentes en la obra de la pintora. Del afo siguiente es la tela Rio de Janeiro (1923)

[P064] [FIG. 3]. Aqui Tarsila busca (re)presentar, dar forma a uno de los paisajes

% “[...] el cubismo es ejercicio militar. Todo artista, para ser fuerte, debe pasar por él”. Entrevista al Correio da
Manhd, Rio de Janeiro, 25/12/1923 en AMARAL, A., Tarsila. Sua obra e seu tempo, 417-419.

97 “Sus temas son pintados de forma que se quedan presos en el fondo del cuadro, formando con él un todo,
unas veces una parte iluminada contrastando con lo oscuro, otras lo contrario, y, para fijar el motivo a este
fondo constituyendo con él una unidad, hace un pasaje de luz sobre luz o sombra sobre sombra.”
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naturales mds emblemadticos y fascinantes del pais, la bahia de Guanabara. Ademads
de los colores utilizados, que jugardn un papel fundamental en la obra de la artista,
Tarsila simplifica las formas, sobre todo en las montanas del fondo, el Pan de azdcar
y el Morro da Urca, permitiéndonos apreciar casi solamente su estructura, un
tridngulo. Nos encontramos ante la formacién y construccién de una nueva mirada,
de una capacidad geométrica de mirar que caratteriza esta pintura en concreto y que

se extenderd por toda la produccién de los afios veinte.

Cronolégicamente, su segundo profesor en Paris fue Albert Gleizes, uno de
los fundadores de la Section d’Or en 1912. Considerado por la propia artista como
el «exegeta del cubismo» (AMARAL, 2003, 122), empez6 a estudiar con ¢l en junio de
1923. Segiin Hedel-Samson (2005, 94-97), su influencia sobre Tarsila se da sobre
todo de forma tedrica. De sus clases con Gleizes nos ha llegado un cuaderno de

anotaciones y dibujos que nos interesa en particular. En él podemos leer lo siguiente:

— Pourquoi une chose est belle?

Les rapports des parties avec le tout.

Proportions.

Tendons sans nous en rendre compte a I'équilibre.

Dans un spectacle naturel savoir choisir pour reconnaitre L ordre = directions.
L’enfant dessine une maison réelle — c’est son espriz qui le dirige — optique.
L’artiste dessine une maison réaliste — C’est son @i/ qui le dirige — perspective.”®

(AMARAL, 2003, 124)

% “— ;Por qué algo es bello? / Las relaciones de las partes con el todo. / Proporciones. / Tendemos a rendir

cuenta al equilibrio. / En un espectdculo natural ser capaz de elegir entre reconocer El orden = direcciones. /
El nino dibuja una casa real — es su espiritu quien lo dirige — 6ptica. / El artista dibuja una casa realista — es
el ojo quien lo dirige — perspectiva.”
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Anotaciones de clase con Albert Gleizes, 1923, en AMARAL, A. (2003).7arsila. Sua
obra e seu tempo. Sao Paulo: Editora34/Edusp, p. 123.

Las clases con Gleizes fueron definitivas. Segtin Aracy Amaral,

Essa estruturagao do quadro (que Tarsila absorveria, e que a acompanharia em toda
a sua obra, tendo sido talvez por essa razao a rdpida experiéncia com Gleizes a que
mais a marcaria no futuro) estd bem definida por esse pintor quando afirma que “a
estrutura de um quadro é da mesma natureza que todas as formagdes naturais,
minerais, vegetais, orginicas”.”” (AMARAL, 2003, 122)

Creemos que Lhote y Gleizes, especificamente, son profesores esenciales y
decisivos en la formacién y construccién de la mirada de la artista. El tercer profesor,
y también dltimo por decisién de la propia pintora'®, fue Fernand Léger. No

sabemos exaCtamente el tiempo que pasé en su atelier — la Académie Moderne

99 “Esa estructuracién del cuadro (que Tarsila absorberfa, y que la acompanarfa en toda su obra, habiendo sido
quizé por esta razon la répida experiencia con Gleizes la que mds la marcarfa en el futuro) estd bien definida
por ese pintor cuando afirma que “la estructura de un cuadro es de la misma naturaleza que todas las

»

formaciones naturales, minerales, vegetales, orgdnicas”.

10 Fn una carta a su familia datada el 08/10/1923, afirma «Com todas essas ligoes voltarei consciente da
minha arte. S6 ougo os professores no que me convém. Depois destas licoes nio pretendo mais continuar com
professores», citado en AMARAL, A., Tarsila. Sua obra e seu tempo, 119. [Con todas esas lecciones volveré
consciente de mi arte. Sélo escucho los profesores en lo que me conviene. Después de estas lecciones no
pretendo continuar con mds profesores].
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todavia no habia sido creada, abriendo sus puertas el afio siguiente, 1924; su bidgrafa
habla de semanas, sin especificar cudntas, pero lo cierto es que con tan sélo mirar la
obra de Tarsila se hace evidente la importancia de Léger para su pintura, razén por la
cual abundan, en la historiografia brasilefia, estudios sobre las relaciones entre
ambos. Su influencia sobre la pintora no fue sélo la de un profesor sobre una artista
aprendiz, sino también, todavia segiin su bidgrafa, el resultado de una cuestién de
afinidad (AMARAL, 2003, 120). Si Lhote y Gleizes daban suma importancia a la
geometria, con Léger no sucedia nada muy distinto. Podemos identificar en su
extensa obra escrita auténticas declaraciones sobre su idea y concepcién de la
pintura. Para Léger (1969, 49) «toda creacién objetiva humana depende de una serie
de leyes geométricas absolutas. [...] La relacién de los volimenes, las lineas y los
colores exige una orquestacién y un orden absolutos». El autor daba una importancia
vital a la construccién, estructura y composicién del cuadro mds alld de cualquier
sentimentalismo:
Considero que la belleza pldstica en general es totalmente independiente de los
valores sentimentales, descriptivos e imitativos. Cada objeto, cuadro, arquitectura,
organizacién ornamental, tiene un valor en si, estri¢tamente absoluto,
independiente de lo que representa [...] lo bello estd en todas partes, en el orden

de vuestras cacerolas, sobre la blanca pared de vuestra cocina, con mds fuerza quizd
que en vuestro salén siglo XVIII o en los museos oficiales. (LEGER, 1969, 56-57)

Léger concibe la pintura como un todo, como una estructura ordenada donde

sSu tema tan recurrente, la méquina, N+ transforma en un medio Yy no en un ﬁl’l,

el elemento mecdnico no es un fin, sino un fin medio. Lo considero simplemente
una “materia prima” pléstica como los elementos de un paisaje o una naturaleza
muerta. (LEGER, 1969, 49)

Estos textos son de los afios 1923-1925, lo que nos hace preguntarnos hasta

qué punto influyeron las opiniones del profesor sobre la estudiante. El publico
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brasileno vio telas de Léger por primera vez en 1924 gracias a una conferencia
pronunciada en la ciudad de Sao Paulo por Blaise Cendrars. Segin nos narra Tarsila,
en un articulo publicado en 1936 en el Didrio de S. Paulo, el autor de La Prose du
Transsibérien et de la petite Jehanne de France decia que la tela en cuestién tenia la
ventaja de poder ser vista desde cualquier lado. Lo dice - nos cuenta Tarsila -
girdndola bocabajo, lo que acaba por arrancar carcajadas del publico. De esta
anécdota, dice la pintora que
[...] esse quadro de Léger era uma natureza-morta, na qual os objetos representados
estavam ali apenas como um pretexto pictdrico. O artista colocara acima do assunto
a beleza da composicio perfeitamente equilibrada: os volumes se compensavam entre
si ou pela cor ou pelo desenho. O quadro podia ser visto de cabega para baixo, desde

que fosse considerado em si - cores, linhas e volumes sincronizados, sem nenhuma
anedota, sem o preconceito do assunto.'”' (AMARAL, T, 1936a)

Nos encontramos ante una reflexién que creemos no sélo nos muestra una
opinién sobre el trabajo de su profesor, sino que también se podria extender a
algunas obras de la artista como la ejemplar A feira I (1925) [P079] [FIG. 4] en la
que Tarsila nos muestra la estructura de los objetos representados, equilibrando

volumen, color y dibujo.

Es también con Blaise Cendrars que Tarsila y los modernistas brasilefios
inician un viaje al interior de Brasil visitando, ademds de Rio de Janeiro y su
carnaval, Minas Gerais, Ouro Preto y Sio Jodo del Rei, entre otras ciudades
histéricas del pais. Muchos historiadores insisten en considerar este viaje como un
punto de inflexién en el movimiento modernista que llev estos intelectuales a un

re-descubrimiento del pais y que acabaria por influenciar a nuestra artista en toda su

101 [...] este cuadro de Léger era una naturaleza muerta, en la cual los objetos representados estaban alli apenas
como un pretexto pictérico. El artista puso por encima del tema la belleza de la composicién perfectamente
equilibrada: los volimenes se compensaban entre si fuera por el color o por el dibujo. El cuadro podia ser
visto bocabajo, desde que fuera considerado en si - colores, lineas y volimenes sincronizados, sin ninguna
anécdota, sin el prejuicio del tema.”
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pintura posterior. No queremos aqui negar tamana obviedad. No sélo el viaje al
interior de Brasil, sino que la gran influencia del nacionalismo teérico de Mério y
102

Oswald de Andrade y, por supuesto, la voluntad de ser la «pintora de Brasil»'%?,

hacen que la artista lleve a (re)presentar en sus telas lo cotidiano del pais.

Segtin una carta de Tarsila a su familia, documentada por Aracy Amaral
(2003, 119, nota 47), a Léger le gustaron los tltimos trabajos que la brasilefia habia
realizado en 1923. Asimismo, segin cuenta Aracy Amaral, Léger mostrd particular
atencion a la Vegra queriendo, inclusive, mostrarla a sus alumnos. Evidentemente, se
trata de un testimonio personal y parcial que no cuenta con la versién del profesor,
pero que nos sirve, de todas formas, para suponer la existencia de un intercambio no
s6lo de pricticas artisticas sino de una afinidad entre ambos que lleva la artista a la
culminacién de una pintura plana, a las sintesis geométricas, la técnica lisa, la
organizacién del campo visual, y, sobre todo, hacfa la monumentalidad'®. Esta
Gltima, para nosotros en particular, es sumamente importante. En la
monumentalidad encontramos la confluencia entre ambos autores. Es en obras como
Femme alongée (1922) [FIG. 5], Le grand déjeuner (1921) [FIG. 6] o Femme avec un
livre (1923) [FIG. 7] donde percibimos esa cualidad en la obra de Léger.

Es a partir de estas lecciones pi&téricas modernas que Tarsila, haciéndose valer

de la gente y paisaje brasilefios, empezard a (re)construir un imaginario posible sobre

2 En una carta a su familia datada el 19/04/1923, afirma «Sinto-me cada vez mais brasileira: quero ser a
pintora da minha terra» citado en AMARAL, A., Tarsila. Sua obra e seu tempo, 101. [me siento cada vez mds
brasilefia: quiero ser la pintora de mi tierra].

% En una carta a su familia datada el 08/10/1923, afirma «[...] Hoje comecei com o Léger. Estive sdbado
passado no atelié dele e levei alguns trabalhos dos meus dltimos mais modernos. Ele me achou muito
adiantada e gostou imensamente de alguns deles. Voltei para casa animadissima. [...] Com todas essas licoes
voltarei consciente da minha arte. S6 ouco os professores no que me convém. Depois destas ligoes nao
pretendo mais continuar com professores» citado en AMARAL, A., Tarsila. Sua obra e seu tempo, 119. [(...) Hoy
empecé con Léger. Estuve el sdbado pasado en su taller y llevé algunos de mis tltimos trabajos mds modernos.
Me vio muy adelantada y le gustaron inmensamente algunos de ellos. Volvi a casa animadisima. (...) Con
todas esas lecciones volveré consciente de mi arte. De los profesores sdlo escucho lo que me conviene. Después
de estas lecciones no pretendo continuar con profesores.]. Es interesante notar la afirmacién de que “sélo
escucho lo que me conviene” lo que demuestra la destreza, consciencia e independencia de la artista por lo que
serfa demasiado infantil ver en su obra s6lo una extensién y/o pura influencia de sus profesores europeos.
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su pais. Identidad cultural propia, pero desde y con un lenguaje pictérico moderno.
No se tratard, en ningdn caso, de una copia de aquello que ve y aprende en Paris,
sino que se tratard de una asimilacién personal que, incorporando lo local,
proye&tard una definicién de identidad brasilena. En contraposicién a Léger que
utiliza los mitos modernos del progreso industrial donde hombre y mdquina acaban
por fundirse, Tarsila encontrard su materia prima artistica en las gentes y paisajes de
su entorno nacional local para poder dar un rostro a este pais. En definitiva, las
lecciones con estos profesores permitieron a Tarsila desarrollar no sélo una nueva
mirada sobre el mundo que la envolvia sino también una reeducacién estética y
;. . « e, » , . ;.
pléstica de su pintura. La “construccién” pas6 a ser la ley de su escritura poética

visual.

Tarsila do Amaral a&tiva, junto a las tesis nacionalistas ya explicadas de Mdrio
y Oswald de Andrade, una identidad amable del pais. Y aunque el universo
simbdlico se encuentra en lo local, la proyeccién serd mediante una escritura visual
contempordnea y moderna que ya se evidencia internacional. La pregunta que nos
hacemos es, ;qué tipo de didlogo estableci6, con sus teorfas y representaciones
artisticas, el movimiento modernista con la realidad negra y/o indigena ante su
historia? ;Fueron cémplices de las luchas histéricas de estas minorias culturales junto
a modelos de nacién inclusivos, o, por el contrario, perpetuaron modelos coloniales
que eran intrinsecos a la sociedad? La respuesta no podria ser mds compleja, vy,
creemos, en ningdn caso totalizadora o conclusiva. Debemos buscarla en el discurso
fronterizo, entre sus complejidades y contradicciones mestizas. Es alli adonde nos

dirigimos y donde aspiramos encontrar, desde el riesgo, algunas posibles respuestas.
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4.3. La colonialidad en Tarsila: ;pero, qué negra es esa?

La poética pictérica inaugurada por Tarsila do Amaral representd, a
principios del siglo XX brasileno, un seismo cultural importante. Su pintura
constituye el mejor ejemplo de las contradicciones, debilidades y potencias del
modernismo brasilefio que, con el pasar del tiempo, seguimos todavia desgranando.
Tarsila do Amaral es hoy un mito que ha sido construido poco a poco no sélo por
sus contempordneos sino también por buena parte de la historiografia brasilena.
Aracy Amaral, historiadora y bidgrafa de Tarsila, publicé en 1975 quizds el texto
mds importante sobre la artista. Con la pintora todavia viva, Aracy Amaral tuvo
muchas ventajas para escribir sobre ella en lo que se refiere a acceder a informacién,

aunque también desventajas y problemadticas importantes.

De hecho, Aracy Amaral (2009, 13-15), en el texto «Estudio de una obra. Y
una biografia» del catdlogo de la exposicion Tarsila do Amaral celebrada en la
Fundacién Juan March de Madrid se confiesa explicindonos todo lo positivo que
supuso no solamente tener acceso a los archivos de la artista sino también a su
propio testimonio. Pero también tuvo su contrapartida, ya que «la artista no queria o
no deseaba que se contase todo» (AMARAL, 2009, 13). Seglin nos cuenta, Aracy
Amaral oculté no sélo la edad de la artista sino que «[...] “censuré” los romances
que tuvo Tarsila mds alld de las relaciones que se le conocian, y lo hice como un
gesto de solidaridad con ella, que en relacién a este asunto siempre quiso mantener
una discrecién total» (AMARAL, 2009, 14). Sobre su relacién con el critico de arte
comunista Osério César, con el que viajé a la Unién Soviética, dice la historiadora
que «llegué, en los ultimos meses de su vida [...] a reducir la frecuencia de mis
visitas, para no sufrir mds los insistentes ruegos de Tarsila de que omitiera lo
ocurrido en aquellos anos. El caso es que, ya fuera a causa de su preocupacién, o del
momento que viviamos en el pafs, acabé minimizando esa experiencia suya en el

enfoque de mi investigacién» (AMARAL, 2009, 14).
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Traemos estas cuestiones a colacién para problematizar esa falta de
distanciamiento critico entre a la bidgrafa y la biografiada. Lo cierto es que, aunque
el texto de Aracy Amaral sigue siendo el gran trabajo sobre Tarsila do Amaral, no
estd exento de problemas que son interesantes de mencionar, sobre todo en relacién

a cuestiones que para este trabajo son muy importantes.

Brasil fue el dltimo pais independiente del continente americano en abolir la
esclavitud en 1888. Cuando Tarsila do Amaral nacié en 1886, su familia posefa no
s6lo grandes extensiones de tierra, sino también, como era corriente, esclavos a su
servicio. Sobre cuestiones estructurales de la sociedad de la época y sobre la biografia
realizada por Aracy Amaral, el critico de arte Paulo Herkenhoff hace unas

aportaciones que creemos oportunas citar aqul':

Na biografia de Tarsila, feita por Aracy Amaral, problematiza-se o distanciamento
critico. De plano, a bidgrafa concede a familia Amaral o heroico status de
“fazendeiros abrigadores de lavouras novas”. Ali, a autora opera uma “nobilita¢ao da
burguesia”, expressio de um professor da Universidade de Sio Paulo, Carlos
Guilherme Mota, para designar este tipo de operacao de legitimacao de uma dada
visio de mundo. Em visio materialista da Histéria, seriam descritos como
escravocratas. A bidgrafa trata tal grupo social de fim-de-século “como peculiar a
Sao Paulo”, cuja ideologia seria compardvel a certo “cientificismo”, mesmo que nao
houvesse universidade na regido. Aracy usa o termo “autoritdrio” para designar o
sistema de dominagio deste estamento social na historia do pais. Aquela classe
oligdrquica dava as cartas do Império e continuou compondo a Republica Velha,
“dirigia os rumos do pais, através do poderio do café e dos empreendimentos
derivados de seus beneficios”. Por se tratar de uma biografia romantizada, a vida de
Tarsila foi vinculada a experiéncia da “dogura da tranquilidade da sede [da fazenda]
préxima ao terreiro [de café] (...) Entre a fazenda patriarcal e a casa de Sao Paulo.
Entre as lendas ouvidas na infincia das pretas velhas e o desenvolvimento paulista”.
Tarsila, e depois Aracy, confluem para a posi¢ao de Gilberto Freyre e consolidam a
perspectiva deste dltimo, para quem “nas casas-grandes foi até hoje onde melhor se
exprimiu o cardter brasileiro”. E impressionante a confluéncia de algumas posicoes
estruturais entre a pintora e o socidlogo'*. (HERKENHOFF, 2005, 80)

104 “En la biograffa de Tarsila, hecha por Aracy Amaral, se problematiza el distanciamiento critico. De hecho,

la bidgrafa concede a la familia Amaral el heroico status de “hacendados poseedores de cultivos nuevos”. Allf,
la autora opera una “ennoblecimiento de la burguesia” [nobilitacio], expresién de un profesor de la
Universidad de Sao Paulo, Carlos Guilherme Mota, para designar este tipo de operacién de legitimacién de
visién del mundo. Segtin una visién materialista de la Historia, serian descritos como esclavistas. La bidgrafa
trata tal grupo social de fin-de-siglo “como peculiar de Sdo Paulo”, cuya ideologfa seria comparable a cierto
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A partir de las declaraciones de Aracy Amaral sobre su propio trabajo y las
notas de Paulo Herkenhoff, se nos abre un abanico de posibilidades para trabajar e
indagar sobre la obra de nuestra artista problematizando no sélo aquello que nos fue
revelado, y «ocultado» sobre sus origenes familiares, sino también sobre su relacién
afeCtiva con su entorno social. Si por lado hemos visto la voluntad de la artista de
adquirir un nuevo lenguaje pldstico, una nueva capacidad de escritura visual
moderna y contempordnea a su época a partir del estudio con sus profesores
franceses, por otro lado debemos indagar sobre el mundo que ella quiso
(re)presentar. A partir de las teorias modernistas de Mério y Oswald de Andrade que
optaban por llegar a la identidad nacional a partir de las gentes, los paisajes y el
folclore brasilenos, veremos como Tarsila do Amaral operard desde su subjetividad,
desde su mundo, un mundo que, como apuntaba Herkenhoff, estaba repleto de
contradicciones. A partir de todas estas cuestiones, que no son meramente
especulativas, y volviendo a nuestra obra en particular, debemos interrogarnos,

spero, qué Negra es esa?'®

“cientificismo”, aunque no hubiese universidad en la regién. Aracy usa el término “autoritario” para designar
el sistema de dominacién de este estamento social en la historia del pais. Aquella clase oligdrquica mandaba en
el Imperio y continué componiendo la Republica Vieja, “dirigfa los rumbos del pafs, a partir del poderio del
café y de los emprendimientos derivados de sus beneficios”. Por tratarse de una biograffa romantizada, la vida
de Tarsila fue vinculada a la experiencia de la “dulzura de la tranquilidad de la sed [de la hacienda] préxima al
terreno [del café] (...) Entre la hacienda patriarcal y la casa de Sao Paulo. Entre las leyendas escuchadas en la
infancia por las negras viejas y el desarrollo paulista”. Tarsila, y después Aracy, confluyen en la posiciéon de
Gilberto Freyre y consolidan la perspectiva de este Gltimo, para quien “en las casas-grandes fue hasta hoy
donde mejor se exprimié el cardcter brasilefio”. Es impresionante la confluencia de algunas posiciones
estructurales entre la pintora y el sociélogo.”

195 Debemos esta interrogacién «;Qué negra es esta?» [Que negra ¢ esta?] a Vinicius Dantas que en un texto de
1997, al que volveremos mds adelante, especulaba sobre la negra (re)presentada por Tarsila do Amaral.
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4.3.1. Una Negra

En 1904 el antropdlogo brasileno Raimundo Nina Rodrigues (1862-1906),
médico por la Facultad de Medicina de Bahia, reconocia el valor estético de los
objetos rituales afro-brasilefios en el texto «As belas artes dos colonos pretos do

Brasil» 19,

Este articulo aparecié dieciséis afos después de la abolicién de la
esclavitud, momento en el cual la situacién racial en el pais seguia siendo dramdtica
y la poblacién negra, lejos de adquirir la plena ciudadania, seguia siendo ignorada y
marginada no sélo por las instituciones republicanas, sino también por el conjunto
de la sociedad. La poblacién negra vivia en condiciones, de facto, infrahumanas,
puesto que la abolicién llegé sin ningtin plan estatal para acoger a los esclavos
libertos. Articulos como el de Nina Rodrigues, donde se aprueba la apropiacién
estética de este cole&tivo, son un ejemplo de esa doble visién sobre las minorias
culturales del pais. Es sintomdtico de toda una época e interesante que esta
aprobacién estética de los objetos rituales africanos provenga del médico nordestino,
prestigioso en aquel entonces, y que se destacé sobre todo por ser el mayor
representante de las teorfas del racismo cientifico en el pais. En su obra Os africanos
do Brasil, de 1905, considerado el primer estudio etnografico respetable realizado por
un brasilefio, afirma lo siguiente:
A Racga Negra no Brasil, por maiores que tenham sido os seus incontestdveis servigos
a nossa civilizagao, por mais justificadas que sejam as simpatias de que a cercou o
revoltante abuso da escravidao, por maiores que se revelem os generosos exageros
dos seus turiferdrios, hd de constituir sempre um dos fatores da nossa inferioridade
como povo. Na trilogia do clima intertropical indspito aos Brancos, que flagela
grande extensdo do pais; do Negro que quase nao se civiliza; do Portugués rotineiro
e improgressista, duas circunstincias conferem ao segundo saliente preeminéncia: a

mio forte contra o Branco que lhe empresta o clima tropical, as vastas proporgoes
do mesticamento que, entregando o pais aos Mesticos, acabard privando-o, por

1% Este articulo fue publicado en la revista «Kosmos» (afio I, agosto de 1904) entonces una de las mds
influyentes en Brasil.
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largo prazo pelo menos, da dire¢io suprema da Raga Branca. E esta foi a garantia da
civilizacio nos Estados Unidos.'” (NINA RODRIGUES, 2010, 14-15)

En esta obra, Nina Rodrigues expone una visién que servird a las élites
dominantes, mayoritariamente blancas, para hacer frente a los desafios de la
abolicién de la esclavitud. Es decir, el argumento racial del antropélogo seria
utilizado por investigadores, médicos y otros intelectuales para justificar proyectos
eugenistas y higienistas, asi como también proyectos politicos conservadores que
encontraron asi sus propoésitos ideoldgicos “cientificamente” respaldados. En este
sentido, como deciamos, la libertad prometida por la abolicién de la esclavitud y la
igualdad que ofrecia la nueva constitucién, que tenia la finalidad de transformar a
todos en ciudadanos, se vio comprometida por proyectos politicos que querian
repensar la organizacién del pais a partir de teorfas raciales “legitimadas” en nombre

de la ciencia y de la naturaleza.

En cualquier caso, las teorfas positivistas de Nina Rodrigues fueron las que
dominaron no sélo casi todo el final del XIX sino que influyeron a buena parte de los
intele¢tuales del primer cuarto del siglo XX. De hecho, como apuntamos
anteriormente, en los dos censos demograficos de principios del siglo XX, 1900 y
1920, ni siquiera se tienen en cuenta las caralteristicas color/raza de la sociedad
brasilena. En este contexto, las tan expansivas teorias consiguieron crear «uma

justificativa tedrica perfeita e acabada da impossibilidade de considerar um ex-

197 “La raza negra en Brasil, por mis grandes que hayan sido sus incontestables servicios a nuestra civilizacién,

por mds justificadas que sean las simpatfas de las que la rodeé el repugnante abuso de la esclavitud, por mds
grandes que se revelen los generosos excesos de sus defensores, constituird siempre uno de los factores de
nuestra inferioridad como pueblo. En la trilogfa del clima intertropical inhéspito a los Blancos, que flagela
gran extensién del pafs; del Negro que casi no se civiliza; del Portugués rutinero que no progresa, dos
circunstancias confieren al segundo [es decir, al negro] saliente preeminencia: la mano fuerte contra el blanco
que le presta el clima tropical, las vastas proporciones del mestizaje que, entregando el pais a los mestizos,
acabard privdndolo, a largo plazo por lo menos, de la direccién suprema de la raza blanca. Y esta fue la
garantfa de la civilizacién en los Estados Unidos.”
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escravo capaz de comportamento “civilizado”»'%®® (SKIDMORE, 1976, 76). Tan
intransigente fue el pensamiento de Nina Rodrigues que llegd a oponerse a la idea,
tan extendida por parte de la élite blanca brasilefia, de creer que el mestizaje llevaria,
tarde o temprano, a un Brasil blanco (SKIDMORE, 1976, 77), utopia ilustrada por el
pintor gallego Modesto Brocos en A Redencio de Cam (1895) [FIG. 8] y que
comentaremos detalladamente en el apartado 5.3.4. En consecuencia, es en este
contexto social que Tarsila elegird un personaje negro para representar en su tela,
tratindose, ademds, de una mujer, lo que conlleva algunas implicaciones mds que

pasaremos a analizar.

El ano 1923 es el de la representacién modernista del negro en las artes
plésticas brasilefas siendo A Negra de Tarsila, pintada en Paris, su mayor
exponente'”. Segtn el artista Carlos Zilio (1982, 78), al realizar un obsveracion
iconogrifica de la pintura modernista brasilefia, podemos constatar que esta se ha
centrado sobre todo en el hombre y el paisaje brasilefios. Esto responde, de forma
evidente, a la voluntad que tenfan los artistas de enfrentarse con su propio entorno
local con tal de contribuir a esta tan anhelada construccién de una identidad
nacional propia, tal y como hemos explicado en el capitulo tres. La importancia del
modernismo reside, en cualquier caso, en la sistematizacién de una posicién frente a

la cultura brasilena.

Tarsila, al elegir la representacién de este personaje, intenta dar respuestas a
los problemas pictéricos y politico-culturales de su época en una doble direccién; es
decir, a partir del aprovechamiento de lo exdtico triunfante en el Paris de los afos
veinte, busca afirmar su identidad cultural brasilena. En este sentido, nos

encontramos ante una obra que encuentra su nicho de mercado tanto en Parl's, como

1% “una justificativa tedrica perfecta y daba por acabada la posibilidad de considerar un exesclavo capaz de un

. @ e es » »
comportamiento c1v1hzado .

1% Como destaca Paulo Herkenhoff (2005), el artista Emiliano Di Cavalcanti pintard en 1923 la tela Muisicos,
que ademds de la misica cuenta con personajes negros y mestizos como protagonistas. En el capitulo cuatro
de este trabajo se desarrollard el tema con mds amplitud.
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en Sio Paulo, aunque sea por motivos diferentes. Por un lado, la ciudad de Paris de
1923 con su incentivo al primitivismo y, por el otro, la capital paulista con su
modernismo cultural que «exigia» la incorporacién de las culturas subalternas del
pais presentadas con un lenguaje poético vanguardista. Representa, en definitiva, un
hibridismo entre aquellos valores de la tierra, otrora dichos nacionales, y la
actualizacién de los valores pldsticos brasilefios respecto a un nuevo lenguaje que se

presentaba como “internacional”.

En 1972 Tarsila do Amaral concedié su dltima entrevista publica a Leo
Gilson Ribeiro de la revista brasilefia VEJA; en ella la artista de 75 afos afirma que la
imagen de personajes suyos como A Negra o Abaporu son fruto de las historias que
escuchaba de las sirvientas de las haciendas, antes esclavas, durante su infancia''®.
Eran historias que impresionaban a la nifa [aristocrata rural] Tarsila, como por
ejemplo el relato de las esclavas que trabajaban en las plantaciones de café y que, no
pudiendo parar de trabajar, amarraban piedras en sus senos para, una vez alargados,
poder ser colocados en los hombros y asi amamantar a sus hijos que cargaban a sus
espaldas. Al ser preguntada por la figura deformada y monstruosa del Abaporu, al
que el entrevistador se refiere como «sacada de una pesadilla», Tarsila do Amaral
contesta,

Engracado o senhor falar nisso, eu gosto de inventar formas assim de coisas que e

nunca vi na vida, mas nio sabia por que que eu tinha feito o “Aba-Puru” daquela

forma. Eu me perguntava: “Mas como é que eu fiz isto?” Depois uma amiga
minha que era casada com o prefeito me dizia: “Sempre que eu vejo 'Aba-Puru’

"0 Basta una lectura simple y rdpida para detectar en la entrevista una voluntad de distincién de clase por
parte de la artista. No conoce bien la musica popular de Caetano Veloso o Chico Buarque afirmando que
cuando suena en la radio, cambia el dial, “pois sempre achei a musica popular tao banal, as vezes gosto ¢ de
Debussy, tdo poético e coloristal” [pues siempre cref que la musica popular es tan banal, a veces me gusta
Debussy, jtan poético y colorisa!]. Afirma no interesarse por el arte moderno, los méviles de Calder “no son
arte”. Senalada como mujer de muchos amantes, desmiente triste tal reputacion: “Pois se eu sou até puritana,
minha Nossa Senhora!” [Pues soy hasta puritana, virgen mia!]. Lamenta un mundo que ya no es: “Estdao
construindo um mundo tao diferente do meu! Até a Europa me dizem que hoje ¢ tao diferente, Paris estd tao
mudada, para pior, que nio vale a pena ir até l4. Paris foi a que eu conheci na mocidade.” [{Estdn
construyendo un mundo tan diferente del mio! Hasta Europa me dicen que hoy es tan diferente, Paris estd tan
cambiada, para peor, que ya no vale la pena ir hasta alli. Paris fue la que yo conoci en mi juventud.]
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me lembro de uns pesadelos que eu tenho”, e eu entio liguei uma coisa a outra,
disse que devia ser uma lembranca psiquica ou qualquer coisa assim e me lembrei
de quando nés éramos criangas na fazenda. Naquele tempo tinha muita facilidade
de empregadas, aquelas pretas trabalhavam para nds na fazenda, depois do jantar
elas reuniam a criangada para contar histérias de assombragao, iam contando da
assombragio que estava no forro da casa, eu tinha muito medo, a gente ficava
ouvindo, elas diziam: daqui a pouco da abertura vai cair um braco, vai cair uma
perna e nunca esperdvamos cair a cabega, abriamos a porta correndo e nem
queriamos saber de ver cair a assombra¢do inteira. Quem sabe o “Aba-Puru” ¢é

reflexo disso?''! (AMARAL, T, 1972)

Se confiesa devota cristiana, sobretodo del Nifio Jests de Praga, cuya novena
sabe de memoria inspirdndole muchos cuadros como, dice, uno de un «negrinho que
simboliza os humildes, também com japoneses e indios»''* (AMARAL, T., 1972). El
final de la entrevista, para nosotros, es revelador: Gilson Ribeiro le pregunta sobre si,
mds alld del sentimiento religioso, hay algo de recuerdos en su pintura, a lo que la

artista responde:

Um dos meus quadros que fez muito sucesso quando eu o expus 14 na Europa se
chama “A Negra”. Porque eu tenho reminiscéncias de ter conhecido uma daquelas
antigas escravas, quando eu era menina de cinco ou seis anos, sabe? Escravas que
moravam l4 na nossa fazenda, e ela tinha os ldbios caidos e os seios enormes,
porque, me contaram depois, naquele tempo as negras amarravam pedra nos seios
para ficarem compridos e elas jogarem para trds e amamentarem a crianga presa
nas costas. Num quadro que pintei para o IV Centendrio de Sao Paulo eu fiz uma
procissio com uma negra em ultimo plano e uma igreja barroca, era uma
lembranc¢a daquela negra da minha infincia, eu acho. Eu invento tudo na minha

11 “Curioso que hables de eso, me gusta inventar formas asi de cosas que nunca vi en la vida, pero no sabia
porque habia hecho el Abaporu de aquella manera. Yo me preguntaba: “;Pero, cdmo hice esto?” Después una
amiga mia que estaba casada con el alcalde me decfa: “Siempre que veo el Abaporu me acuerdo de unas
pesadillas que tengo”, y entonces conecté una cosa a la otra, dije que debia ser un recuerdo psiquico o
cualquier cosa parecida y me acordé de cuando éramos nifios en la hacienda. En aquel tiempo habfa mucha
facilidad de sirvientas, aquellas negras trabajaban para nosotros en la hacienda; después de la cena reunfan a
los nifios para contar historias de fantasmas, contaban del fantasma que estaba en el desvdn, yo tenfa mucho
miedo, las escuchdbamos, y decfan: dentro de poco caerd un brazo, caerd una pierna y nunca esperdbamos a
ver caer la cabeza, abrfamos la puerta y ni querfamos ver caer todo el fantasma. ;Quién sabe si el Abaporu es
un reflejo de esto?”

12 “negrito que simboliza los humildes, también con japoneses e indios”. Es importante recordar que Brasil

acoge la mayor poblacién japonesa fuera de Japdn (cerca de 1,5 millones). Esta inmigracién empezé en 1908,
amplidndose exponencialmente durante la IT Guerra Mundial.
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pintura. E o que eu vi ou senti, como um belo poér-do-sol ou essa negra, eu
estilizo.

Leo Gilson Ribeiro: A sua pintura, tdo poética, é entdo uma evocagio
enternecedora de uma infancia feliz?

Tarsila: Acho que o senhor nao estd longe de ter acertado.'” (AMARAL, T, 1972)

La Negra, pues, nos habla de «una infancia feliz», la infancia de una nina
Tarsila aristcrata, una relacién mds intima de la artista con estas mujeres esclavas.
Sin embargo, una relacién de clase. Afectiva, si, pero con sus desajustes histéricos de
clase. Como sabemos, la latancia materna entre las mujeres de la alta sociedad
europea y brasilefa no era bien vista, por lo que la actividad de amamantar a los
hijos era otorgada a otras mujeres dedicadas a tal tarea. De esta manera, si la madre
de un nifo sefiorial no tenia leche suficiente, no podia o no queria amamantarlo, se
pagaba por estos servicios a una “ama de leche”. Hasta 1888 con la abolicién de la
esclavitud, muchas de las amas pertenecian a la propia familia senorial. Esta terrible
realidad implicaba auténticos dramas humanos como la separacién de estas madres
de sus hijos naturales para que criasen a los bebes de las familias seforiales. Pocas
fueron las que tuvieron la “suerte” de estar autorizadas a compartir su leche entre el
bebé blanco y su hijo natural. Desconocemos si Tarsila fue amamantada por una
ama de leche, pero si debemos recordar que como hija de un barén del café vivié
entre personas esclavizadas y que si nos consta que tuvo un “ama seca” a su cuidado;

a diferencia de las amas de leche, estas eran designadas exclusivamente al cuidado de

113 “Uno de mis cuadros que tuvo mucho éxito cuando lo expuse en Europa se llama A Negra. Porque tengo

reminiscencias de haber conocido una de aquellas antiguas esclavas, cuando yo era una nifia de cinco o seis
afios, gsabe? Esclavas que vivian alld en nuestra hacienda, y ella tenfa los labios caidos y los senos enormes,
porque, me contaron después, en aquel tiempo las negras amarraban piedras en sus senos para que se alargasen
y asi poder tirarlos hacia atrds y amamantar al nifio a sus espaldas. En un cuadro que pinté para el Iv
Centenario de Sio Paulo hice una procesién con una negra en dltimo plano y una iglesia barroca, era un
recuerdo de aquella negra de mi infancia, creo. Yo invento todo en mi pintura. Y lo que yo vi o senti, como
una bella puesta de sol o esa negra, yo lo estilizo.”. Esta misma historia, citando a Sofia Caversassi Villalva, la
habia narrado en 1939 en el articulo Pintura Pau-Brasil e Antropofagia (AMARAL, T., 1939) publicado en la
RASM — Revista Anual do Salio de Maio.

Leo Gilson Ribeiro: ;Su pintura, tan poética, es entonces una evocacién enternecedora de una infancia feliz?

Tarsila: Creo que usted no estd lejos de haber acertado.”
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los nifios. Gracias a la sobrina-nieta de la artista, Thais Amaral Perroy, nos ha llegado
una fotografia de su mde-preta (?) en la que, probablemente, se inspiré para la

realizacién de la pintura [FIG. 9] (EULALIO, 2001, 104).

Si por un lado A Negra se enmarca dentro de esa voluntad de sistematizar la
cultura brasilefia en relacién a las nuevas estéticas de vanguardia, por el otro,
creemos que su protagonsita se trata de una negra cuyo personaje parece no tener
memoria de la esclavitud. El personaje se muestra de forma majestuosa, ocupando
buena parte de la tela, y aunque sabemos que con probabilidad se inspira en un
personaje real, el ama seca de la artista, la Negra es mostrada sin trazos
individualizadores queriendo, quizds, ser una expresién totalizadora de un cole&tivo.
Se convierte, asi, en un simbolo abstracto, Gnicamente exterior, sin sentimientos
propios. La negra se entrega casi como si de una ofrenda se tratara, ofreciéndose a

todo aquel que se disponga a mirarla, disfrutarla, consumirla.

Segtin Paulo Herkenhoff (2005, 87), «essa tela deve a anotomia, nudez e
modo de sentar das escravas [...] de Debret». Asi, pues, al elegir representar el cuerpo
de una mujer negra, Tarsila do Amaral acaba por cristalizar visualmente cuestiones
sociolégicas de su época independientemente de sus intenciones subjetivas.
Quisiéramos detenernos sobre el cuerpo de este personaje en el que podemos
identificar algunas caraCteristicas iconograficas de la condicién femenina esclava.
Marcos César de Senna Hill (2008) llamé la atencién sobre la poca probable
casualidad de que el personaje se encuentre sentado en el suelo através de una
investigacién iconografica que quisiéramos discutir. La amplia documentacién visual
producida en Europa y Brasil nos demuestra una clara relacién del sujeto cuerpo de la
mujer afro-brasilena relacionado con la tierra. De esta manera, podemos cartografiar
una serie de imdgenes en las que la mujer negra, subalterna, esclava o no, se
encuentra intimamente ligada a la tierra. Dicha asociacién estd vinculada

probablemente a la conexién existente entre la idea de lo “bérbaro” con la naturaleza
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en contraposicién a lo “civilizado” con la ciudad. Asi, nos es imposible no relacionar
el personaje representado con toda una iconografia de la historia del arte donde los
personajes negros, los sujetos cuerpos, se encuentran en el locus que la reordenacién
del mundo moderno/colonial les reservd. Si entendemos el arte como creador y
sostenedor de narrativas generales y especificas, cuando estamos ante esta
representacién nos encontramos también ante una imagen-contenedor que,
utilizando el lenguaje figurativo, no sélo expresa valores de una época, sino que
también contribuye a crearlos y perpetuarlos, como nos sefala Pierre Francastel
(1970; 1990). Si analizamos la amplia documentacién visual producida no sélo en
Brasil sino también en Europa, encontramos que el personaje negro, “exético”, suele

ser representado mayoritariamente en contacto con Cl suelo.

Veamos, por ejemplo, algunas muestras iconogréficas realizadas en Brasil
que, por su importancia documental e histérica, vale la pena comentar. Algunos de
los documentos visuales mds valiosos que cartografian no sélo la época colonial sino
también la transicidon hacia el Imperio de Brasil (1822) son aquellos producidos por
el francés Jean-Baptiste Debret (1768-1848), cuyo gran mérito fue también la
creacién de la Escuela Real de Ciencias, Artes y Oficios de Rio de Janeiro en
1816, Durante su estancia en Brasil (1816-1831) Debret realizé una gran
contribucién para entender lo cotidiano de la sociedad brasilena durante la mitad del
siglo XIX. En su obra Voyage Pittoresque et Historique au Brésil, ou séjour d ‘un artiste
frangais au Brésil, depuis 1816 jusquen 1831 inclusivement (DEBRET, 1834)
publicada en Paris en tres volimenes (1834, 1835 y 1839), el pintor nos dejé 153
ldminas acompanadas de amplios textos que las describen, en ocasiones con mucha

precisién. En la sociedad colonial y patriarcal brasilefia era muy comtn encontrar a

114 Recientemente la Maison de ’Amérique Latine de Paris llevé a cabo la exposicién «L’Atelier Tropical.
Jean-Baptiste Debret. Peintres, écrivains et savants francais au Brésil (1816-1850)» comisaraida por Jacques
Leenhardt (Oct-Dic 2016). Se trataba de una exposicion que celebraba el bicentenario de la Mision Artistica
Francesa en Brasil en colaboracién con el EHESS, la Universidad de la Sorbona — Paris IV, la Universidad de
Poitiers, el Museo Nacional de Historia Natural, la Biblioteca Nacional de Francia y la FMSH en
colaboracién con los Museos Castro Maya de Rio de Janeiro.
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las mujeres negras sentadas en el suelo y en lugares de trdnsito donde podian vender
los productos elaborados por ellas mismas [FIG. 10]. Ademds, en los interiores de las
casas seforiales, a las mujeres negras les era delegado el suelo como lugar habitual,
reservando instrumentos de comodidad y confort como bancos y sillas para los
sefiores y sefioras de la casa insistiendo, asi, en la jerarquia y estructura patriarcal y
colonial de poder [FIG. 11 y 12]. Siguiendo esta misma l6gica, encontramos otros
ejemplos interesantes tanto en la pintura, como en la fotografia, que en muchos
casos se transformaron en postales consumidas en Europa [FIG. 13, 14, 15, 16 Y
17]'. Tarsila, al (re)presentar su personaje visualmente en el suelo, nos remite,
independientemente de sus intenciones subjetivas, a toda una iconografia ya
preestablecida del sujeto femenino (negro y/o) esclavo, al que le era reservado el
suelo como /locus designado por la sociedad patriarcal, colonial y esclavista brasilefia
(y europea). Es cierto que estas representaciones sitGan los sujetos en una
jerarquizacién del mundo moderno/colonial; sin embargo, también es importante
tener en cuenta las costumbres provenientes del mundo no europeo respecto a estos

hdbitos y sus relaciones con la naturaleza y el suelo propiamente. Sobre esto afirma

Senna Hill:

E licito pensar ainda que vérias culturas preservaram, alheias s predeterminagoes
dos costumes europeus, uma conexio mais direta com o chio, caracterizando um
habito simples que muitas vezes incomodou o homem “civilizado”, j4 acostumado
com bancos, cadeiras e outros artefatos mais sofisticados, todos destinados ao ato

de sentar.!'® (SENNA HILL, 2008, 220)

Aunque la negra de Tarsila responde a una representacién personal y

sentimental de su infancia latinoamericana, casi tratindose de un ‘homenaje’ a la que

"5 En el caso de la figura 15 se trata de prostitutas en el Paris de 1900 en el que la tinica mujer negra resulta
encontrarse sentada en el suelo.

116 “Es todavia licito pensar que varias culturas preservaron, ajenas a las predeterminaciones de las costumbres

europeas, una conexién més directa con el suelo, caracterizando un hébito simple que muchas veces molest al
hombre “civilizado”, ya acostumbrado a bancos, sillas y otros artefactos més sofisticados, todos destinados al
acto de sentarse.”
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fuera su ama seca, la imagen no estd exenta de problemadticas relacionadas con la
sociedad patriarcal y el mundo moderno/colonial en el que se desarrolla. Por lo que
se refiere al arte occidental nos encontramos con algunos ejemplos sumamente
interesantes que han formado parte, sin lugar a dudas, de ese conjunto de imdgenes
que han sido absorbidas y (re)configuradas por la artista Tarsila. Dos pintores nos
interesan particularmente, sobre todo por su influencia no sélo en la artista, sino
también por su importancia en la configuracién de un imaginario simbdlico de la
representaciéon femenina en occidente. Estos son Eugéne Delacroix (1798-1863) y
Paul Gauguin (1848-1903). No es nuestra intencidn, en ningun caso, realizar una
le€tura exhaustiva de las imdgenes producidas por ambos pintores, pero si queremos
destacar algunas ideas que, en el marco de nuestro estudio, son interesantes de
mencionar y confrontar. Ambos autores se inscriben en uno de los fenémenos
culturales mds importantes que ha vivido el mundo de la cultura en la segunda mitad
del siglo XX, el orientalismo. Toda una serie de disciplinas criticas, desde la historia
social y feminista del arte, las teorfas poscoloniales o la teorfa de la cultura influyeron
radicalmente ayudando a cristalizar el Orientalismo de Edward Said, publicado en
1978, y que supuso un terremoto no sélo para las historias canénicas del arte sino
para todo el dmbito sele¢to de las historia y teoria de la cultura. A partir de entonces,
numerosos textos ¢ imdgenes de nuestra cultura visual comprendidos entre el siglo
XVIII hasta la a¢tualidad pueden ser analizados a partir de la propuesta de Said. Por
otra parte, cabe decir que con el pasar del tiempo, el texto canénico del autor
palestino ha sido ampliado, contestado, y, en ocasiones, puesto en duda'’’. En todo

caso, el término orientalismo ha sido aplicado a algunas producciones culturales de

"7 Cfr. Por ejemplo, en NOCHLIN, Linda. (1991). ‘The imaginary Orient, en The Politics of Vision. New
York: Harper & Row, 1989; LEWIS, Reina. (1996). Gendering orientalism: Race, Femininity and representation.
London: Routledge; LEWIS, Reina. (2004). Rethinking orientalism. Women, Travel and the Ottoman harem.
Rutgers University Press: New Brunswick, New Jersey; BHABHA, Homi. (2002). E/ lugar de la cultura. Buenos
Aires: Manantial.
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occidente, desde Delacroix a Matisse''®. Sintetizando, pues, diremos que el texto de
Said arroja luz sobre toda una serie de producciones culturales del arte occidental en
todas sus modalidades, desde la pintura a la literatura, permitiéndonos establecer
le¢turas y conexiones criticas a las relaciones entre blancos y negros, entre sefiores y
sus subalternos, y entre occidente y sus colonias. Lo mds extraordinario es que estas
relaciones acaban siendo estereotipadas y cristalizadas en la construccién imaginaria
e iconogrifica del mundo oriental y colonial por parte de occidente. Lo interesante
de la obra de Said es que su mirada no se reduce a la relacién Oriente-Occidente. Su
obra y modelo de andlisis nos ofrece herramientas y una metodologia para poder
pensar las obras en un contexto colonial distinto, como el sudamericano o brasileno.
Aunque estos no son contextos orientales, si fueron tierras colonizadas que, de
alguna manera, responden a la misma herida colonial con sujetos racializados de
forma subalterna en el que el arte y la cultura jugaron un papel fundamental en la

imagen que se cred de estos pueblos.

Después de esta digresion sobre el orientalismo, volvamos al tema que aqui
nos ocupa. Eugene Delacroix es, seguramente, uno de los ejemplos mds turbadores
de la segunda mitad del XIX, siendo, al mismo tiempo, uno de los mds celebrados por
la historiograffa del arte, inclusive por nuestra artista, Tarsila do Amaral'”®. En toda
la produccién del pintor francés existen ejemplos de lo que llamamos orientalismo,
desde la representacién de sus viajes por el norte de Africa hasta la representacién de
los fenotipos humanos a los que tiene acceso. Antes de pasar a comentar el tema que
mds nos interesa del pintor para este trabajo, quisiéramos detenernos un instante en

Aspasia'® [FIG. 20], realizada probablemente en 1824, y que cuenta con dos

118 Recientemente, en 2010-2011, se hizo una exposicién itinerante en los Musées Royaux des Beaux-Arts de
Bruselas, en la Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung de Munich y en el Grand Palais de Paris que intentaba dar
una muestra amplia de las imdgenes orientalistas desde Delacroix a Matisse. Cfr. DEPELCHIN, Davy;
DIEDEREN, Roger. (2011). L Orientalisme en Europe: de Delacroix & Matisse. Paris : RMN Grand Palais.

"9 Tarsila dedicé una crénica al pintor francés en el Didrio de S. Paulo (12/06/1938).
120 Seguin la bibliografia consultada, el titulo de la obra cambia de Aspasia a Aline. Cabe decir, en todo caso,

que en el Musée Fabre estd titulado como Aspasie.
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estudios previos [FIG. 18 Y 19]. En ella, Delacroix nos muestra a una mujer sentada
en una silla, gesticulando con las manos de forma muy delicada, sensible y con la
mirada dirigida intensamente al espe¢tador que la mira. Pues bien, la pintura
entrarfa dentro de los cdnones del género del retrato burgués excepto por la desnudez
que nos permite ver el cuello de la modelo y, sobre todo, uno de sus senos, lo que
s6lo es posible, segin nos dice Allard (2011a, 112), porque se trata de una modelo
mestiza y de taller. Hay que mencionar, ademds, una ambigiiedad referida a su
postura: por un lado la vemos de forma glorificada, majestuosa por su pose; por otro,
su desnudez la deja en una posicién de inferioridad, expuesta a los deseos sexuales de
aquel que la mira. De la obra de Delacroix en general, y de esta en particular, se ha
destacado, y de forma recurrente, el trabajo del color que el artista da a la piel de sus
personajes. Sin embargo, nos gustaria llamar la atencién sobre el trato sexualizado
que le da, dentro del género del retrato, que sélo es posible por tratarse de una mujer

mestiza '*!.

Por un lado, una representacién majestuosa; por otro, la mujer
objetualizada sexualmente. No podemos, de ninguna manera, dejar de observar

algunos parecidos y sugerencias de una relacién entre Aspasia y la Negra.

Examinemos ahora, brevemente, uno de los motivos que consagré al autor y
que tanto interés generé no sélo en el artista sino en toda la historiografia que lo
estudia, la odalisca. En la mayoria de los ejemplos que nos ha legado, la iconografia
es sencilla; nos encontramos ante a una mujer, desnuda o no, entregada a la mirada
del espe&tador masculino, siendo los elementos narrativos una caraeristica opcional
(ALLARD, 2011b, 120). Se trata de imdgenes que fueron creadas principalmente para
el consumo de miradas masculinas burguesas heterosexuales. Con todo, existen
algunos ejemplos de obras de Delacroix en los que las mujeres, ofrecidas al consumo
masculino, son representadas sentadas en el suelo, como podemos identificar en una

de sus obras mds importantes, Las mujeres de Argel (1834) [FIG. 21]. Griselda

121 Por parte de Delacroix existe un interés sexual especial por las mujeres mestizas que manifesté no sélo en
sus obras sino también en sus diarios.
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Pollock (1999), en una letura feminista de las odaliscas y, especificamente, de la
Olympia de Edouard Manet, nos habla de un «lugar comtn» (@ commonplace) que
comparten las mujeres representadas para el goce de la mirada masculina
heterosexual. La leGtura de Pollock estd fuertemente vinculada no sélo con el
movimiento orientalista, sino también con una le¢tura colonial del conjunto de las
imdgenes que aqui estamos tratando. Lo que sugiere Pollock es lo siguiente:
In European painting the combination of an African woman as slave or servant
and an Oriental harem or domestic interior with reclining women, clothed or
nude, represents a historical conjunction of two, distin¢t aspects of Europe’s
relations with the world it dominated through colonization and exploited through
slavery. The relations with Islamic culture — colonisation — and with African
peoples — trade in slaves and goods — collapse in Orientalist paintings into a trope
for masculine heterosexuality that is held in place by the displayed sexual body of
a European or pale-skinned Arab woman. That there were Africans in Islamic
North Africa there can be no doubt, but this rhetorical combination of sex and
servitude is ‘logical” only in a economy that has slavery as its political unconscious,

and sedimented in its social rituals and erotic fantasies. This legacy — materially
and ideologically — is, was part of Western modernity.'** (POLLOCK, 1999, 294)

Cuando Griselda Pollock afirma que el legado material e ideoldgico es y fue
parte de la modernidad occidental, la autora se estd refiriendo, atn sin especificarlo,
a la estrutura patriarcal de poder fijada por la cristalizacién del mundo
moderno/colonial. Ese legado material, ideolégico — y por qué negarlo, también
artistico/iconogrifico — no es otra cosa sino la colonialidad, la parte oculta y
constitutiva de la modernidad, como hemos explicado en el capitulo 11 de este

trabajo. Consideremos ahora, a partir del andlisis de Pollock, que el suelo también es

122 “En la pi I binacién d jer afri | i harén oriental
n la pintura europea la combinacién de una mujer africana como esclava o sierva y un harén oriental o

interior doméstico con mujeres reclinadas, vestidas o desnudas, representa una conjuncién histérica de dos
distintos aspectos de las relaciones de Europa con el mundo dominado por ella a través de la colonizacién y
explotado mediante la esclavitud. Las relaciones con la cultura isldmica - la colonizacién - y con los pueblos de
Africa - el comercio de esclavos y mercancias — confluyen en las pinturas orientalistas en un tropo de la
heterosexualidad masculina que se mantiene en su lugar por el cuerpo mostrado y sexualizado de una mujer
drabe, europea o de piel palida. Del hecho de que habifa africanos en el norte del Africa islimica no hay
ninguna duda, pero esta combinacién retdrica del sexo y la servidumbre es "légica” sélo en una economia que
tiene la esclavitud en su inconsciente politico, y sedimentado en sus rituales sociales y fantasfas erdticas. Este
legado - material e ideoldgicamente - es, fue parte de la modernidad occidental.”
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un commonplace, un lugar comun, un espacio en el que situar a los sujetos-cuerpos
subalternos. En nuestro caso, no sélo estd destinado a los esclavos en general, sino
que se trata, también, de un “espacio femenino” designado a aquellas mujeres, negras

o0 no, que enfatizan la jerarquia patriarcal de la sociedad en la cual estdn circunscritas

[FIG. 22].

Intensamente relacionada con Aspasia, con nuestra Negra, y, evidentemente,
con el didlogo que estamos intentando establecer, estd la pintura Portrait dune
négresse (1800) [FIG. 23], de Marie-Guillemine Benoist (1768-1826). En esta
representacion, la pintora parte del género del retrato y se dispone a representar en
toda su monumentalidad a una mujer negra, una criada de su cufiado. Lo hace seis
afos después de la abolicién de la esclavitud en las colonias francesas y lo presenta en
el Salén de 1800 convirtiéndose en una especie de manifiesto a favor de la
emancipacién de la mujer y de las personas negras. Benoist rompe con la tradicién
ochocentista y no la representa con indumentarias exdticas, sino que la muestra
como una igual, lo que provocaria la indignacién del puablico, ya que consideran un
escindalo equiparar aunque sea artisticamente a las personas libres con los esclavos o
exesclavos'®. Sin embargo, cabe decir que, al igual que la Aspasia de Delacroix, la
négresse, aunque tiene un nombre, es presentada como lo que es, una négresse; es
mostrada de forma indefensa y con este seno al descubierto que, como dijimos
anteriormente, se expone a la mirada consumista del hombre burgués heterosexual.
Acorde con lo expuesto anteriormente, nuestra négresse, «<anénimar, se encuentra en
ese «lugar cominy, resultado de la reordenacién del mundo moderno/colonial, un
lugar de «femineidad», reservado a las mujeres para ser consumidas por la mirada
patriarcal y colonial. Lo cierto es que, desde nuestro punto de vista, ambos
personajes, tanto la négresse de Benoist, como nuestra Negra, pueden ser vistas como

«extranjeras en su casa», término acufiado por la Nobel estadounidense Toni

123 Cfr. ALLARD, Sébastien, et al. (2006). Portraits publics, portraits privés, 1770-1830. Paris: Réunion des
Musées nationaux.
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. De igual modo, podemos citar aqui, através de Herkenhoff (2005, 86),
aquella expresiéon de Julia Kristeva (1991), «extranjeros para nosotros mismos»,
puesto que nos encontramos ante personajes desenraizados, sin ningtn atributo que
los identifique. En este caso, nuestra Negra, impasible como se muestra, no tiene

ningtn atributo que la identifique como «brasilena», se muestra completamente

desenraizada, una «extranjera en si misma.

Avanzando en nuestro argumento, si Delacroix es uno de los representantes
mds importantes de la iconografia orientalista durante el siglo XIX, Paul Gauguin es
un ejemplo de cierta continuidad, aunque dentro de la configuracién de un lenguaje
ya propiamente moderno. Las imdgenes que nos ha legado Gauguin son
profundamente reveladoras. Encontramos en ellas no sélo una persistencia
iconogrifica respeto a Delacroix, sino un estilo exético de potencial ya plenamente
moderno. Si en Delacroix encontramos un mundo colonial oriental, en Gauguin nos
trasladamos a un mundo colonial exdtico, a Tahiti. Mucho se ha escrito sobre el
pintor y su aventura hacia un mundo desconocido en busca de los elementos mds
simples y naturales de la vida. La literatura existente sobre Gauguin ha acabado por
forjar un mito selvdtico que algunos historiadores y muestras recientes han tratado
de cuestionar'®. En todo caso, de Gauguin nos interesa esa simplificacién de formas
y colores que podemos observar en toda su produccién y ese protagonismo del

personaje humano, sobre todo el femenino.

Antes de embarcarse en la aventura tahitiana, por la que serd intensamente
celebrado, el pintor parisino trabajé activamente en Bretafia dejéndonos una serie de

cuadros ilustrativos que, de alguna manera, también condicionarian su actividad

124 Toni Morrison, escritora afroamericana y Nobel de literatura (1993), fue invitada a concebir una
exposicién en el Museo del Louvre (2006-2007) titulada «Etranger chez soi / The foreigner’s home», en la que
proponia una visita personal, elegida por ella misma, a la coleccién del museo. Cfr. ROYNON, Tessa. (2013).
Toni Morrison and the Classical Tradition: Transforming American Culture. Oxford: University Press.

' Es interesante la muestra llevada a cabo en la Tate Modern de Londres en 2011 «Gauguin: Maker of
Myth» que, de alguna manera, intentaba cuestionar la idea de “mito” y “paraiso” que se creé entorno al
pintor. Cfr. BELINDA, Thomson (ed.). (2011). Gauguin: Maker of Myth. London: Tate.
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posterior. Los cuadros bretones de Gauguin estdn construidos alrededor de imdgenes
de mujeres campesinas locales. Lo hace, evidentemente, a partir de los antecedentes
de la cultura y pintura francesas de entonces, sobre todo a partir de Jean-Francois
Millet. En aquel entonces, se identificaba y representaba a la mujer rural con una
idea de vida campesina “natural”. Ludmilla Jordanova (1989) senalé que en algunos
aspetos la mujer es relacionada con la naturaleza identificindola como “lo otro”
frente a la cultura que, en este caso, es equiparada con la masculinidad. Asi, por
. . <« . . . » <« » <« » ’ /7 .
ejemplo, las ideas de “primitivo”, “lo otro” y “naturaleza”, estin intimamente
relacionadas con la idea de “feminidad” en contraposicién a la idea de “cultura” y
“masculinidad”. Para ser mds especificos, las pinturas que Gauguin realiza sobre las
mujeres rurales en Bretafia, en una le¢tura de género, estdn asociadas con “lo otro”,

<« » . o« .y . o e1e
lo “natural”, en fin, lo femenino, en oposicién a una cultura masculina civilizada.

Dicho lo anterior, podemos afirmar que las consideraciones aqui expuestas
sobre la pintura producida por Gauguin en Bretafa también se pueden aplicar a
aquellas que realizé en Tahiti, aunque, a nuestro juicio, de forma mds intensa y
explicita. Gauguin se encontré en Tahiti con un fenotipo de mujer muy diferente de
la europea a la que fue plasmando en su obra en diferentes momentos. Con algunas
similitudes a Las mujeres de Argel de Delacroix, Gauguin pinté Mujeres de Tabiti
[FIG. 24] en 1891 durante su primera estancia en la isla. Un afio més tarde realizd
Parau api (;Qué hay de nuevo?) [FIG. 25] cuyo esquema es muy parecido a la versién
anterior, cambiando el personaje que nos mira de frente y algunos detalles del
escenario. Senna Hill (2008, 225) comparé iconogrificamente la forma de esta(s)
pintura(s) de Gauguin con la Negra que consideramos importante traer aqui. En las
del pintor francés vemos a dos mujeres tahitianas sentadas en la playa, inmdviles.
Una de ellas nos da la espalda y la otra se encuentra de frente al espectador. Son
figuras de mucha fuerza, monumentales, que ocupan buena parte de la tela. Como
observ el autor, ambas van descalzas, hierdticas, y sentadas en el suelo, como la

Negra de Tarsila, y si nos fijamos en el fondo del personaje de la derecha, la
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representacion del mar estd elaborada a partir de lineas de colores, paralelas y
yuxtapuestas que rozan la abstraccién [FIG. 26, 27 Y 28]. Las imdgenes producidas
por Gauguin, ademds de responder a una poética y estética modernas, también
guardan mucha relacién con imdgenes de tahitianas que aparecian en postales de la
época que, como hoy sabemos, le gustaba coleccionar [FIG. 29, 30, 31, 32 Y 33].
Estas postales, entre las cuales también las habia de cufio orientalista en los paises
drabes, responden a un deseo voyerista por parte de la mirada del viajero masculino.
Como afirma Théophile Gautier (2008, 235) en Constantinople, «La premiere
question que I'on adresse a tout voyageur qui revient d’Orient es celle-ci: “Et les
femmes?”» 1%°. Avanzando en nuestro razonamiento, no es dificil relacionar a
Gauguin con Delacroix, sobre todo por lo que se refiere a su gusto acerca del género
femenino en pintura. Es interesante explicitar aqui que Gauguin, en un viaje con su
amigo Vincent Van Gogh a Montpellier en 1888, copid aquella Aspasia de Delacroix
vista en el Museo Fabre (WILDENSTEIN, 2003, 186-187). Es en este momento que
se revela, probablemente, una aficién a pintar mujeres no europeas. En una carta de

Vincent Van Gogh a su hermano Theo le dice lo siguiente:

Gauguin et moi avons hier été 3 Montpellier pour y voir le musée [...] il y a la de
Delacroix encore une étude de mulatresse (que Gauguin a copiée dans le temps), les
Odalisques, Daniel dans la fosse aux lions [...] Gauguin et moi causons beaucoup de
Delacroix, Rembrands, etc. La discussion est d’une éleétricité excessive. Nous en sortons
parfois la téte fatiguée comme une batterie électrique apreés la décharge.'”

Todavia, y para finalizar sobre Gauguin, Edgar Vidal (2011) destaca un
punto en comun entre la Negra de Tarsila y las dos esculturas del autor francés, Idole

a la coquille (1892) [FIG. 34] e Idole & la perle (1893) [FIG. 35], ambas hoy en el

126 “La primera pregunta que se hace a todo viajero que viene de Oriente es esta: ;Y las mujeres?””

127 “Gauguin y yo fuimos a Montpellier para ver el museo que hay allf [...] tienen algunos Delacroix, un

estudio de una mulata (que Gauguin ha copiado), algunas Odaliscas, Daniel en la fosa de los leones |...]
Gauguin y yo discutimos mucho sobre Delacroix, Rembrandt, etc. La discusién es de una electricidad
excesiva. A veces acabamos con la cabeza cansada, como una baterfa eléctrica después de la descarga.”
Vincent van Gogh: Carta a Theo van Gogh, Arlés, lunes 17 o martes 18 de diciembre de 1888, carta 726, en
htep://vangoghletters.org/vg/letters/let726/letter.html, consultado el 16/12/2015.
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Museo d’Orsay, y que probablemente se inspiraron en la representacién de Buda que
Gauguin pudo haber visto en Paris durante la Exposicién Universal de 1889. Tanto
las esculturas de Gauguin como la Negra de Tarsila do Amaral se encuentran
sentadas en el suelo, con las piernas cruzas y guardan esa intensa caracteristica
estética de la mdscara africana en la construccién de sus rostros. De Gauguin
también nos llama la atencién lo que escribié el critico brasilefio Sergio Milliet en la
Revue de 'Amérique latine (n. 9, 1925, p. 171) (VIDAL, 2011) quien, hablando del
libro ilustrado por Tarsila Feuilles de route: Le formose de Blaise Cendrars, concluye:
«Ella es uno de los tres grandes pintores de temas de América del sur, los otros dos
son Gauguin y Pedro Figari». Es interesante hacer notar, tal y como sugirié Edgar
Vidal (2011), que Sergio Milliet considere a Gauguin un pintor de temas
americanos del sur. Cabe recordar que Gauguin vivié en Lima hasta los siete afios.
Luego ya en 1887 viajé a Panamd, Martinica y Tahiti lo que le pudo valer la etiqueta

de «pintor sudamericano».

Llegados a este punto, cabe resaltar aqui que algunas obras emblemadticas de
la modernidad occidental realizadas por Gauguin han sido vistas por algunos
historiadores como la ya citada Griselda Pollock (1992, 8) como una consecuencia
de la condicién racista, sexista y colonialista del pintor que se convirtié en los
comienzos de la modernidad, y esa «condicién» en relacién a sus imdgenes es de
extrema importancia para nuestro estudio, en una revelacién y modelo para la
embrionaria vanguardia, independientemente de su nacionalidad. Nos hallamos, en
cualquier caso, ante narrativas patriarcales que encuentran en las narrativas
imperialistas su razén de ser; eso si, siempre bajo la excusa de la estética moderna o

del nacionalismo.

Recopilando todo lo explicado hasta ahora, podemos decir que la Negra de
Tarsila do Amaral, por diversos motivos, es fdcilmente asociable a wunaf(s)

iconografia(s) del negro/a que se habia estado forjando en Brasil y en Europa desde
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siglos atrds. En su afdn por introducir un personaje negro como “marca” nacional de
brasilidad, acaba por a&tivar, probablemente sin pretenderlo, resonancias del mundo
de la esclavitud y de la subalternidad de sujetos que, al fin y al cabo, son partes
constitutivas no sélo de la historia de Brasil y Europa, sino del propio proyecto
moderno occidental. Llegados hasta este punto, podriamos caer rdpidamente en la
conclusién de que la pintura de Tarsila, dentro del proyecto modernista brasilefo,
(re)articula la légica de la colonialidad inscrita en el proyetto civilizatorio occidental.
Sin embargo, como afirmamos al principio de este estudio, procuraremos
arriesgarnos y situarnos en el «entre-lugar» del discurso latinoamericano, en su
pensamiento fronterizo, en sus mdrgenes y articular otros discursos [posibles]

implicitos en la imagen.

4.3.2. El sur en el norte, el sur en el sur

Después de los viajes de Gauguin a Tahiti, a partir de los afios 1890, la idea
misma de primitivismo, exotismo y el Sur como punto cardinal, asociados a la
vanguardia, acabaron por ser considerados como un motor de investigacién pictérica
que se extendié hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XX'*. Durante los afos
veinte cuando las colonias artisticas latinoamericana y brasilefia se establecieron en
Paris, sin que destacaran de forma tan notable como por ejemplo la rusa, se
encontraron con un ambiente artistico agitado, sujeto a la importancia de lo exético
aunque ya dominado por el «retorno al orden» como hemos explicado anteriormente

y que, como nos recuerda Jean Laude, presuponia un «desorden» anterior llevado a

128 E| exotismo aplicado a las vanguardias artisticas ha sido ampliamente discutido en diversos foros y desde
diversas perspectivas. Citamos dos estudios en particular que nos parece oportuno tener en cuenta. Cfr.
GONZALEZ ALCATUD, José A. (1989). El Exotismo en las vanguardias artistico-literarias. Barcelona: Anthropos;
también DIETER, Richter. (2011). E/ Sur: historia de un punto cardinal: un recorrido cultural a través del arte, la
literatura y la religion. Madrid: Siruela.
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cabo entre 1890 y 1914'® (LAUDE cit. BATISTA, 2012, 109). El 11 de mayo de
1923 Oswald de Andrade pronuncié en la Sorbonne la conferencia «L’effort
intelleCtuel du Brésil contemporain», publicada posteriormente en la Revue de
[’Amérique Latine (ANDRADE, O., 2011, 39-53). En aquella conferencia, el autor
modernista ensalzé la fuerza del Brasil modernista de 1922. De igual manera,
reconocié y celebré la atualidad de lo exdtico en Francia al mismo tiempo que
rechazaba la herencia de la Misién Artistica Francesa:

Jamais foi possivel sentir-se tio bem, no ambiente de Paris, a presenca sugestiva do

tambor negro e do canto do indio. Estas forcas étnicas estio em plena
modernidade.” (ANDRADE, O., cit. AMARAL, 2003, 108)

El exotismo y la apropiacién estética de las formas culturales “otras” fueron
absorbidas y asimiladas por toda la vanguardia europea. Sin embargo, esta absorcién
y asimilacién de estas culturas, llamadas «primitivas», por parte de las vanguardias
latinoamericanas se dio de forma diversa debido a la propia historia pasada del
continente americano. Lo que nos interesa en particular es profundizar en lo que
formulamos anteriormente: ;qué tipo de didlogo establecieron con la realidad

negra/indigena?

Anibal Quijano (1992, 440) sefial6 que las apropiaciones estéticas forman
parte del saqueo producido en el mundo moderno/colonial por lo que la expresién
pléstica de los sujetos subalternos no tiene valor propio si no es como «fuente de
inspiracién» para los artistas occidentales o para aquellos africanos, indigenas o

latinoamericanos europeizados. Cuando Griselda Pollock, refiriéndose a los «lugares

12 Cfr. GREEN, Christopher. (2001). Arte en Francia 1900-1940. Madrid: Cdtedra; BATISTA, Marta Rosetti.
(2012). Os artistas brasileiros na Escola de Paris. Anos 1920. Sio Paulo: Editora 34; LAUDE, Jean. (1975).
‘Retour et/ou Rappel a lordre?’, in Le retour a l'ordre dans les arss plastiques et larchitecture, 1919-1925. Actes
du second colloque d’Histoire de I'art contemporain, Université de Saint-Etienne, 15-16-17 février 1974

(Saint-Etienne, 1975) 7-44.

130 “JTamds fue posible sentir tan bien, en el ambiente de Parfs, la presencia sugestiva del tambor negro o del

canto del indio. Estas fuerzas étnicas estén en plena modernidad.”
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comunes» destinados a las representaciones de las mujeres, concluye que este legado
«materially and ideologically — is, was part of Western modernity»'' (1999, 294), lo
podemos vincular ineludiblemente a las teorias pos/decoloniales latinoamericanas del
mundo moderno/colonial. Como explicamos en el capitulo II de este trabajo, no
existe modernidad sin colonialidad, siendo la segunda, parte constitutiva de la
primera. En este sentido, algunos artistas brasilefios, como en el caso de Tarsila,
aunque respondian a un afin de representacién nacionalista que incluyese las
memorias culturales populares, acaban por altivar mecanismos intrinsecos de la

colonialidad constitutiva de la modernidad.

Como hemos explicado, nuestra artista estudié direCtamente con tres
pintores de la modernidad parisina, André Lhote, Albert Gleizes y Fernand Léger.
Asimismo, como también hemos estado discutiendo, existen otros autores que
pudieron ser referencias para la pintora, como expusimos anteriormente: Eugene
Delacroix, y, sobre todo, Paul Gauguin. Mis que de “influencias”, preferimos
utilizar el concepto de “confluencias” iconogréficas y estilisticas que, cabe decir, se
enmarcan en un fenémeno mds de la historia mundial suscrito a las migraciones y a
la movilidad que vienen a conformar un nuevo mundo moderno, tal y como han

sugerido Edgar Vidal (2011) o Serge Gruzinski'>.

Mientras Tarsila va (con)formando la Negra, en 1923, visita el taller de
Brancusi'®’. Asiste, en noviembre, a una retrospetiva del artista uruguayo Pedro
Figari en la Galerie Druet, un gran artista que, sin embargo, ha sido bastante

olvidado. Sus cuadros tienen una fuerte presencia del negro latinoamericano y de los

31 “material e ideolégicamente — es, fue parte de la modernidad occidental”

132 Cfr. GRUZINSKI, Serge. (2010). Las cuatro partes del mundo. Historia de una mundializacién. FCE: México.

133 En una carta a su familia datada en 5/7/1923 relata que hace “otra” visita al atelier de Brancusi, con el cual
habla mucho: «nio imaginam o que aproveitei, conversando com esse homem. J4 é um tanto idoso: tem 55
anos e vive fechado no atelié como um apéstolo» (AMARAL, 2003, 114) [no se imaginan lo que aproveché,
conversando con este hombre. Ya tiene una edad: tiene 55 afios y vive encerrado en su taller como un
ap6stol.]
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bailes del candomblé, una visién ausente en los cuadros de la brasilena. También
asistird a una exposicién de Art Négre con obras de André Lhote y su amigo Paul
Poiret. En abril y mayo del mismo afo se celebra una retrospectiva de Paul Gauguin,
aunque desconocemos si la artista la visité. (BERCHT, 1993, 54; SCHOLLHAMMER,

2007, 117)

A los ya citados profesores y referentes, insistiendo en las confluencias
iconogréficas y compositivas de la Negra en particular, y de la obra de Tarsila en
general, podemos anadir algin nombre mds. Cabe decir que, como demostré Paulo
Herkenhoff (1991; 2005), las figuras y los volimenes creados por la paulistana
tienen precedentes en la escultura de Constantin Brancusi (1876-1957), cuya

relacién artistica y personal con Tarsila fue significativa'*

. En una de las visitas que
la artista realizé al taller de Brancusi, se quedé muy impresionada, tal y como lo
relatd en una de las cartas a su familia (AMARAL, 2003, 114); para entonces,
Brancusi ya habia realizado La négresse blanche [FIG. 36]. Sabemos que pertenecia a
la colecciéon particular de la pintora el Promethens (1911) [FIG. 37] que hoy se
encuentra en el Museo Hirshhorn de Washington (AMARAL, 2003, 14).
Confrontando la obra de Brancusi con algunos ejemplos de la obra de Tarsila, nos
damos cuenta de que los labios de la Negra, o del Vendedor de fruras (1925) [P089]
[FIG. 38], encuentran un reflejo en Addn y Eva [FIG. 38], o en la antes mencionada
La négresse blanche [FIG. 36] que fue creada en el mismo ano que la NVegra de Tarsila,
1923. El Abaporu (1928) [P101] [FIG. 40], que seria el punto de partida de la
antropofagia oswaldiana, confrontado con Princesse X (1915-6) [FIG. 41] del artista

rumano, evidencia un posible «préstamo» de la forma filica, recogido de Brancusi

por Tarsila. Lo cierto es que en la mayorfa de los autores europeos como Brancusi o

134 Para las relaciones entre Tarsila y Brancusi: Cf. HERKENHOFF, Paulo. (1991). Conferéncia Tarsila-
Brancusi. Sio Paulo: Pinacoteca do Estado de Siao Paulo; SCHOLLHAMMER, Karl Erik. (2007). Além do visivel.
O olbar da literatura. Rio de Janeiro: 7 Letras, 109-124; AMARAL, Aracy. (2003). Tarsila. Sua obra e seu tempo.
Sao Paulo: Editora34/Edusp, 114; ZILIO, Carlos. (1997). A querela do Brasil. A questio da identidade da arte
brasileira. (22 ed.). Rio de Janeiro: Relume-Dumard, 49; BERCHT, Fatima. (1993). ‘Tarsila do Amaral’ in
Latin American Artists of the Twentieth century. New York: The Museum of Modern Art, p. 52-59.
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Picasso, como dijimos anteriormente, el arte negro funciona como fuente de
sugestién o «inspiracién» pldstica'®. En Tarsila, esta sugestion le llega ya codificada
por el poscubismo, y encuentra, al mismo tiempo, un modelo procedente de su
infancia latinoamericana. En cualquier caso, siendo consecuentes con lo dicho hasta
el momento, podriamos inclusive concluir, como lo sugiri6 Paulo Herkenhoff
(2005, 87), que el primitivismo de Tarsila, mds que de los tupi-guaranies
«brasilefios», procede en gran manera de segunda mano de Africa y de Oceanta,

(re)codificados por los artistas de vanguardia europeos.

Ante toda esa confluencia del sur en el norte, que Tarsila encuentra en el
Paris de los anos veinte, via Brancusi, Picasso, Gauguin, sus profesores y otros,
algunas autoras'?® propusieron un referente regional que es interesante citar aqui.
Ademis de la ya citada relacién afetiva con su nodriza, - esclava o exesclava -, en la
Negra encuentran una posible referencia a la postura de las esculturas afrobrasilenas
de Iemanjd [FIG. 42], una deidad yoruba que llega a Brasil procedente de Africa
transmutada durante el proceso de colonizacién. Esta referencia nos hace ver a la
Negra como una figura arquetipica de fertilidad, como desarrollaremos en el

siguiente punto.

El exotismo, el indigenismo y el primitivismo, en el marco del nacionalismo
brasilefio, funcionaron como una especie de marca para las producciones culturales
autdctonas, donde se alternaban y conjugaban con la idea occidental de lo moderno.

Después del fructifero ano de aprendizaje de 1923, en el que Tarsila y Oswald

135 Cfy. HARRISON, Charles; FRASCINA, Francis; PERRY, Gill. (1998). Primitivismo, cubismo y abstraccién: los
primeros asios del siglo xX. Madrid: Akal; KRAUSS, Rosalind. (1996). La originalidade de la vanguardia y otros
mitos modernos. Madrid: Alianza.

1% Esta interesante referencia, hasta donde hemos podido rastrear, la hacen Fitima Bercht (1993), Isabel
Tejeda Martin (1996) y Maraliz de Castro Vieira Christo (2009), que la inscriben en un contexto de la
representacién de la mujer negra en la pintura brasilefia de principios del siglo XX. Cfr. BERCHT, Fatima.
(1993). ‘Tarsila do Amaral’ in Latin American Artists of the Twentieth century. New York: The Museum of
Modern Art, p. 52-59; TEJEDA, Isabel. (1996). ‘Do Amaral, Modotti, Izquierdo y Kahlo: cuatro artistas en
América’ in Asparkia: investigacion feminifta. n. 7, p. 50; CHRISTO, Maraliz de Castro Vieira. (2009). ‘Algo
além do moderno: a mulher negra na pintura brasileira no inicio do século XX’ in 79¢#20. Rio de Janeiro, v.
IV, n. 2, abril.
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vivieron intensamente la vida artistica y cultural de Paris, volvieron a Brasil al afo
siguiente. Después de recibir a Blaise Cendrars, invitado por Paulo Prado, que llegé
a Rio de Janeiro el 5 de febrero de 1924'>, Oswald de Andrade publicé el 18 de
marzo en el Correio da Manha el Manifesto de la Poesia Pau-Brasil que, como ya

hemos explicado, alentaba una mirada mds atenta a las cuestiones mds populares de

Brasil 138,

Las obras de Tarsila do Amaral y Oswald de Andrade se (con)fluyen, siendo
una deudora de la otra. Se conocen en Sio Paulo, en junio de 1922 y en diciembre
del mismo afio cuando Tarsila regresa a Paris inician un intercambio de
correspondencia amorosa. Con la llegada de Oswald a Europa en enero de 1923,
ambos viajan juntos a Portugal y Espafa, visitando Italia en el verano del mismo
afio. Mantienen una relacién clandestina hasta diciembre de 1924, ano en que
Oswald le pide matrimonio casindose formalmente el 30 de oftubre de 1926.
Mantienen la relacién hasta su separacién en 1929. “Tarsiwald”, tal y como los
llamaba Mirio de Andrade, representaron una fructifera pareja intelectual
legdndonos las mds intensas imdgenes y obra literaria del modernismo brasilefio. En

este sentido, literatura y pintura se relacionan de una manera muy intensa y especial.

La presencia de Blaise Cendrars, y su entusiasmo con todo lo que ve durante
su estancia en Brasil, hace que los modernistas (re)descubran a su propio pais. El sur,
de pronto, se revela en el sur. Asi pues, encontramos que esta correlacién de fuerzas
entre ambos inteleCtuales, Tarsila y Oswald, entre pintura y literatura, es muy

sugestiva de sefalar. De hecho, podriamos afirmar que las ideas literarias de Oswald

137 Para un entendimiento completo de las implicaciones que tuvo el viaje de Blaise Cendrars entre los

modernistas: Cfr. AMARAL, Aracy. (1997). Blaise Cendrars no Brasil e os modernistas. Sao Paulo: Editora 34;
EULALIO, Alexandre. (2001). A aventura de Blaise Cendrars: ensaio, cronologia, filme, depoimentos, antologia,
desenhos, conferéncias, correspondéncia, traducoes. 2. ed. rev. e ampl. por Carlos Augusto Calil. Sao Paulo:

Fapesp.

% Para la versién castellana ver SCHWARTZ, Jorge. (2002). Las vanguardias latinoamericanas. Textos
programaticos y criticos. México: FCE, p. 167-171; y para la version original en portugués: ANDRADE, Oswald
de. (2011). A utopia antropofdgica. Sao Paulo: Globo, p. 59-66.
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y las ideas pi¢téricas de Tarsila son inseparables. En definitiva, por su contenido
ideolégico y ano de produccién podemos relacionar A Negra con el Manifiesto Pau-
Brasil, y, el Abaporu con el Manifiesto Antropdfago'”. Paulo Herkenhoff (2005, 87)

afirma que son los textos de Oswald los que pautan la pintura de Tarsila.

Para ser mds especificos, intentemos ilustrar esta idea, es decir, la pintura y
la literatura entrelazadas, la pintura «escrita» o la escritura «pintada»; cuando Oswald
escribe en el Manifiesto «las casuchas de azafrdn y de ocre en los verdes de la Favela,
bajo el azul cabralino son hechos estéticos» (trad. SCHWARTZ, 2002, 167), Tarsila
pinta Morro da favela (1924) [P074] [FIG. 43] y Mamoeiro (1925) [P085] [FIG. 44].
Tarsila pinta Carnaval em Madureira (1924) [P072] [FIG. 45], pudiendo leerse en el
Manifiesto oswaldiano que «el carnaval en Rio es el acontecimiento religioso de la
raza» (trad. SCHWARTZ, 2002, 167). Existe una correlacién de fuerzas entre ambos,
una relacién que no es solo afetiva, intima y personal, sino que existe una relacién

intele¢tual de ideas, a «cuatro manos» como sugiere Schwartz.

En la conferencia que Oswald pronuncié en la Sorbonne en 1923 el autor

criticaba la Misién Artistica Francesa. En el Manifiesto Pau-Brasil escribe:

Hubo un fenémeno de democratizacién estética en las cinco partes sabias del
mundo. Se instituyé el naturalismo. Copiar. Cuadro de carneros que no fuese de
pura lana no servia. La interpretacién en el diccionario oral de las Escuelas de
Bellas-Artes queria decir reproducir igualito... (trad. SCHWARTZ, 2002, 168)

1% Segtin Jorge Schwartz cuerpos y mentes se entrecruzan en un perfodo de tiempo muy fructifero entre
Tarsila y Oswald lo que le resulta dificil pensar sus obras individualmente. Se trata de una revolucién
ideolégica a cuatro manos. Por otro lado, Paulo Herkenhoff sugiere que es Oswald de Andrade quien traza el
discurso ideoldgico para que Tarsila pinte la Negra, y Osério César quien traza el discurso ideoldgico social-
comunista para que Tarsila inaugure su fase “social” a partir de 1930; en definitiva, apunta que la artista
estuviese, del punto de vista intelectual, dependiente de sus maridos. Cfr. SCHWARTZ, Jorge. “Tarsila e
Oswald na sdbia preguica solar” in Schwartz, Jorge. (2013). Fervor das vanguardas: arte e literatura na América
Latina. Sao Paulo: Companhia das letras; existe una version castellana del texto menos extensa en SCHWARTZ,
Jorge. “Tarsila y Oswald en la sabia pereza solar” en BONET, Juan Manuel (com.). (2009). Tarsila do Amaral.
(Exposicién celebrada en la Fundacién Juan March, Madrid); SCHOLLHAMMER, Karl Erik. (2007). Além do
vistvel. O olbar da literatura. Rio de Janeiro: 7 Letras; HERKENHOFF, Paulo. (2005). “As duas e a dnica
Tarsila” in Tarsila do Amaral. Peintre brésilienne a Paris 1923-1929. Rio de Janeiro: Imago escritério de arte,
pp-,» 80-93.
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Oswald promueve en el Manifiesto un arte nuevo contra toda copia
naturalista:

El trabajo contra el detalle naturalista — por la sintesis; contra la morbidez

romdntica — por el equilibrio geométrico y por el acabado técnico; contra la copia,

por la invencién y por la sorpresa [...] Reaccidn a la copia. Sustituir la perspectiva

visual y naturalista por una perspectiva de otro orden: sentimental, intele¢tual,
irénica, ingenua. (trad. SCHWARTZ, 2002, 169-170)

Esa idea expresada y reclamada en el manifiesto, por el equilibrio y la
técnica, es la que podemos observar en toda la fase pau-brasil de la pintura de
Tarsila, no sélo en los ejemplos ya mencionados anteriormente sino también en
Palmeiras (1925) [P086] [FIG. 46] o en Pescador (1925) [P091] [FIG. 47], hoy en el
Hermitage de San Petersburgo. Insistiendo para poder comprender mejor esta idea,
la relacién pintura-literatura, Tarsila-Oswald, podemos dirigirnos también a obras
como Sdo Paulo (1924) [P075] [FIG. 48], Sdo Paulo (Gazo) (1924) [FIG. 49], A Gare
(1925) [P080] [FIG. 50] o E.F.C.B. (1924) [P073] [FIG. 51] que se encuentran en

pasajes del Manifiesto:

[...] y las nuevas formas de la industria, del transporte, de la aviacién. Postes.
Gasémetros. Rails. Laboratorios y talleres técnicos. Voces y tics de cables y ondas y
fulguraciones. (trad. SCHWARTZ, 2002, 170)

Oswald de Andrade afirma la médxima de la modernidad pictérica:

[...] un cuadro son lineas y colores. [...] Ninguna férmula para la expresién
contempordnea del mundo. Ver con ojos libres. (trad. SCHWARTZ, 2002, 170)

En A Cuca (1924) [P067] [FIG. 52], que responde a una leyenda infantil
brasileia de cardéter mestizo, podemos invocar el «una mezcla de “duérmete mi nifno

que ya viene el coco” (trad. SCHWARTZ, 2002, 170) del Manifiesto. Finalmente,
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Oswald afirma: «el contrapeso de la originalidad nativa para inutilizar la adhesién

académica» (trad. SCHWARTZ, 2002, 171).

Nos gustaria ser mds concretos: lo que Tarsila do Amaral trabaja
conceptualmente, simbdlicamente en A Negra en 1923, es lo que Oswald de
Andrade pondrd por escrito en el ManifieSto de la Poesia Pau-Brasil el aho siguiente,
en 1924. Tarsila do Amaral en su tela, en la Negra, mediante la imagen ya estd
pensando, reflexionando sobre las «mediaciones» simbdlicas entre lo popular y lo
nacional tan cara&eristicas del modernismo del 22. Lo hace, evidentemente, con su
medio, la pintura, en fin, la imagen. El encuentro amoroso e intele¢tual entre Tarsila
do Amaral y Oswald de Andrade nos legé las imdgenes, textos y pensamientos mds
originales de la década del veinte. Para Jorge Schwartz,

A descoberta das vanguardas em Paris leva-os a uma redescoberta do Brasil: a
histéria, a cultura, a flora, a fauna, a geografia, a antropologia, a etnia, a religido, a
culindria, a sexualidade. Um novo homem, uma nova cor, uma nova paisagem e
uma nova linguagem ancoradas nas raizes de um passado colonial. Dessa explosiva
releitura germina a ideologia Pau Brasil, que culminaria no final da década com a

Antropofagia, a revolugio estético-ideolégica mais original das vanguardas latino-
americanas daquela época.'*® (SCHWARTZ, 2013b, 32-33)

Por otro lado, es sintomdtico y nos inquieta profundamente que imdgenes
como A Negra (1923) precedieran al ManifieSto Pau-Brasil (1924) de Oswald de
Andrade, y otras como Abaporu (enero, 1928) [P101] [FIG. 40] también lo hicieran
con el Manifiesto Antropdfago (mayo, 1928). Para Jorge Schwartz (2013, 32) esos dos
cuadros se han de ver como un triptico junto a un tercero, Antropofagia (1929)

[P110] [FIG. 62], siendo estas tres imdgenes lo que ¢l llama la sintesis de la ideologia

140 “E descubrimiento de las vanguardias en Parfs los conduce a un redescubrimiento del Brasil: la historia, la

cultura, la flora, la fauna, la geografia, la antropologfa, la etnia, la religidn, el arte culinario, la sexualidad. Un
nuevo hombre, un nuevo color, un nuevo paisaje y un nuevo lenguaje anclados en las raices de un pasado
colonia. De esta explosiva relectura nace la ideologfa Pau Brasil, que culminarfa al final de la década con la
Antropofagia, la revolucién estético-ideoldgica mds original de las vanguardias latinoamericanas de aquella
época” (SCHWARTZ, 2009, 102).
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Pau-Brasil/Antropofagia. Esta Gltima pintura, Antropofagia, creada ya después del
manifiesto antropéfago y en un momento de quietud y serenidad para la pareja
«Tarsiwald», lejos de las idas y venidas entre Paris y Sao Paulo, tiene como telén de
fondo el derrumbamiento de todo un mundo debido al Crack de 1929 y a la
correspondiente crisis del café. Nos encontramos ante una imagen-sintesis de las dos
anteriores, un montaje o collagem. De ella emerge, quizd, una dltima imagen-
manifiesto, el manifiesto «definitivo» de lo que fue la fase heroica del modernismo, el
conjunto definitivo de las teorfas e ideas del modernismo. Desde el seno del
personaje femenino, situado en centro de la composicién, brota una leche mestiza
que inunda la imagen (re)configurando deseos, afectos y saberes. La mujer mestiza
como cristalizadora, matriarca de la sociedad brasilefia, pudiendo asi cristalizar lo
que Oswald de Andrade (2011, 73) designé como el «matriarcado de Pindorama» en

el Manifiesto Antropdfago'®.

Antropofagia es una imagen que nos ofrece un hombre y una mujer. Talvez el
hombre y la mujer primeros, antropéfagos de una nueva época, del Matriarcado de
Pindorama que inaugurard una utopia nueva, algo extraordinario, un nuevo mundo
[possible]. Es una imagen-sintesis, una imagen-manifiesto, que funciona
poliédricamente como un contenedor sinfin de significantes. A Negra y Abaporu, Eva
y Adén, Tarsila y Oswald, en fin, «Tarsiwald» antropéfagos [FIG. 63], bajo la aurora
del trépico de Capricornio, «filhos do sol, mae dos viventes. Encontrados e amados

ferozmente, com toda a hipocrisia da saudade, pelos imigrados, pelos traficados e

11 Esta idea de que Antropofagia es una fusién de A Negra y el Abaporu ha sido expuesta, hasta donde
pudimos rastrear, por Aracy Amaral (2003, 281), Leda Catunda (1997), Jorge Schwartz (2009, 102; 2013b;
32) y Maria Alice Milliet (2002).

2 Pindorama, “Pais de las Palmeras”, es el nombre de la tierra de Brasil en nheengatsi, la lengua de los indios.
El “descubrimiento” de Brasil y la colonizacién pusieron fin al matriarcado primitivo, la vida colectiva y un
Estado sin clases. «Ya tenfamos el comunismo», afirma en el manifiesto. Este matriarcado propuesto por
Oswald es la respuesta al colonizador europeo que tiene su mayor tension en el aforismo dialéctico «Tupy, or
not tupy, that is the question», en el que parodia la duda hamletiana. En 1950 Oswald de Andrade publicé su
tesis A crise da filosofia messidnica [La crisis de la filosoffa mesidnica] en la que amplia esa idea y propone la
tltima de las utopias, una utopia maternal con la idea del Matriarcado de Pindorama que deberfa substituir el
Patriarcado moderno-capitalista. Este deberfa ser el ciclo final de la cultura antropofigica a la cual deberfa
volver nuestra civilizacién.
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pelos rouristes. No pais da Cobra Grande», en la «sdbia preguica solar» (ANDRADE,

0., 2011, 68; 2011, 65)'4,

No obstante, existen ciertas contradicciones y desajustes en la pintura de
Tarsila. Debemos sefialar que precisamente en lo que se refiere a la representacién de
algunos sujetos subalternos, la artista brasilefa parece pintar en contradiccién con
los manifiestos de Oswald. Como explicé Paulo Herkenhoff (2005, 87), en la
pintura de Tarsila el negro aparece cristianizado, pacifico, domesticado y sin la
vitalidad de aquellos que fundaban los quilombos'#*. Tarsila do Amaral, a diferencia
de otros artistas de las vanguardias europeas, no se dedicé a la investigacion
antropoldgica o etnolédgica de objetos arqueoldgicos como lo hizo el modernista
brasilefio Vicente do Rego Monteiro (1899-1970) con piezas del Museo Nacional de
Rio de Janeiro, o el cubano Wifredo Lam (1902-1982)'¥. Todavia segtin
Herkenhoff, tampoco se adentré en los cultos y rituales sincréticos afro-brasilefios
tan caracteristicos del pais. Es por esto que, al hacer una observacién iconogrifica de
sus representaciones de negros, nos encontramos con negros cristianizados, como se
ve en Anjos (1924) [P069] [FIG. 53] o Adoracio (négre adorant) (1925) [P081] [FIG.
54]. Sucede algo semejante cuando Tarsila se dispone a representar altares populares

como en Religido brasileira I (1927) [P096] [FIG. 55] o Religido brasileira II (1928)

14 Ambas frases son fragmentos del Manifiesto Antropdfago (1928) y del Manifiesto Pau-Brasil (1924),
respectivamente, ambos de Oswald de Andrade. La version castellana; «Hijos del sol, madre de los vivientes.
Hallados y amados ferozmente, con toda la hipocresia de la saudade, por los inmigrados, por los traficados y
por los touristes. En el pais de la Cobra Grande» (trad. SCHWARTZ 2002, 174); «sabia pereza solar» (trad.
SCHWARTZ 2002, 170).

44 Los quilombos eran refugios de esclavos africanos y afrodescendientes, denomindndose quilombolas sus
habitantes. Los esclavos que hufan de las haciendas entre los siglos XVI y XIX se agrupaban en comunidades
autogestionadas para defenderse de la esclavitud y recuperar sus formas de vida africana y los lazos familiares
perdidos por la esclavitud. En la actualidad, las comunidades quilombas pasan por un proceso de
reconocimiento legal por parte de gobiernos nacionales y organizaciones internacionales.

5 Ambos artistas se dedicaron a un estudio casi antropolégico de sus culturas nativas con tal de
reinterpretarlas mediante el lenguaje del arte modero. Wifredo Lam, en concreto, representa una de las
contribuciones més interesantes al modernismo en Latinoamérica llevando a un lenguaje internacional una
lectura propia y seria del tema afrocubano, como la santerfa o la religién sincretista. Para mds informacién
sobre ellos véase: Cfr. AJZENBERG, Elza. (1984). Vicente do Rego Monteiro: Um mergulho no Passado. Tesis
doctorado: Universidad de Sao Paulo; RAMOS CRUZ, Guillermina. (2010). Lam y Mendive. Arte afrocubano.
Barcelona: Linkgua S.L.
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[P109] [FIG. 56], sin ni siquiera mencién al sincretismo religioso. En este caso existe
una voluntad de convertir aquellos simbolos representativos de las pricticas religiosas
domésticas en composiciones que se corresponden a un negro desenraizado de sus
tradicioens africanas, aculturado por el cristianismo, casi idilico, no habiendo lugar
para el sincretismo religioso tan propios de Brasil, y aclamados en el mismo
Manifiesto oswaldiano: «Bdrbaro y nuestro. La formacién étnica rica» (trad.
SCHWARTZ, 2002, 167). Dice Herkenhoff: «Nao refletem, pois, ‘a formagio étnica
rica’, invocada pelo ‘Manifesto’.» (2005, 87). Nos encontramos ante
representaciones modernizantes, discursos que son enunciados desde una clase social
concreta, la de Tarsila do Amaral, la ‘aristocracia’ rural. Se trata de unos sujetos
subalternos, negros e indigenas, que funcionan una vez mds como «recurso humano»
de una clase social dominante que proyeéta su propia visién de mundo, su propia
brasilidad, su propia ideologia nacional. Sobre esta Gltima tela Religido brasileira I,
estas representaciones de la «religién brasilefa», es oportuno traer aqui lo que
escribié el artista contempordneo a la pintora, Fldvio de Carvalho, cuando la vio en
la exposicién de 1929, la primera que realizaba la artista en Brasil:
A tela Religido brasileira deveria figurar no Museu do Ipiranga, para que os
brasileiros de amanha pudessem contemplar condensados num pequeno espago os
fetiches de uma religiao nociva, de uma época que mais tarde serd uma época que
jd foi. [...] Tarsila soube dar as suas formas e as suas cores ironia e grande
sentimento dramdtico a0 mesmo tempo. Soube demonstrar a parte imbecil da
religido e gerar no espirito do observador a sensagio feliz de ter descoberto a
verdade, e a revolta, indispensdvel ao desejo de progredir. Esta tela é a histéria
religiosa do Brasil e de quase todos os povos catélicos. E uma histéria triste, servil,

na qual assistimos aos esforcos gigantescos da religido para aniquilar no homem o
raciocinio e impingir no seu mecanismo o regresso.'“® (CARVALHO, 1929)

16 “La tela Religion brasileria deberfa estar en el Museo del Ipiranga, para que los brasilefios del mafiana

pudiesen contemplar condensados en un pequefio espacio los fetiches de una religién nociva, de una época
que mds tarde serd una época que ya fue. [...] Tarsila supo dar a sus formas y a sus colores ironfa y gran
sentimiento dramdtico al mismo tiempo. Supo demostrar la parte imbécil de la religién y generar en el espirito
del observador la sensacién feliz de haber descubierto la verdad, y la rebelidn, indispensable al deseo de
progresar. Esta tela es la historia religiosa de Brasil y de casi todos los pueblos catdlicos. Es una historia triste,
servil, en la cual asistimos a los esfuerzos gigantescos de la religién para aniquilar en el hombre el raciocinio y
forzar en su mecanismo el regreso.”
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4.3.3. Algunos apuntes problematicos

Es importante tener siempre presente, y por este motivo recuperamos esta
reflexién, que la idea de lo «moderno» en el contexto cultural brasilefio respondid,
en buena parte, a la ideologia de lo «nacional», un componente que se revelé6 mds
tarde no sélo en el arte sino también en la configuracién de la cultura brasilefa en

~ . /7 /7
general. Cabe sefialar que esta ideologia estuvo presente no sélo en el momento
’ . .7 ’
contempordneo en que las obras fueron creadas, sino que también se revel en la

historiografia posterior que las analizé.

Criticar la modernidad hoy es una tarea compleja que nos abre diversos
puntos significativos. En el caso de una modernidad periférica, como la brasilena,
que ademds se conjuga en el campo de la ideologia nacionalista, presenta cuestiones
problemidticas de gran envergadura. La modernidad se plante6 como un didlogo
entre un sujeto colonizador y otro colonizado pero en palabras de Enrique Dussel
(2005, 7), «no era un “didlogo” simétrico, era de dominacién, de explotacién, de
aniquilamiento». Jean-Paul Sartre (1983, 5) en el prefacio a Los condenados de la
tierra de Frantz Fanon, afirmé que la élite europea fabricaba una élite indigena,
educada en las metrépolis que se dedicaba a gritar a sus hermanos lo aprendido en
Paris, Londres o Amsterdam. Esa simetria se daba en dos campos; en primer lugar, a
un nivel mundial donde la cultura occidental eurocéntrica se expandia con voluntad
totalizadora y aniquiladora hacia las culturas periféricas; y, en segundo lugar, a un
nivel local donde la élite dominante, «ilustrada» occidentalmente, daba la espalda a
la ancestral cultura local para afincar una cultura extranjera y una economia
capitalista. Es en este complejo sistema de significados y significantes que los

modernistas aspiraron a construir su «cultura nacional».

Pensar la representacién del modernismo brasilefio desde la perspectiva

modernidad/colonialidad nos exige plantearla de forma transdisciplinaria poniendo
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en didlogo distintos campos, experiencias, formas de entendimiento que estdn
estrechamente vinculadas a las experiencias de vida en el Sur. Es aqui que, para
nosotros, es determinante el hecho de que la visualidad en América Latina, Brasil, en
la periferia de la modernidad, sea pensada, ensefiada y reproducida criticamente
entendiendo los procesos de subalternidad y racializacién de los sujetos
representados. De alguna manera, creemos que la Vegra se inscribe en un imaginario
visual transatldntico depositario y rea&ivador del patrén colonial. Por este motivo
encontramos interesante desvelar y entender este patrén colonial, insertado en dichas
imdgenes, para que, en su circulacién presente, contempordnea, sea pensado
criticamente. En todo caso, nos vale aqui la afirmacién de Aimé Césaire (20006, 25):
«no queremos hacer revivir una sociedad muerta [...] Precisamos crear una sociedad

nuevar.

Llegados a este punto, nos queda una cuestién por desarrollar que creemos
inmensamente importante; pensar la Negra en dos planos: en primer lugar, desde un
plano personal de la artista, subjetivo, a partir de sus afirmaciones, experiencias, en
fin, vivencias; y, en segundo lugar, en un plano mds amplio, nacional y cole&tivo, tal

y como exige pensar las obras del modernismo brasilefo.

La Negra funciona en diversos niveles de representacién. Segun Vinicius
Dantas (1997, 48), puede ser leida como una alegoria (;cristiana?) de la maternidad
y (safrobrasilefia?) de la tierra, un tétem pagano cuya poética estd en la extrafeza del
«otro» primitivo, pero también funciona como alegoria nacional, como cartel
publicitario, produ&to de consumo y exportacién capitalista, cromo patriarcal,
madre ancestral, fetiche sexual, manifiesto modernista o icono visual de los valores

negros.

Empecemos, pues, con el primer plano, con respecto a pensar la Negra
desde un punto de vista personal de la artista. Es provocador que Tarsila do Amaral,

nieta e hija de grandes terratenientes latifundistas, haya plasmado una Negra en su
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pintura. Este hecho, expone heridas sociales muy especificas de la época en la que la
pintura fue realizada. Se trata de un mundo particular, de una «infancia feliz», como
dijo la propia artista, que simbdlicamente se traslada a la tela. Se trata no solo, pero
también, de las relaciones personales entre sefiores y personas esclavizadas o
exesclavizadas. Interrogar dicha pintura teniendo en cuenta estas cuestiones es
importante para entender en toda su complejidad su gestacién y disrupciones

moderno-coloniales posibles.

Como expusimos en el capitulo III de este trabajo, el heterogéneo grupo
intele¢tual modernista tomé como base constitutiva de sus investigaciones estéticas a
la sociedad brasilena en toda su pluralidad. La imagen del negro estd presente en
pré&ticamente todos los estudios sobre la artista, puesto que es el material latente
impuesto por el nacionalismo brasileno. Tarsila naci6 en una sociedad
profundamente autoritaria y patriarcal, fruto del colonialismo. Hasta donde nos
llegan las noticias, su abuelo, José Estanilau do Amaral, conocido como «el
millonario», posefa cuatrocientos esclavos. El padre de Tarsila, José Estanilau do
Amaral Filho, tenfa veintidés haciendas. Segin nos cuenta la artista, su padre era
republicano, y «protegia os escravos em conivéncia com seus amigos antes da lei
libertadora»'4” (AMARAL, 2003, 33). Teresa Aguirre do Amaral, llamada la abuela
«Terezinha» por la artista fue, como sugiere Aracy Amaral, a partir del poema de
Carlos Drummond de Andrade, «traida com as escravas, /rangendo sedas na alcova. /
Porém nada dizia» ' (AMARAL, 2003, 32). Cuestiones y relaciones raciales,
coloniales y de género se entremezclan continuamente en la vida de la artista, como
en la de todos los brasilenos. Todas estas observaciones se relacionan, en cierta
manera, con el afeCto de las negras y mulatas al que nos hemos referido
anteriormente. Se trata de un afe€to que, en dltima instancia, estaba presente en la

vida de la élite seforial de las haciendas, en sus mds variopintas formas. Estas

147 « / 1 1 . . . d 1 1 lb d »
protegia los esclavos en conveniencia con sus amigos antes ae la ley libertaaora.

148 “engafiada con esclavas, / rechinando sedas en el nicho. / Pero nada decfa.”
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relaciones ya habian sido plasmadas en diversas imdgenes, como la ya citada
Redengio de Cam (1895) [FIG. 8] o la emblemdtica Mde preta (1912) [FIG. 57] de
Lucilio de Albuquerque, en la que podemos observar a una nodriza amamantando a
un nifo blanco mientras observa, a distancia, a su hijo negro. Otro documento
visual que ejemplifica estas relaciones, violentas para unos, «afetivas» para otros,
puede ser la fotografia de Baba brincando com crianca em Petrdpolis (1899) [FIG. 17].
Podriamos concluir, de alguna manera, que estas (inter)relaciones estdn presentes, no
s6lo en la historia social, sino también, como hemos podido ver, en la historia

cultural.

Como afirmamos anteriormente, desconocemos si Tarsila fue
amamantada por un ama de leche, pero si sabemos, y con certeza, que una
nodriza negra cuya foto hemos comentado, estuvo a su cuidado. Tarsila hace
continuamente menciones a la anécdota de la piedra colgada del seno, lo que es,
evidentemente, recuerdo de una familia de aristdcratas rurales, donde las mujeres
negras eran las encargadas de los trabajos subalternos. Estas mujeres desempefnaban
un papel fundamental en el que el afe¢to femenino mestizo, maternal, hacia las
criaturas blancas, que procedia no sélo del hecho de amamantar sino también del
«estar presente». La idea de recibir las raices culturales del pecho de una mujer es
algo recurrente en la historia del arte occidental y latinoamericano. Lo vemos, por
ejemplo, de forma brillante, en Frida Kahlo, para la que las ocurrencias vitales y
culturales son, en cierta medida y salvando las distancias, similares a las de Tarsila.
Nos referimos a Mi nana y yo (1937) [FIG. 59], pintada catorce anos después de que
Tarsila pintara su Negra. La madre de Kahlo fue incapaz de amamantarla ya que su
hermana Cristina nacié once meses después de ella. Lo hizo una india que la familia

contratd para esta funcién'®. En la imagen parecen tener una relacién distante, frfa,

9 En una entrevista de Raquel Tibol a Frida Kahlo, esta afirma: <Mi madre no me pudo amamantar porque a
los once meses de nacer yo nacié mi hermana Cristina. Me alimenté una nana a quién lavaban los pechos cada
vez que yo iba a succionar-los. En uno de mis cuadros estoy yo, con cara de mujer grande y cuerpo de ninita,
en brazos de mi nana, mientras de sus pezones la Leche cae como del cielo» (KAHLO cit. TIBOL, 1985, 35).

177



reducida al proceso préctico de la alimentacién. La representa con la cara cubierta
por una mdscara precolombina, elemento constante en la pintura de Kahlo. De
alguna manera, Kahlo transforma, transmuta, se apropia de la milenaria
representacion cristiana de la Madonna y el nifio. En el pecho, las raices, que
funcionan como metdfora de que es alimentada mediante las raices indias,
precolombinas, recibiendo la fuente cultural auté&tona que la transformaria como
persona. Esta idea de alimentarse de las raices desde la infancia, o de alimentarse de
algo que se transforma en su devenir como persona adulta, es un tépico que
podemos rastrear inclusive en la figura del renacentista Miguel Angel que, en su
autobiografia escrita por Ascanio Condivi (2007, 43), narra que en su infancia habia
sido amamantado por una «ama de crfa», que era «hija de un tallador de mdrmol e
igualmente estaba casada con otro [por lo] que no es sorprendente que le gustara
tanto el cincel, pues, hablando medio en serio medio en broma, es conocida la
influencia que tiene la leche materna». En cualquier caso, insistiendo en la Negra
como una representacion del afeto personal de la artista hacia su nodriza, cabe decir
que cuando las historias que las negras contaban a los nifios, o la anécdota de la
piedra amarrada a los senos, corresponden a una visién del mundo privilegiada, a
recuerdos memorables de una familia aristdcrata rural y sus correlaciones de poder.
El relato personal, en cualquier caso, tanto el que explica Tarsila como el que destaca
su bidgrafa, no es el enunciado de la misma Negra, como no podria ser de otra
manera, pero, en todo caso, no hay una mirada «otra» hacia ella. En un testimonio
recogido por Paulo Herkenhoff, Tarsila describe su hacienda «Sao Bernardo»
utilizando, casi ochenta anos después de la abolicién, ciertas perspetivas y
expresiones pertenecientes al régimen esclavista, y «uma visao senhorial do mundo
permanecem arraigadas em sua fala sobre a escravidio... Sao modos do Brasil

‘cordial’.» > (HERKENHOFF, 2005, 93). La colonialidad, de forma evidentemente

150 “Una visién seforial del mundo permanece arraigadas en su habla sobre la esclavitud... son modos del

> »

Brasil ‘cordial’.
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interna, estd consolidada no sélo en la (re)presentacién que realiza, sino que también
en su habla. Sin embargo, seria demasiado torpe e injusto reducir a Tarsila do
Amaral y su obra a la propia colonialidad interna. Recordemos que buscamos el
pensamiento fronterizo, el «entre-lugar» del discurso latinoamericano que,

evidentemente, resulta ser un discurso del riesgo.

Todavia sobre las relaciones entre sefiores y personas esclavizadas, blancos y
negros, es evidente que el seno tiene la funcién de amamantar, pero también existe
un componente sexual que nos llama inmensamente la atencién. El filésofo Nelson
Maldonado-Torres (2007) desarrolla su concepto de colonialidad del ser a partir de
autores como Martin Heidegger, W. E. B. Du Bois, Frantz Fanon, Enrique Dussel y
Emmanuel Lévinas. Para él la colonialidad reordena el mundo de forma que el
hombre negro es representado como una agresiva bestia sexual que desea violar
mujeres, particularmente blancas. La mujer negra, sin embargo, es vista como un
objeto sexual listo para ser consumido por una mirada violadora. La mujer negra
aparece como un ser erético que responde a la funcién primaria de satisfacer el deseo
sexual y la reproduccién. Para Maldonado-Torres (2007, 138) «la colonialidad es un
orden de cosas que coloca a la gente de color bajo la observacién asesina y violadora
de un ego vigilante. El objeto privilegiado de la violacién es la mujer», y sigue: «la
colonialidad del ser produce la diferencia ontoldgica colonial, lo que hace desplegar
un sinntimero de carateristicas existenciales fundamentales e imaginarios
simbdlicos» (2007, 151). La esclavitud, como es bien sabido, no conllevaba
solamente el trabajo forzado, el abandonar a sus hijos o la pérdida de la propia
humanidad, sino que las mujeres, en concreto, estaban expuestas a las mds bédrbaras
humillaciones y violaciones sexuales. Son inimeras las historias de relaciones sexuales
no consentidas entres sefiores y mujeres esclavizadas, como las del mismo abuelo de
la artista que engané a su mujer con una esclava. ;Cudntas historias de este tipo
estaban presentes, no sélo en la memoria de la artista, sino en la propia memoria

colectiva nacional? De ahi que no nos extrafia que en ocasiones se haya sugerido,
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como lo hizo Vinicius Dantas (1997, 47), que los labios de la Negra nos recuerden
unos genitales. Atin através de Dantas: si Fernand Léger en algunas obras como Le
mécanicien (1918) traduce la experiencia del trabajo, ;no estaria Tarsila, en la Negra,
traduciendo el significado cultural de la explotacién del trabajo esclavo en el mundo
autoritario y paternalista, aludiendo, también, como hemos apuntado, a la
disponibilidad sexual forzada? Para nosotros, a esta pregunta le puede caber un si

como respuesta.

Una obra como esta nos ofrece tantas cuestiones e interrogantes como
pueden existir, multiplicando sus referencias y significantes. Cuando pensamos en la
Negra, pintada treinta y cinco afios después de la abolicién de la esclavitud en Brasil,
tal y como la hemos intentado pensar, se nos aparece como un lento indicio de la
emancipacién de los negros brasilefios, como un (posible) emblema de su dignidad y
libertad. Es la nifia Tarsila que le recuerda a la adulta una conexién afectiva con una
subjetividad otra. Los modernistas, en su proyecto nacional, pusieron a la masa
subalterna como tema para sus obras culturales. Sin embargo, las paradojas

(fronterizas) son notorias cuando las analizamos en profundidad.

Pasemos, pues, a pensar la Negra en un plano mds amplio, nacional y
coleétivo, tal y como exigen ser pensadas las obras del modernismo brasileno.
Encontramos las mismas reminiscencias evidentes de la colonialidad y la esclavitud
presentes en la Negra cuando la pensamos como una representacién de la vivencia
personal de la artista que cuando la vemos como una representacién que abarque
algo mds amplio. Consideramos que en la Negra persiste, en ultima instancia, no

s6lo la memoria personal de la artista, sino una memoria coletiva social latente.

Recordemos que el movimiento moderno brasilefo, tal y como hemos
explicado en el capitulo tres de este trabajo, apostd por la actualizacién del lenguaje
pléstico respecto a lo que se realizaba en los paises de la modernidad occidental

central, adaptdndolo, légicamente, a un territorio perteneciente a la periferia
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mientras se comprometia ideoldgica y politicamente con la construccién de la
nacién y la brasilidad. En el proye&to utépico de Mdrio y Oswald de Andrade era
radicalmente importante que el artista mantuviera un vinculo con la realidad social
que lo rodea, negando inclusive la abstraccién, para que asi los artistas pudiesen

construir la nacién imaginando y dando facciones al rostro del pais.

En este contexto ubicamos a la Negra que, como solicitaban los ditdmenes
modernistas, pasa por introducir aquellos elementos que son considerados tnicos,
como el folclore, ademds de las culturas y memorias «otras» excluidas de la cultura
que habia (pre)dominado hasta entonces. Es en este sentido que, cuando pensamos
en la Negra como una alegoria cristiana de la maternidad y a la vez como una
alegoria afrobrasilena de la tierra, nos encontramos con problemadticas interesantes de

insinuar.

La Negra es un puro monumento. Desnudez y pura exterioridad, sin rasgos
individuales, subjetivos. De alguna manera, existe una negacién de la subjetividad
del personaje, sin sentimientos propios. A pesar de todo, también la podemos
adoptar como una alegoria afrobrasilefa de la tierra, vista como la Iemanja [FIG. 42]
transmutada desde la cultura yoruba al Brasil moderno, como simbolo de la

1. No importa como la veamos,

fertilidad, de un devenir nacional y cultura
simbolo o alegoria, estd siempre con el estigma de la colonialidad. Las reminiscencias
de la esclavitud resonan en su imagen innocua. En cualquier caso, estas visiones

implican una relacién muy compleja entre historias del arte, cultural y social.

En el contexto del nacionalismo cultural, en el de dar una fisionomia, un
rostro al pais, la Negra funcionarfa como un personaje enunciado, como no podria

ser de otra manera, por sus élites dominantes. El personaje es presentado de forma

SUEl gran seno de la negra tiene su correspondencia con la escultura de Iemanjd que hemos apuntado. Por
otro lado, cabe destacar la relacién entre Iemanjd y la Maria cristiana, siendo la primera, un sincretismo de la
segunda adoptado por las culturas africanas desenraizadas de sus culturas durante el Brasil colonial. Cfr.
IWASHITA, Pedro. (1991). Maria ¢ lemanjd. Andlise de um sincretismo. Sio Paulo: Edigoes Paulinas; VALLADO,
Armando. (2002). lemanjd, a grande mde africana do Brasil. Rio de Janeiro: Pallas.
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abstracta, sin los rasgos que la podrian identificar como su nodriza, lo permite
elevarla a un personaje totémico nacional. Se debe anadir que, al pensarla como una
representaciéon y configuracién afetiva del pueblo brasilefio, la artista no consigue
interrumpir la permanencia de las reminiscencias esclavistas que hemos descrito a lo
largo de este texto. Asi que, en 1922, en el centenario de la independencia politica y
ante la titdnica voluntad de proclamar la independencia cultural del pais, nos
encontramos con algunas contradicciones que van mds alld de la actualizacién de

poéticas modernas en las artes.

Existe un cierto tratamiento «idilico» del negro por parte de Tarsila, no sélo
en la tela en cuestién sino en otros ejemplos como Vendedor de frutas (1925) [P089]
[FIG. 38], o los ya citados ejemplos de personajes negros cristianizados y aculturados
en Anjos (1924) [P069] [FIG. 53] o Adoracio (négre adorant) (1925) [P081] [FIG.
54]. Sus personajes son devotos del cristianismo y grandes trabajadores, y no
corresponden al desajuste cultural, de malestar y sufrimiento al que si responden
parte de la literatura brasilena modernista como muestran las obras de Graciliano
Ramos o Lima Barreto. Como dijo Paulo Herkenhoff (2005, 88), «el negro de

152

Tarsila es tan pacifico y alienado como el de la senzala»'>*. El discurso modernizante

de ambos proviene de la misma clase social. Inclusive cuando representa las favelas,
por ejemplo, en Morro da favela (1924) [P074] [FIG. 43], el gran fenémeno
urbanistico de Rio de Janeiro, impulsado por la abolicién de la esclavitud y las
enormes migraciones del norte hacia el sur, no hay lugar para la critica o para
mostrar los enormes confli¢tos sociales de una sociedad marginalizada que todavia

perduran, sino que observamos un paisaje tranquilo, casi idealizado que sélo

152 Nos referimos a la monumental obra del sociélogo Gilberto Freyre «Casa Grande & Senzala» (1933) que
indaga sobre la formacién de la sociedad patriarcal brasilena. Casa Grande se refiere a los molinos de azdcar,
que en muchas ciudades eran controlados por un solo dirigente. La Senzala se refiere a la clase negra
trabajadora, en su origen esclava y luego sierva. Es a partir de este libro que en la sociologfa brasilefia se abrird
un intenso debate sobre el mestizaje y las relaciones raciales en Brasil llegando a nombrar una hipotética
democracia racial que, con el pasar del tiempo, se mostré irreal. Una de las grandes criticas que recibié Freyre
fue la de considerar a los esclavos como unos conformados.
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responde al programa pictérico de la artista. Si la frontera entre nacionalismo,
modernidad y brasilidad, en el marco del modernismo brasilefio, es finisima, cabe
sefalar que la marca de brasilidad en Tarsila do Amaral parece corresponderse con
un mundo sin conflictos, ldnguido, plicido y conciliador, respondiendo, por decirlo
de alguna manera, a la ideologia de la clase social dominante a la que pertenecia. En
definitiva, podemos decir que el nacionalismo cultural en el que estd inscrita y
constituida la Negra, resignifica y transforma el imaginario colonial y patriarcal,
fruto de la matriz colonial y del primitivismo parisino, diluyéndose en un lenguaje

de moda internacionalista.

Rastreando el pensamiento fronterizo, ese «entre-lugar, vemos que la Negra
es un personaje que se vincula no sélo a la historia personal y subjetiva de Tarsila
sino también a la de la nacién brasilena. Ese personaje arquetipico, postrado como si
de una ofrenda se tratase, tiene en el centro de su composicién ese enorme seno
femenino mestizo. Un seno que como vimos anteriormente, fue un fetiche sexual
para pintores como Delacroix o Gauguin. Aqui, sin embargo, ese seno femenino, el
de la mujer mestiza, tiene significados intrinsecos mucho mds poderosos y
desestabilizadores, puesto que, recordemos, es la figura femenina negra y mestiza la
que acabé por (re)ordenar y (re)distribuir los afectos, deseos, saberes y seres de la
sociedad colonial brasilefa. El sociélogo brasileno Gilberto Freyre, en su trabajo
Casa-grande ¢ senzala de 1933, nos introdujo en la importante funcién afe&tiva de
las negras y mulatas entre las casas seforiales y la importancia psiquica del acto de
mamar, de sus efectos sobre los nifios blancos (FREYRE, 2002, 301). En este sentido
es importante la aportacién de Suset Sdnchez cuando, proponiendo una leCtura
anacrénica de la imagen, afirma que no es casual que

[...] la artista se haya detenido en el pezén de ese seno que ocupa el primer plano

de la composicién para inundar el cuadro de savia maternal, y tal vez resquebrajar

las visiones de todas esas négresses desnudas representadas en los sucesivos

modernismos como fetiches sexuales y objetos de la mirada masculina. [...] Ese
seno inflamado, lleno de leche materna, sin la presencia de un cuerpo negro que
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amamantar, serfa entonces la imagen de la lucha, la esencia de una revolucién que
trasciende los limites de lo pi&drico en busca de una libertad expresiva mds alld del
canon estético, en definitiva, un grito de libertad en clave etno-racial y de género
en la sociedad brasilefa del siglo XX. (SANCHEZ, 2016)

«Mirar no es evidente», nos dice Georges Didi-Huberman (2015, 69). Para
hacerlo, insiste, debemos «cuidar dos veces». Insistir. E insistir. Didi-Huberman
sugiere que la mirada va y viene. Que cuando miramos, todo se mueve, como una
mariposa que bate sus alas, y que, «lo que atrapa aqui (o ahora) lo pierde alli (o justo
antes, o justo después)» (DIDI-HUBERMAN, 2015, 69). En este juego dialéctico, una
especie de movimiento eterno, encontrar el «entre-lugar» del discurso que nos
sugiere Silviano Santiago, es conflictivo. Y es que, si de algo estamos seguros, es que
nunca se ve lo que se mira. Y mirando la imagen, a veces, como sugiere Didi-
Huberman, se puede ver la mariposa que bate sus alas, y en un instante, reflejo

incluso, nos aparece, se revela, el «entre-lugar».

Quisiéramos centrarnos en esa leche materna, mestiza, que sale del seno de
la Negra, situado, como si de una herida se tratara, en el centro de la composicién y
que, en un acto sugestivo, moja e inunda la tela por completo. Esa leche que, de
alguna manera, (re)ordena y (re)distribuye los afectos y los deseos de los seres
humanos que habitan un territorio dominado por la imposicién no-ética de la guerra
y de la esclavitud. Georges Didi-Huberman (2015) en su texto La leche de la muerte,
a partir de un comentario de la obra Au commencement, l'apparition (2005) del
artista turco Sarkis Zabunyan, realiza un repaso por las significaciones y significados
de la leche en la historia de la cultura occidental. El lenguaje es totalmente
insuficiente para describir la imagen, lo que ella nos puede decir; intentar arrancar
sus significados resulta ser una tarea ardua y compleja, a veces con buenos resultados
otros insubstanciales. Por esto Didi-Huberman sugiere que las «imdgenes asedien el
lenguaje» (2015, 29), de la misma manera que esa leche mestiza asedia la tela, y, al

mismo tiempo los afectos y deseos de la sociedad brasilena. Esa imagen, esa leche,
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que al final es memoria, es una(s) historia(s) no narrada, no contada, apagada,

emborronada que insiste en emerger, en decir, en «ser».

Nuestra Negra podria funcionar como una maria lactans [mestiza], pero
resulta ser mucho mds que eso. Del seno de esa Negra ofrenda emerge la leche como
sustancia sexual puesto que «la leche contiene en su formacién misma la sangre
femenina y el esperma masculino» (DIDI-HUBERMAN, 2015, 35). Sustancia que
estructura y desestructura al mismo tiempo, en un camino de ida y vuelta. Como el
que hizo Tarsila do Amaral entre Paris-Sao Paulo. Como la destruccién sistemdtica
de los conceptos de unidad y pureza importados de Europa, su contaminacidn,

mediante el cual se construye un pensamiento mestizo, fronterizo.

Didi-Huberman sugiere que nuestra relacién con la leche es dicotémica y
estd llena de tabues, entre el bien y el mal. Leche, sangre y esperma aparecen como
fantasmas fisiolégicos que (re)ordenan continuamente nuestro(s) ser(es). Segin
Theodor Adorno «ningtn artista puede abolir por si mismo la contradiccién entre
arte desencadenado y sociedad encadenada; todo lo que puede hacer es contradecir la
sociedad encadenada con el arte desencadenado, y aun asi debe casi desesperar»
(ADORNO cit. DIDI-HUBERMAN, 2015, 45). Ah{ opera Tarsila do Amaral, en un
espacio fronterizo en el que un arte desencadenado actia sobre una sociedad
encadenada, enferma y marcada por el trauma y la herida colonial. La leche mestiza,
de la mujer mestiza, alimenta a los nifios blancos del Brasil colonial, (re)ordena y
(re)distribuye afectos y deseos, se (trans)forma y (trans)muta en alimento salvador y
catdrtico. Esa leche es también sangre, es dolor, es trauma que inunda, posee y se

apodera del sujeto-cuerpo de la Negra.

Didi-Huberman insiste en que no importa tanto la #écnica sino el

procedimiento. Importa el sujeto que crea, el camino que (per)sigue, la subjetividad

esde la cual se enuncia, se dice, se grita; «Se trata [...] de empezar a saber en qué
desde 1 | d grita; «Se trata [...] d b q

consiste producir una aparicién» (DIDI-HUBERMAN, 2015, 22). La «aparicién», el
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espectro fantasmagdrico de la Negra muestra su cuerpo fragil, disponible y desnudo.
Debemos insistir en que su seno situado en el centro de la tela que lo inunda de
leche materna mestiza, de sangre, muestra algo de su presencia hasta entonces
inadvertida, olvidada, arrinconada, emborronada. Es una leche profana y mestiza
que contamina, que contagia la supuesta idea misma de unidad y pureza impuesta
por Europa. Hay una apropiacién y desplazamiento por parte de nuestra artista
latinoamericana que insiste en abolir las separaciones y aprehender una frontera, un
«entre-lugar» y formular y catapultar un nuevo enunciado, un nuevo mundo posible.
La Negra de Tarsila puede ser vista y erigida como un arte de la memoria, — ;por qué
no? —, un arte fronterizo en el que la leche y la sangre, el afecto y la violencia se
transmutan, se transfiguran en una propuesta radicalmente fugaz pero sin embargo
intensamente revolucionaria, provocadora e insurrecta. Y todo eso, no podemos
olvidarlo, lo propone una artista mujer, una criolla, una latinoamericana, lo que
desde su propia subjetividad hace nuestra/su Negra intensamente mds poderosa.
Puede ser una imagen profundamente ambigua, ;humana?, que oculta/muestra
sufrimiento pero que sin embargo reaviva la resistencia, la sublevacién de los que se
negaron a «no ser» y que desde sus cuerpos y sus luchas dijeron bien alto que
seguirfan «siendo». Se pregunta Georges Didi-Huberman (2015, 64), «no seria el
arte aquello que nos hace sonar que la leche de nuestras madres [mestizas] muertas
continda —aunque la herida sigue viva— saciando nuestra sed?». Pensamos que asi
también actda, desde la frontera, la Negra de Tarsila do Amaral. Su imagen,
(re)presentando los sujetos-cuerpos mestizos, racializados, como imagen inclusive de
la nacién, con la herida colonial todavia abierta, viva, nos permite imaginar, desde

sus luchas, nuevas narrativas, ;quién sabe?, nuevos mundos posibles.
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4.3.4. « {Todos son responsables! »

El escritor Mdrio de Andrade era mulato. Publicé en algunos medios algunos
articulos, no muchos, donde discutia la cuestién racial del pais. En el archivo del
autor, que se encuentra en el Instituto de Estudios Brasilefios de la Universidad de
Sdo Paulo (IEB-USP), se encontré hace unos afios, una carpeta bautizada por él
mismo con el titulo de «Preto» [Negro]. En ella, el autor de Macunaima habia
reunido anotaciones de trabajo y diversos escritos sobre las cuestiones de «color» en
Brasil. La investigadora Angela Teodoro Grillo presentd, en 2010, un estudio sobre
el conjunto de 371 documentos de la carpeta que equivalen a casi veinte anos de
investigacién del autor, desde finales de los afios veinte hasta su muerte, en 1945. En
uno de los textos, de 16 pdginas, Mdrio expuso sus ideas sobre el prejuicio racial en
el pais. El trabajo de Teodora Grillo confirma que, aunque no fue militante del
movimiento negro, Mdrio de Andrade mantuvo una preocupacién constante y
profunda sobre el tema. Nos resulta curioso, sin embargo, que durante toda su
polifacética vida, la mayoria de estos textos no los hubiese hecho publicos. Uno de
los ensayos trabajados por la investigadora estd basado en dos articulos publicados en
la prensa: «A supersticio da cor preta» [La supersticién del color negro] (Boletim
Luso-Africano en diciembre de 1938) y «Linha de Cor» [Linea de color] (Estado de
Sio Paulo, 29 de marzo de 1939).

Nos interesan en particular estos dos articulos que vieron la luz piblica y los
analizaremos junto a la conferencia revisionista del movimiento modernita, que
pronuncié en el Salén del Itamaraty, en Rio de Janeiro, en 1942, y una entrevista
concedida a la revista Diretrizes en 1944, poco antes de su muerte. Por lo tanto,

intentamos ordenar los documentos: 1938, 1939, 1942 y 1944.

En «A supersti¢io da cor preta» (1938), el autor hace un repaso por la

dualidad negro-blanco en la que el color blanco simboliza el bien, y el color negro el
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mal. Lo hace poniendo ejemplos interesantes y, lo que nos sorprende, haciendo
hincapié en el racismo interno, puesto que narra cémo los propios negros se
expresan sobre si mismos con refranes racistas. También hay expresiones
aparentemente en positivo, como «meu neguinho» [mi negrito], en las que,
socialmente hablando, persiste el residuo esclavista de la posesién. Mdrio de Andrade
acaba confesando que inclusive él sufrié cierta discriminacién por su color de piel.
Por suerte, dice, entre nosotros «negro que se ilustre pode galgar qualquer posicao»,
pero «a verdade maior de que o negro entre nés sofre daquela antinomia branco-
européia [...], e que herdamos por via ibérica»'>* (ANDRADE, M., 1938). Mirio
acaba afirmando que existe una supersticién ante el color negro, identificado con el
mal, que vino de Europa. Esto nos hace preguntarnos: ;no estd identificando el
autor, sin que todavia se haya formulado asi, la propia colonialidad? En un
momento dado, cuenta una leyenda mozambiquefa, inspirada en Noé, en la que
castigan a los africanos quitdndoles la inteligencia y ddndoles el color negro. Y
finaliza, «macacos me mordam se nio foi algum europeu que botou esta malvadeza,
no lenddrio dos Mogambiques...» " (ANDRADE, M., 1938). Una vez mds, ;no
estariamos hablando, en todo caso, de la colonialidad del ser? El autor finalmente
concluye su articulo afirmando que la cuestién de los colores-simbolos es una pura
supersticién inicial que no sabe ubicar en el tiempo, pero que le parece trigico que
de ella, el blanco haya derivado su repudio, su repulsa a toda una larga porcién de la

humanidad, es decir, las razas negras.

En el otro texto, «Linha de cor (1939), el autor se dispone a comentar

proverbios y expresiones racistas, pero hace una afirmacién notoria: «[...] me parece

indiscutivel que o branco no Brasil concebe o negro como um ser inferior»'>

153 “negro que se ilustre puede subir cualquier posicién / la mayor verdad [es] que el negro entre nosotros sufre

de aquella antinomia blancoeuropea [...] que heredamos por via ibérica.”
154 “qué me muerdan los macacos si no fue algtin europeo que puso esa maldad, en el imaginario legendario de

los mozambiquefios...”

155 “[...] me parece indiscutible que el blanco en Brasil concibe el negro como un ser inferior.”
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(ANDRADE, M., 1939). Creemos que es un paso cualitativo y que lo da ya en 1939.
El texto, para nosotros, tiene otro aspecto interesante. Nos cuenta que el escritor de
origen negro Fernando Goes le habia presentado, mientras trabajaba en el
Departamento de Cultura de Sao Paulo, unos «documentos interesantisimos» para
probar la inferioridad con la que el hombre blanco concibe al negro. Sin embargo,
Midrio no los acepta por creer que casi toda la documentacién evidenciaba
principalmente la discriminacién de clase. «Era documentagio de classe e nio de
cor» ¢ (ANDRADE, M., 1939). Es interesante notar como el idedlogo del
modernismo ya a finales de los anos treinta tiene una preocupacién especial no sélo
por cuestiones de desigualdad de clase, sino también racial. En el texto el autor sigue
aportando refranes, proverbios y cdnticos folcléricos que ejemplifican el racismo.
Son proloquios usados por los blancos en sus a&os tanto individuales como sociales.
Uno, utilizado todavia hoy, «cruelisimo» y cuya parte central - dice - no puede ser
transcrita literalmente en el articulo, nos llama especialmente la atencién en relacién
a todo lo explicado hasta ahora:

AS bfancas sa0 para casar,

As mulatas para...

As negras para servir."”’

(ANDRADE, M., 1939)

Estos textos nos demuestran que, antes de que se formulara tedrica y
conceptualmente, Mdrio de Andrade ya pensaba en la colonialidad. Para él, el
estudio folclérico y cultural puede demostrar la consciencia de una diferenciacién
moral y social entre blancos y negros. Y, concluye, se trata de «consciéncia que os

provérbios, as parlendas e as cantigas ajudam a conservar»'>® (ANDRADE, M., 1939).

156 “Era documentacién de clase y no de color.”

157 “Las blancas son para casar / Las mulatas para... / Las negras para servir.”

158 « . . . . 7 . »
Consciencia que 105 pl'OVﬁI‘blOS, las rmasy 105 canticos ayudan a conservar.
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Estos dos articulos, publicados en la prensa escrita, son de un gran valor
histérico para poder comprender la implicacién que el autor tuvo, a finales de los
afios treinta, en una de las causas politico-sociales mds importantes del siglo XX
brasilefo. Examinaremos ahora brevemente, una conferencia que el autor pronuncié
en 1942. La revisién critica del movimiento modernista por parte de Mdrio se inici6
en 1938 con la conferencia «O artista e o artesdo» [El artista y el artesano], pero fue
en el Sal6n del Itamaraty, en Rio de Janeiro, que el autor, para celebrar los veinte
afos de la Semana del 22, pronuncié lo que resulté ser una rigurosa autocritica.
Dada la complejidad de la conferencia queremos centrarnos bdsicamente en las
criticas que realizé tanto a nivel personal como a nivel de movimiento cultural. Para
Mirio el modernismo estuvo ausente ante la actualidad politica. En su opinién, él y
sus companeros:

[...] deverfamos ter inundado a caducidade utilitdria do nosso discurso, de maior

angustia do tempo, de maior revolta contra a vida como estdi. Em vez: fomos

quebrar vidros de janelas, discutir modas de passeio, ou cutucar os valores eternos,
ou saciar nossa curiosidade na cultura.’® (ANDRADE, M., 1974, 253)

Mirio de Andrade se lamenta que él y los de su generacién no tuvieran una
mayor implicacién politica en su tiempo, resultado de su dependencia del
individualismo. Ve, en el modernismo, una manifestacién final de una civilizacién
(burguesa?) que estaba muriendo:

Estou convencido de que deviamos ter nos transformado de especulativos em
especuladores. [...] Viramos abstencionistas abstémios e transcendentes (uns

verdadeiros inconscientes) [...] Vaidade, tudo vaidade...'®® (ANDRADE, M., 1974,
253)

159 “[...] deberfamos haber inundado la caducidad utilitaria de nuestro discurso, de mayor angustia del tiempo,
de mayor rebelién contra la vida como estd. En cambio: fuimos a romper cristales de las ventanas, discutir
modas de paseo, o molestar los valores eternos, o saciar nuestra curiosidad en la cultura.”

160 “Estoy convencido de que debimos habernos transformado de especulativos en especuladores. [...] Nos
convertimos en abstencionistas abstemios y transcendentes (unos verdaderos inconscientes) [...] Vanidad,
todo vanidad...”
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Quizds uno de los momentos mds dramdticos de la conferencia de 1942 es el

final, cuando el autor confiesa, ante su trayectoria intele¢tual de forma inexorable:

[...] toda a minha obra nao é mais que um hiperindividualismo implacdvel! E ¢
melancélico chegar assim no crepusculo, sem contar com a solidariedade de si
mesmo. Eu nio posso estar satisfeito de mim. O meu passado nao é mais meu
companheiro. Eu desconfio do meu passado.'®' (ANDRADE, M., 1974, 254)

En general, la historiografia brasilena insiste en el tono pesimista de Mdrio
de Andrade en sus dltimos afos y en la critica severa a si mismo y a los de su
generacién. Sin embargo, al final, se dete¢ta un llamamiento a la accién. Denuncia el

abstencionismo de los inteleGtuales y hace una apelacién a la participacién politica:

Eu creio que os modernistas da Semana de Arte Moderna nao devemos servir de
exemplo a ninguém. Mas podemos servir de licio. O homem atravessa uma fase
integralmente politica da humanidade. [...] E apesar da nossa atualidade, da nossa
nacionalidade, da nossa universidade, uma coisa nao ajudamos verdadeiramente,
duma coisa nio participamos: o melhoramento politico-social do homem. E esta ¢
a esséncia mesma da nossa idade.'®> (ANDRADE, M., 1974, 255)

Y concluye,

Se de alguma coisa pode valer o meu desgosto, a insatisfagdo que eu me causo, que
os outros nio sentem assim na beira do caminho, espiando a multidao passar.
Facam ou se recusem a fazer arte, ciéncias, oficios. Mas nao ﬁquem apenas nisto,
espides da vida, camuflados em técnicos de vida, espiando a multidao passar.
Marchem com as multidées.!®® (ANDRADE, M., 1974, 255)

161¢[...] jtoda mi obra no es mds que un hiperindividualismo implacable! Y es melancélico llegar asi al
creptsculo, sin contar con la solidaridad de s{ mismo. Yo no puedo estar satisfecho de mi. Mi pasado ya no es
mi compafero. Yo no me fio de mi pasado.”

12 “Yo creo que los modernistas de la Semana de Arte Moderno no debemos servir de ejemplo para nadie.

Pero podemos servir de leccién. El hombre atraviesa una fase integralmente politica de la humanidad. [...] Y a
pesar de nuestra actualidad, de nuestra nacionalidad, de nuestra universalidad, una cosa no ayudamos
verdaderamente, de una cosa no participamos: el mejoramiento politico-social del hombre. Y esta es la esencia
misma de nuestra edad.”

163 “Si de alguna cosa puede valer mi amargura, la insatisfaccién que yo me causo, es que los otros no se
sienten as{ al borde del camino, espiando la muchedumbre pasar. Hagan o se nieguen a hacer arte, ciencias,
oficios. Pero no os quedéis solamente en esto, espias de la vida, camuflados en técnicos de vida, espiando la
muchedumbre pasar. Marchad con las muchedumbres.”
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El dltimo texto que queremos comentar se trata de una entrevista concedida
al periodista, escritor y bidgrafo Francisco de Assis Barbosa en enero de 1944, dos
afos después de la conferencia antes citada y tan solo uno antes de la muerte del
autor. La radicalizacién politica de la época hizo que Mdrio de Andrade revisase no
s6lo su actuacién en el grupo modernista sino todo el movimiento de su generacién,
como hemos visto anteriormente. Después de dicha conferencia, el autor sigui6
criticando y denunciando el absentismo de los inteletuales que se refugiaban en las
cuestiones de su trabajo, dejando a un lado las cuestiones politicas y sociales urgentes
de su momento. La entrevista es interesante por el tono rebelde y enfadado con el
que describe a los intele¢tuales de su generacién. En la entrevista Mério defiende
férreamente la idea de «arte interesado» en contra del «arte desinteresado» o «arte
puro». Para él un artista, aunque quiera, jamds debe realizar un arte desinteresado. El
artista puede pensar que no sirve a nadie, s6lo al arte, pero dice,

Af esta o erro, a ilusao. No fundo, o artista estd sendo um instrumento nas maos

dos poderosos. O pior é que o artista honesto, na sua ilusao de arte livre, nao se da

conta de que estd servindo de instrumento, muitas vezes para coisas terriveis. E o

caso dos escritores apoliticos, que sdo servos inconscientes do fascismo, do
capitalismo, do quinm—colum’smo.‘“ (ANDRADE, M., 1944)

El «papa del modernismo», como asi lo llamaban, apuesta por un arte

interesado que, afirma, «ha de servir», tiene una responsabilidad ante la sociedad:

Se a sociedade estd em perigo, conclui-se que o escritor tem a obrigagio
indeclindvel de defendé-la. Infelizmente nao sao muitos os que entre nds se
capacitaram disso. [...] Ninguém pode cruzar os bragos, ficar acima das
competigoes sociais.'® (ANDRADE, M., 1944)

164 “Ah{ estd el error, la ilusién. En el fondo, el artista estd siendo un instrumento en las manos de los

poderosos. Lo peor es que el artista honesto, en la ilusién de arte libre, no se da cuenta de que estd sirviendo
de instrumento, muchas veces para cosas terribles. Es el caso de escritores apoliticos, que son siervos

inconscientes del fascismo, del capitalismo, del quintacolumnismo.”
165 “Sj la sociedad estd en peligro, se concluye que el escritor [el artista, el intelectual], tiene la obligacién

indeclinable de defenderla. [...] nadie puede cruzar los brazos, estar por encima de las competiciones sociales.”
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Mirio de Andrade, en estos momentos, quizd debido la guerra en Europa,
quizd debido a su enfermedad y a la revisién severa y critica a su generacién, acaba
por afirmar que sélo publica aquello que puede servir, que todas sus obras tienen una
intencién utilitaria, llegando a afirmar que aquellos escritos que produjo por «pura
preocupacién estética», los destruyé. El escritor, mds adelante, insiste en la funcién
interesada del arte, en su importante papel de participacién activa en la sociedad:

Qualquer anilise psicolégica, mesmo leve, da manifestacao artistica nos convence

de que a arte é sempre interessada, e que toda obra de arte é, em Ultima andlise,

“obra de circunstancia”, isto é, nascida duma circunstincia ocasional, social ou
individualista, a que o artista atribui o seu interesse. 166 (ANDRADE, M., 1944)

E insistiendo en la controversia del «arte puro», afirma:

[...] n2o nego a possibilidade nem o valor do que chamamos “arte pura”, estou
dizendo ¢ que o intele¢tual se utiliza dela para se salvaguardar e se livrar de seus

deveres morais nio sé de homem, mas de artista.'” (ANDRADE, M., 1944)

Las afirmaciones del escritor no nos sorprenden, teniendo en cuenta que las
hace apenas dos afos después de una conferencia publica tan critica con la falta de
posiciones politicas del movimiento que ¢él lideré. Para Mdrio de Andrade el arte es
una forma de ensenar, representa las ansias de una vida mejor, y concluye:

O artista pode ndo ser politico enquanto homem, mas a obra de arte é sempre

politica enquanto ensinamento e licao; e quando nao serve a uma ideologia serve a
outra, quando nio serve a um partido serve ao seu contrdrio.'*® (ANDRADE, M.,

1944)

166 “Cualquier andlisis psicolégi leve, de la manifestacién artisti d I
quler analisis pSlCO OglCO, aunque eve, de la manirestacion artistica nos convence de qllC el arte es

siempre interesado, y que toda obra de arte es, en dltimo anilisis, “obra de circunstancia”, es decir,
engendrada de una circunstancia ocasional, social o individualista, a la que el artista atribuy6 su interés.”

17 “No niego la posibilidad ni el valor de lo que llamamos «arte puro», lo que estoy diciendo es que el

intelectual se sirve de ello para salvaguardarse y librarse de sus deberes morales no sélo como hombre, sino

como artista.”

168 “E] artista puede no ser politico en tanto que hombre, pero la obra de arte es siempre politica en tanto que
ensefiamiento y leccidn; y cuando no sirve a una ideologfa sirve a otra, cuando no sirve a un partido sirve a su

contrario.”
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Para Mdrio de Andrade, el escritor, el poeta, el pintor, el escultor, el
arquite¢to, el musico, en fin, los inteleCtuales en toda su generalidad, deben
responsabilizarse ante la sociedad. Deben asumir un compromiso politico ante ella.
Y es por este motivo que sentencia, y acaba por convertirse en el titular de la
entrevista: «Todos eles, todos nés, somos responsaveis!»'® [FIG. 60 Y 61] (ANDRADE,

M., 1944).

Esa revisién del modernismo brasileno, ese impulso politico, esa (re)tomada
de decision y participacién politica por parte de Mdrio de Andrade es absolutamente
interesante. Estamos de acuerdo con él, si, todos ellos, todos los inteletuales, todos
nosotros, somos responsables. Esa critica a su generacion se hace evidente cuando
pensamos algunas imdgenes tal y como venimos haciendo. El individualismo
burgués instalado en las aristocracias rurales de Brasil condicioné su(s) visione(s) del
mundo. La brasilidad de Tarsila no supone confli¢to alguno para el sujeto subalterno
negro que se muestra impasible; estd inscrito en la visién de una clase social muy
determinada. Tarsila do Amaral, como «mediadora» simbélica entre lo popular y lo
nacional, presenta el negro brasilefio sin memoria de la esclavitud y sin la vitalidad y
energfa de los quilombos; es un negro conformado, cristianizado e idilico. Se trata de
un discurso modernizante, con su cara oculta, la colonialidad, que responde a una
ideologia de clase social muy concreta. El negro se presta como «recurso humano»
para cumplir una funcién mds en beneficio de la aristocracia rural que quiere
triunfar en el Paris exético de los anos veinte. Como apuntd el historiador Paulo
Herkenhoff, A Negra «acaba sendo muito mais um sintoma da lenta emancipac¢io
dos negros brasileiros ¢ nao seu simbolo concreto»'” (2005, 93). Aqui, pues, el
«todos nosotros somos responsables» de Mdrio de Andrade cobra una inmensa fuerza

[politica].

199 “Todos ellos, todos nosotros, somos responsables!”
170 “acaba siendo mucho mds un sintoma de la lenta emancipacién de los negros brasilefios y no su simbolo

concreto”
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4.4. Conclusién

El objetivo principal de este capitulo ha sido pensar, de manera critica, la
presencia de la modernidad y la colonialidad en la obra de la pintora Tarsila do
Amaral. Basindonos en la premisa de que la colonialidad, en sus diversas formas, es
parte constitutiva de la modernidad hemos analizado la obra de la artista
centrdndonos en una pintura que, como hemos explicado, tiene una importancia
sustancial no sélo en el conjunto de su obra, sino en la del modernismo brasilefio.
Creemos que es sumamente importante que la visualidad en América Latina sea
pensada a partir de una le€tura critica teniendo en cuenta los procesos de
colonizacién y racializacién de los sujetos en tanto que agentes politicos subalternos.
La condicién de nuestra artista latinoamericana, «situada» en la periferia no sélo del
capitalismo sino también de la modernidad occidental, plantea una serie de

cuestiones que hemos estado, a lo largo de este capitulo, intentando problematizar.

En primer lugar, nos gustaria resaltar el increible desarrollo de una poética
pictérica verdaderamente inédita en el contexto brasilefio y latinoamericano. Sin
lugar a dudas, nuestra artista supo condensar su aprendizaje parisino pudiendo
desplegar una visualidad completamente nueva y moderna para la época. Quizds
como ningun otro artista moderno brasileno Tarsila do Amaral se situé en una
frontera, relacioné lo moderno con lo «primitivor, lo local con lo global, América y
Europa desarrollando un proyeto estable y preciso de visualidad, de pintura, en un
pais cuyo sistema artistico, hasta entonces, se encontraba fosilizado en el

academicismo.

En segundo lugar, y, para nosotros, aqui radica la novedad de este estudio,
hemos intentado presentar algunas problemdticas a partir de la cuestion
modernidad/colonialidad. El proyetto tarsiliano, a partir del postcubismo y del

retour a lordre, y en el marco del nacionalismo modernista, se preocupa por
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(re)presentar un imaginario simbdlico que, de alguna manera, estaba olvidado hasta
el momento. En esa performatividad del imaginario brasileno, como hemos
intentado ver, la artista revive ciertas reminiscencias del imaginario colonial europeo
e interno de Brasil. La brasilidad tarsiliana es, en primera instancia, un mundo
cilido, languido y afable, una visién ideoldgica y seforial de la dura realidad social
depurada por el exotismo. A partir de la voluntad nacional totalizadora, disefiando
estrategias que tienen una voluntad clara de escapar de la situacién de dependencia
cultural, Tarsila do Amaral valoriza lo popular y los sujetos subalternos
positivindolos. En el proceso de valorizacién de lo popular, operacién a partir del
primitivismo, la artista realiza un camino de ida y vuelta; por un lado, le permite lo
que quizds fue su mayor objetivo: integrar satisfattoriamente en la modernidad
parisina, y, por el otro, establece una deglucién y valorizacién real de lo propio, de lo
local. A diferencia de otros autores como Vicente do Rego Monteiro o Wifredo
Lam, Tarsila do Amaral no realiza investigaciones antropolédgicas de objetos
especificos que los llevan a establecer un didlogo con los saberes y religiones
indigenas y sincréticas de América; como hemos visto, en ocasiones su primitivismo
llega, inclusive, a proceder de segundas o terceras vias. Sin embargo, Tarsila do
Amaral es capaz de, en un ejercicio antropofdgico extraordinario, digerir a Brancusi,
Léger, Gauguin, Picasso y otros artistas modernos, junto a la cultura indigena y
afrobrasilefia depurada, que conocia poco, produciendo, asi, una pintura moderna

aceptada y vélida en ambos lados del Atldntico.

El trato del negro y los sujetos subalternos en Tarsila do Amaral es, a veces,
desajustado y contradi¢torio. Por un lado, Tarsila do Amaral se hace valer de las
maquinarias visuales de la modernidad, que ayudaron los procesos de racializacién,
para poder devolver obras auténticas en el contexto local brasileno como la Negra,
Abaporu o Antropofagia. Desde su subjetividad, desde su mundo desajustado, criollo,
mestizo y femenino, sus imdgenes nos proponen una relectura de lo popular

ofreciéndonos una Negra que, como vimos, eran las responsables del reparto de los
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descos, afectos y saberes en la sociedad brasilena. Sin embargo, por el otro lado, los
sujetos subalternos representados en la obra de la pintora son también exéticos. Es
en este sentido que la Negra de Tarsila do Amaral funciona en tltima instancia como
una imagen-archivo, en el sentido de ser un contenedor dltimo de una serie de
imdgenes que consolidaron una idea clara asociada a la mujer negra en el contexto
del mundo moderno/colonial. En sus imdgenes encontramos a sujetos racializados y
exdticos que viven en un mundo afable que pueden ser consumidos sin grandes
problemas en las galerias de Paris y Sao Paulo. Hay un sentido politico tltimo en
estas contradicciones; la «mediadora» simbélica pertenece a una clase social muy
concreta en la estructura de clases del Brasil de 1920. Como afirmé la propia artista,

se trata de una pintura que es el reflejo del recuerdo de una «infancia feliz».

jTodos son responsables! - decia Mério de Andrade, no sin antes realizar una
critica mds que severa al movimiento del cual él era uno de sus lideres. Los procesos
de individualidad burguesa que se dan en el imaginario simbdlico de la oligarquia
rural de Sao Paulo estdn presentes en estas imdgenes. Fueron ellos, desde sus medios
y poder, como «mediadores» simbdlicos entre lo popular y lo nacional, que
imaginaron y forjaron una nueva nacionalidad, una nueva brasilidad [posible]. Si por
un lado existe en Tarsila do Amaral el origen de una nueva visualidad brasilena, nos
preguntamos, ;qué voz tuvo la alteridad en ella? En dltima instancia, podemos decir
que se trata de un proceso de proyeccién simbélica del poder de la oligarquia rural
de Sao Paulo que utilizé su autoridad y medios con tal de forjar una nacionalidad,
una brasilidad. Creemos que es necesario hacer evidente estos procesos
contradictorios y desajustados para pensar la visualidad brasilefa de forma critica.
Procurar «situarnos» en el pensamiento fronterizo y entender en toda su
contradiccién y complejidad la visualidad de la artista. Desde alli podemos (des)velar

los saberes producidos en el «entre-lugar», siendo asi justos con la creatividad de

Tarsila do Amaral.
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4.5. Imdgenes

FIG. 1. Tarsila do Amaral, A Negra, 1923

Oleo sobre tela. 100 x 81,3 cm. Museu de Arte Contemporinea da Universidade de
Sao Paulo (MAC-USP). Sao Paulo, Brasil.
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FIG. 2. Tarsila do Amaral, Figura (Pasaporte), 1922
Oleo sobre tela. 61 x 50 cm. Coleccién particular. Sdo Paulo, Brasil.

FIG. 3. Tarsila do Amaral, Rio de Janeiro, 1923
Oleo sobre tela. 33 x 40,8 cm. Fundaciao Cultural Ema Gordon Klabin. Sao Paulo,

Brasil.
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FIG. 4. Tarsila do Amaral, A feira 11, 1925
Oleo sobre tela. 45,3 x 54,5 cm. Coleccién particular. Sao Paulo, Brasil.

FIG. 5. Fernand Léger, Femme alongée, 1922
Oleo sobre tela. 64.5 x 92 cm. The Art Institute of Chicago. Chicago, EUA.

Millennium Gift of Sara Lee Corporation
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FIG. 6. Fernand Léger, Le grand déjeuner, 1921
Oleo sobre tela. 183.5 x 251,5 cm. The Museum of Modern Art (MoMA), Nueva
York, EUA.

FIG. 7. Fernand Léger, Femme avec um livre, 1923
Oleo sobre tela. 116 x 81,4 cm. The Museum of Modern Art (MoMA), Nueva
York, EUA.
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FIG. 8. Modesto Brocos, A Redencdo de Cam, 1895.
Oleo sobre tela. 199 x 166 cm. Museu Nacional de Belas Artes. Rio de Janeiro,
Brasil.
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FIG. 9. Autor desconocido, Mde-preta de Tarsila.
Archivo de Thais Amaral Perroy. Sdo Paulo, Brasil.

Dehert del iih de Thiersy fréves, Succ? de Engelmann & C¥

NECGRESSES MARCHANDES, DE SONHOS, MANOE , ALQOA .

FIG. 10. J. B. Debret, Negresses marchandes, 1834-1839
Litografia. Voyage pittoresque et historique au Brésil, t.I, v.II, plancha 32.
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FIG. 11. ]. B. Debret, Une dame brésilienne dans son intérieur, 1834-1839
Litografia. Voyage pittoresque et historique au Brésil, t.I, v.II, plancha 6.

FIG. 12.]. B. Debret, Le diner, 1834-1839
Litografia. Voyage pittoresque et historique au Brésil, t.I, v.II, plancha 7.
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FIG. 13. Anténio Ferrigno, Mulata quitandeira, s.1.
Oleo sobre tela. 181 x 126 cm. Pinacoteca do Estado de Sio Paulo. Sio Paulo,
Brasil.
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FIG. 14. ]. B. Debret, Negra tatuada vendendo cajus, 1827
Aquarela. Coleccién no identificada.
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FIG. 15. Autor desconocido, Prostitutas de la Maison en Rue du Londres, 2, Paris, c.
1900.
Fotografia. Musée Carnavalet. Paris, Francia.
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FIG. 16. Autor desconocido, Olga y Stella con su ama seca, c. 1890.
Fotografia. Coleccién G. Ermakoff. Rio de Janeiro, Brasil.

FIG. 17. Jorge Henrique Papf, Babd jugando com nino en Petrdpolis, c. 1899
Fotografia. Coleccién G. Ermakoff. Rio de Janeiro, Brasil.
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FIG. 18. Eugeéne Delacroix, Aspasia, 1824 FIG. 19. Eugeéne Delacroix, Aspasia, 1824
Oleo sobre tela. 32,4 x 24,5 cm. Coleccién Oleo sobre tela. 27 x 21,5 cm. Coleccién
particular. particular.

FIG. 20. Eugene Delacroix, Aspasia la morisca o Alina la mulata, 1824
Oleo sobre tela. 81 x 65 cm. Musée Fabre. Montpellier, Fracia.
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FIG. 21. Eugeéne Delacroix, Mujeres de Argel, 1834.
Oleo sobre tela. 180 x 229 cm. Museo del Louvre. Paris, Francia.

FIG. 22. Jean-Léon Géréme, Le marché aux esclaves, 1871
Oleo sobre tela. 74,9 x 59,7 cm. Cincinnati Art Museum. Cincinnati, EUA.
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FIG. 23. Marie-Guillemine Benoist, Portrait d’une négresse, 1800
Oleo sobre tela. 65 cm x 81 cm. Museo del Louvre. Paris, Francia.
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FIG. 24. Paul Gauguin, Mujeres de Tahiti, 1891
Oleo sobre tela. 69 x 91,5 cm. Museo d’Orsay. Paris, Francia.

FIG. 25. Paul Gauguin, Parau api (;Qué hay de nuevo), 1892
Oleo sobre tela. 67 x 91 cm. Gemaldegalerie Neue Meister. Dresden, Alemania.
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FIG. 26. Paul Gauguin, Mujeres de Tahiti (detalle), 1891

FIG. 27. Paul Gauguin, Parau api (;Qué hay de nuevo) (detalle), 1892

FIG. 28. Tarsila do Amaral, A Negra (detalle), 1923
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- Tabitian favorite * decordion

FIG. 29. Autor no identificado, L accordéon, s.f.

3 Groupo de Tahitisnnes

FIG. 30. Autor no identificado, Groupe de Tabitiénnes, s.t.
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TAINTTY - Pt nbiienns = Tablinn Feely

FIG. 31. Autor no identificado, Femme FIG. 32. Autor no identificado, Femme
tahitienne assise, s.f. tahitienne, s.f.

FIG. 33. Autor no identificado, Femmes tahitiennes, s.f.
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FIG. 34. Paul Gauguin, Idole a la coquille, 1892-3

Figurilla de madera, concha, perla y marfil. Museo d’Orsay. Paris, Francia.

FIG. 35. Paul Gauguin, Idole a la perle, 1892
Figurilla de madera policromada, oro y perlas. Museo d’Orsay. Paris, Francia.
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FIG. 36. Constantin Brancusi, La négresse blanche, 1923
Mirmol. 38,1 x 14,3 x 17,9 cm. Philadelphia Museum of Art. Philadelphia, EUA.

FIG. 37. Constantin Brancusi, Prometheus, 1911
Bronce. 13,5 x 17,2 x 13,7 cm. Hirshhorn Museum. Washington D.C., EUA.
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FIG. 38. Tarsila do Amaral, Vendedor de frutas, 1925
Oleo sobre tela. 108 x 84 cm. Coleccién Gilberto Chanteaubriand, Museu de Arte
Moderno (MAM). Rio de Janeiro, Brasil.

FIG. 39. Constantin Brancusi, Adam et Eve, 1921

Castano y roble. 238,8 x 47,6 x 46,4 cm. Solomon R. Guggenheim Museum. New
York, EUA.
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FIG. 40. Tarsila do Amaral, Abaporu, 1928
Oleo sobre tela. 85 x 72,5 cm. Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires

(MALBA), Coleccién Eduardo Constantini. Buenos Aires, Argentina.

FIG. 41. Constantin Brancusi, Princesse X, 1915-6
Bronce. 61,7 x 22,2 x 40,5 cm. Philadelphia Museum of Art. Philadelphia, EUA.
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FIG. 42. Autor desconocido, lemanjd (Yemanjd), s. XIX
Madera pintada. Coleccién particular. Bahia, Brasil.
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FIG. 43. Tarsila do Amaral, Morro da favela, 1924
Oleo sobre tela. 64,5 x 76 cm. Colegao Hecilda e Sergio Fadel. Rio de Janeiro, Brasil.
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FIG. 44. Tarsila do Amaral, O mamoeiro, 1925
Oleo sobre tela. 65 x 70 cm. Colecao de Artes Visuais Do Instituto de Estudos

Brasileiros da Universidade de Sao Paulo (IEB-USP). Sao Paulo, Brasil.
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FIG. 45. Tarsila do Amaral, Carnaval em Madureira, 1924
Oleo sobre tela. 76 x 63 cm. Fundagio José e Paulina Nemirovsky. Sio Paulo, Brasil.

FIG. 46. Tarsila do Amaral, Palmeiras, 1925
Oleo sobre tela. 87 x 74,5 cm. Coleccién particular. Sdo Paulo, Brasil.
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FIG. 47. Tarsila do Amaral, O pescador, 1925
Oleo sobre tela. 66 x 75 cm. Museo del Hermitage. San Petersburgo, Rusia.

FIG. 48. Tarsila do Amaral, Sdo Paulo, 1924
Oleo sobre tela. 57 x 90 cm. Pinacoteca do Estado de Sio Paulo. Sio Paulo, Brasil.
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FIG. 49. Tarsila do Amaral, Sio Paulo (Gazo), 1924

Oleo sobre tela. 50 x 60 cm. Coleccién particular. Sdo Paulo, Brasil.

FIG. 50. Tarsila do Amaral, A gare, 1925
Oleo sobre tela. 84,5 x 65 cm. Coleccién Rubens Taufic Schahin. Sio Paulo, Brasil.
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FIG. 51. Tarsila do Amaral, Estrada de Ferro Central do Brasil (E.F.C.B.), 1924
Oleo sobre tela. 142 x 100,2 cm. Museo de Arte Contemporinea da Universidade

de Sao Paulo (MAC-USP). Sao Paulo, Brasil.

FIG. 52. Tarsila do Amaral, A Cuca, 1925
Oleo sobre tela. 60,5 x 72,5 cm. Museo de Grenoble. Grenoble, Francia.
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FIG. 53. Tarsila do Amaral, Anjos, 1924
Oleo sobre tela. 85,5 x 72,5 cm. Coleccién Gilberto Chateaubriand, Museu de Arte
Moderna (MAM). Rio de Janeiro, Brasil.
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FIG. 54. Tarsila do Amaral, Adoracio (Négre adorant), 1925

Oleo sobre tela. Dimensiones desconocidas. Extraviada.
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FIG. 55. Tarsila do Amaral, Religido brasileira I, 1927
Oleo sobre tela. 63 x 76 cm. Acervo Artistico-Cultural dos Paldcios do Governo do

Estado de Sao Paulo. Sao Paulo, Brasil.

FIG. 56. Tarsila do Amaral, Religido brasileira 11, 1928
Oleo sobre tela. 79 x 101 cm. Coleccién particular. Sao Paulo, Brasil.
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FIG. 57. Lucilio de Albuquerque, Mde-preta, 1912
Oleo sobre tela. 180 x 130 cm. Museu de Arte da Bahia. Salvador, Brasil.

FIG. 58. Pedro Peres, Fascinacio, 1902
Oleo sobre madera. 35,7 x 31,2 cm. Pinacoteca do Estado de Sio Paulo. Sio Paulo,

Brasil.
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FIG. 59. Frida Kahlo, Mi nana y yo, 1937
Oleo sobre metal. 30,5 x 37 cm. Museo Dolores Olmedo Patifio. Ciudad de

México, México.
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FIG. 60. Autor no identificado. Francisco de Assis Barbosa y Mdrio de Andrade, 1944
Fotograﬁ'a. Revista Diretrizes, Aho VII, n° 184, Enero, 6, pagina 2
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FIG. 61. Autor no identificado, Portada Revista Diretrizes, 1944

Fotografia. Afio VII, n° 184, Enero, 6
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FIG. 62. Tarsila do Amaral, Antropofagia, 1929

Oleo sobre tela. 79 x 101 cm. Fundagio José e Paulina Nemirovsky. Sio Paulo,

Brasil.
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FIG. 63 . Autor no identificado, Tarsila do Amaral y Oswald de Andrade, 1927
Fotografia. Tarsila y Oswald descansando en la hamaca, en la hacienda Santa Teresa
do Alto, en Monte Serrat, Sao Paulo.
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CAriTULOV
SAMBA. EMILIANO D1 CAVALCANTI

5.1. Samba

Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque e Melo (Rio de Janeiro, 1897 -
1976), mds conocido como Emiliano Di Cavalcanti, fue uno de los artistas cruciales
del movimiento modernista brasileno. Junto a Anita Malfatti y Tarsila do Amaral,
constituyen las figuras centrales y cristalizadoras de la pintura del primer
modernismo. Durante los afios veinte, al igual que Tarsila, la produccién realizada
por el pintor es la mds fructifera no sélo por sus formulaciones y resoluciones
poéticas y artisticas sino también por su importante impacto en la critica brasilena

contempordnea a su tiempo.

El modernismo brasileno se desarrollé primordialmente en el eje Rio-Sao
Paulo. Se trataba de dos ciudades que competian y compiten todavia entre si por el
capital humano y cultural del pais. Tarsila do Amaral desarrollé su obra en la capital
paulista. Por otro lado, Emiliano Di Cavalcanti plasmé, en todo el conjunto de su
obra, su amor por la capital fluminense'”". En este sentido nos encontramos ante dos
artistas fundamentales del modernismo brasileno que, ademds, ajustan sus poéticas a

las realidades locales de sus ciudades natales en el marco del nacionalismo brasilefio.

La obra que centrard la discusion de este capitulo, Samba (1925) [FIG. 64.],
formaba parte de la coleccién de Jean Boghici, uno de los comerciantes de arte mds
importantes de Brasil. Mientras este trabajo estaba en curso, la tela fue

desgraciadamente destruida en un incendio en el apartamento de Boghici en

7V Fluminense es el gentilicio utilizado para referirse a aquella persona nacida en el Estado de Rio de Janeiro
mientras que el término carioca es utilizado para designar aquellas personas nacidas en la ciudad de Rio de
Janeiro, capital del estado.
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Copacabana, en agosto de 2012. Aquel acontecimiento, una de las mayores tragedias
de la cultura brasilefia, se llevé por delante no sélo la obra de Emiliano Di
Cavalcanti sino también otras de Vicente do Rego Monteiro, Joaquin Torres-Garcia
y Alberto da Veiga Guignard. En aquel entonces, el director del Museo de Arte
Contempordneo de la Universidad de Sao Paulo (MAC-USP), Tadeu Chiarelli,
equiparaba la importancia de Samba a la Negra de Tarsila, ambas obras
emblemdticas y cristalizadoras del arte moderno en Brasil'”%. En este sentido, no nos
resulta dificil justificar la eleccién de la obra de Emiliano Di Cavalcanti para ser
analizada y discutida en este trabajo, bajo los conceptos de modernidad/colonialidad.
Dicha eleccién se debe a dos motivos principales; el primero, como anunciamos hace
un instante, es que el pintor y su obra son imprescindibles cristalizadores de la
pintura moderna en Brasil; el segundo, por haber dado protagonismo a la
comunidad negra en sus telas, al igual que Tarsila do Amaral en A Negra. En ambas
pinturas, no sélo la figura del negro y del mulato, sino concretamente de la mujer
negra/mulata, es presentada con una monumentalidad inédita en el contexto de la

cultura y del arte brasilefios.

Segtin el estudio de Marta Rossetti Batista, publicado en 1987, Os artistas
brasileiros na Escola de Paris, los artistas brasilenos llegaron a Paris en dos momentos
muy concretos: en 1921 y en 1923. El segundo momento, la del afo 1923, fue
crucial para el movimiento. En primer lugar, porque fue el afio en el que el contacto
de diversos artistas brasilefios con las vanguardias europeas resulté en el proceso de
deglucién y asimilacién formal y poética de los diferentes estilos artisticos parisinos.
En segundo lugar, y quizds es sintomdtico de lo que vivirfa el arte brasilefio en los
afios siguientes, por la importancia capital de la aparicién de dos obras

fundamentales pintadas en Paris; A Negra de Tarsila do Amaral y Miisicos [FIG. 65]

172 MARTI, Silas. (2012). “Samba era a obra mais poderosa do modernismo, diz curador” [Samba era la obra
mds poderosa del modernisme, dice curador]. Recuperado de

htep://www1 .folha.uol.com.br/ilustrada/1137164-samba-era-obra-mais-poderosa-do-modernismo-diz-
curador.shtml
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de Emiliano Di Cavalcanti. Debido a estas dos obras esenciales, como sefialé Paulo
Herkenhoff (2005, 86), podriamos considerar el afio de 1923 como el de la
representacién modernista del negro. Es revelador, eso si, que ambas obras hayan
sido realizadas en Paris y después de la manifestacién cultural sismica que represent

la Semana del 22.

En Miisicos Di Cavalcanti ya anuncia ese proceso de deglucién de los
movimientos artisticos parisinos, pero con los 0jos puestos en una version exotica del
Brasil. En esta obra temprana del Di Cavalcanti modernista, creada en el mismo afo
que la Negra de Tarsila, ya podemos identificar una busqueda de una poética
individual en conexién con los diversos lenguajes de la vanguardia europea. En esta
tela, el pintor nos muestra a tres personajes negros cuya actividad principal es la
musica, arte que serfa un tema recurrente en el conjunto de la obra del artista, por
no decir casi principal; la musica como motivo iconografico y la musicalidad en
tanto que ritmo y poética visual. Miisicos nos muestra un grupo sencillo de choro'”?
basado en tres instrumentos: flauta, cavaquinho y guitarra. A la derecha, un musico
con canotier toca la flauta, referencia casi evidente al flautista Pixinguinha'’, ya en

aquel entonces muy conocido en Brasil y Paris (HERKENHOFF, 2005, 86). A la

izquierda, otro personaje que parece tocar el cavaquinho y por dltimo un personaje

'3 El choro (llanto) o chorinho, como es conocido popularmente, es un género de la musica popular
instrumental brasilefia que surgié en Rio de Janeiro a partir de 1870. Es considerada la primera mdsica urbana
tipicamente brasilena cuya formacién clésica se basa en el trio solista de flauta, guitarra y cavaquinho,
pudiéndose anadir otros instrumentos. De alguna manera, con instrumentos de viento, es una de las formas
de samba, talvez la mds erudita en contraposicién con la samba do morro, en el que los instrumentos
predominantes son los de percusién. Cfr. DINIZ, André. (2003). Almanaque do choro: A histéria do chorinho, o
que ouvir, o que ler, onde curtir. Rio de Janeiro: Zahar.

174 Alfredo da Rocha Vianna Filho (Rio de Janeiro, 1897 - 1973), mds conocido como Pixinguinha, fue uno
de los musicos mds importantes de la primera mitad del XX brasilefio. Instrumentista, compositor, orquestador
y maestro, contribuyé de forma definitiva a que el choro adquiriese una forma musical decisiva. En 1918 junto
a otros siete compaferos forman, en Rio de Janeiro, el grupo Oito batutas (Ocho batutas), conocidos en Pars
como Les Batutes [FIG. 65]. En 1922 el grupo pas6 seis meses en Paris, de febrero a agosto. Durante este
tiempo se presentaron en el club Dancing Shéhérazade, localizado en la Rue du Faubourg Montmartre, n. 16.
En estos momentos, tanto en Paris como en Sio Paulo y Rio de Janeiro, Pixinguinha y los Oito Batutas se
convierten en referentes de la musica brasilefa. Cfr. CABRAL, Sergio. (1997). Pixinguinba: vida e obra. Sio
Paulo: Lumiar; BASTOS, Rafael José de Menezes. (2005). ‘Les Batutas, 1922: uma antropologia da noite
parisiense’. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, 20(58), 177-196.
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que ocupa la parte central de la imagen que se encuentra tocando la guitarra con
gran impetu. Los colores frios, azules y arcillosos junto a la melancolia con la que
tocan los musicos denotan cierta tristeza, quizds aquella tristeza tipica del Brasil que
Paulo Prado narraria cinco afios después en Rerato do Brasil. Ensaio sobre a tristeza
brasileira (1981) causando gran polémica entre los intelectuales de la época. El foco
de los colores célidos, un foco que irradia luz a toda la tela, se encuentra centralizado
en la musica, es decir, en la guitarra cuyo musico que la toca parece llevar una
aureola en la cabeza, resultado de la perspectiva de su sombrero. Es interesante partir
de esta obra para poder entender, de alguna manera, el conjunto de la obra de Di
Cavalcanti y todo lo que vendria después. Aqui ya preconizaba aquello que marcaria
su produccién y que no es otra cosa que cierto humanismo; la figura humana en una
complejidad absoluta, el «pueblo» brasilefo y sus manifestaciones populares.
Evidentemente, al igual que en la obra de Tarsila, estas representaciones no estdn
exentas de problemdticas y cuestiones, a veces antagdnicas, que pretendemos discutir

€n este texto.

Como deciamos, la obra de Emiliano Di Cavalcanti estd centrada en la mujer
brasilefa, sobre todo en la mujer mulata, la mestiza, que se convierte en simbolo de
brasilidad, simbolo del mestizaje cultural y étnico. Si la femme fatale es el icono de la
modernidad blanca y urbana, la mujer mulata es el simbolo de la modernidad
periférica en el contexto de la brasilidad modernista. La mulata es, de alguna manera,
ese cuerpo en el cual se da el embate principal entre la modernidad y la colonialidad.
Alli, sabemos, se encuentra la encrucijada predominante de una sociedad cuya
historia estd basada sobre todo en la violencia colonial como lugar comtn de los
sujetos que la habitan. El cuerpo de la mujer mulata es uno de los locus donde se da,
en ultima instancia, la encrucijada entre la herencia colonial y el deseo moderno, el
deseo de ser modernos, que encontrard su razén de ser en la misma brasilidad tan

discutida por los modernistas. Es importante recordar un texto simbdlico y
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sintomdtico de Guilherme de Almeida escrito en los momentos mds dulces del
modernismo en el que se preguntaba:

¢Espiritu de modernidad?

- No: espiritu de “brasilianidad”.

Ser brasilefio es el leit motiv del momento.

(ALMEIDA, 1925, 152)

iNo habia duda! La modernidad era, para los modernistas del 22, la brasilidad

misma.

Aproximémonos, pues, a la tela que aqui nos trae. Samba nos muestra dos
mujeres mestizas, mulatas, como protagonistas de la misma. Son sus cuerpos los que
concentran toda la fuerza y la poética de la pintura, y es a partir ellas que se va
distribuyendo y construyendo la narrativa de la tela. Se trata de imdgenes muy bien
definidas, delineadas y muy bien dibujadas, a partir de las cuales se establece una
relacién con cuatro figuras masculinas, cerrando asi el conjunto de personajes de la
pintura. Estamos ante un grupo que toca y baila samba, una de las manifestaciones
de cultura popular mds importantes del siglo XX brasilefio, por no decir también que
se ha convertido hoy en uno de los simbolos de la identidad nacional. Todo ocurre
en un paisaje al aire libre, cuya identificacién certera, nos la dan las montanas
situadas en la parte alta de la imagen, los morros'”. Estas montafas sitGian la imagen
en un lugar muy concreto, la ciudad de Rio de Janeiro, donde Emiliano Di
Cavalcanti naci6 y murié y con la que cuya obra, de una manera u otra, estd
intensamente relacionada como veremos en el siguiente apartado. Estos morros se
convierten, sin lugar a dudas, en una insignia cultural, un importante elemento
iconogréfico que nos ayuda a contextualizar esta escena: las favelas, ese lugar que vio
nacer la samba y que todavia hoy sigue albergando las comunidades de los excluidos

que asistieron y asisten desde lo alto la gran expansién urbanistica de la ciudad.

175 Morros es el nombre con el cual son conocidas las montafias que componen el paisaje de la ciudad de Rio
de Janeiro. Simultdneamente morro(s) también significa favela(s), por estar estas situadas en lo alto de las
montafnas que circunscriben la ciudad.
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La mujer protagonista de la escena que deja a la vista del espectador uno de
sus pechos, con una mirada triste y melancdlica, sostiene con la mano derecha lo que
parece ser una pequefia rama de olivo que dirige a su hombro izquierdo. Senna Hill
(2008, 303-304) propuso lecturas iconograficas que quisiéramos discutir aqui; a
partir del diccionario de simbolos de Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, identifica
en este vegetal un valor simbdlico occidental cuya iconografia puede afadir

significado a la imagen. Para ellos, la rama que trae la paloma en su pico al anunciar

el fin del diluvio biblico:

Es un mensaje de perdén, de paz recobrada y de salvacién. El ramo verde simboliza
la victoria de la vida y del amor. (CHEVALIER y GHEERBRANT, 1995, 867)

Es interesante identificar ese valor simbdlico e iconogrifico en esta tela, de
triunfo y victoria de la vida y del amor, quizds ese humanismo inherente en el
conjunto de la obra del pintor. A esta misma interpretacién proveniente del
localismo occidental, podemos afadir a la rama, también segin Senna Hill (2008,
303-304), una interpretacién proveniente especificamente del dmbito cultural
brasilefo: podria ser la ruda, una planta muy extendida por el pais, sobre todo en el
dmbito doméstico, que la utilizaba en la medicina popular, aunque también tenfa un
fuerte valor esotérico para poder bendecir, asi como también talisman contra la mala
suerte. En la obra ya citada de Jean-Baptiste Debret, Voyage Pittoresque er Historique
au Brésil, publicada en tres volimenes (1834, 1835 y 1839), el autor francés dedica
una de las imdgenes y comentarios al vendedor de ruda [FIG. 67 y 68]. Sobre ella
escribe el autor:

Clest la superstition qui soutient la vogue de I'herbe de Rue (Ruda), espece de

talisman recherché qui se vend tous les matins dans les rues de Rio-Janeiro. Toutes

les femmes de la classe inférieure, dont les négresses forment les cinq sixiemes, la
considérent comme un préservatif contre les sortileges. Aussi ont-elles le soin d'en
porter toujours sur elles, soit dans les plis du turban, dans les cheveux, derri¢re

'oreille, et méme dans l'ouverture des narines. Mais les femmes blanches la portent,
l
plus ordinairement, cachée dans leur sein.
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Sil'on en croit les réveries des crédules, cette plante, prise par infusion, assurerait la
stérilité, et, plus encore, provoquerait |'avortement; triste réputation qui augmente
beaucoup trop son crédit dans le peuple.

On voit trés-souvent dans les rues des négresses, le panier de fruit sur la téte,
s'écrier, au moment ou elles apercoivent une marchande qu'elles supposent leur
ennemie, se posant subitement les deux index croisés sur la bouche, Croix, ave
Maria, Ruda ! (au nom de la croix et de la Vierge sainte, Ruda, secourez-moi!)
Veulent-elles prévenir un danger pressant, elles donnent pour conseil : Toma Ruda,
ella correge tudo! (prenez I'herbe de Rue, elle corrige tout!) '7¢ (DEBRET, 1834)

Es interesante realizar el andlisis iconografico y una lectura iconoldgica de este
simbolo que se halla en dos tradiciones que se encuentran en el mestizaje brasilefio:
el cristianismo occidental y el sincretismo africano. Es en esta encrucijada, frontera,
«entre-lugar», que podemos situar la rama que sostiene la mulata de Samba en una
confluencia de ambos imaginarios colectivos, imaginarios que son, en ultima

instancia, mestizos.

El segundo personaje principal, la mujer mulata que se encuentra detrds de la
que consideramos la protagonista, aparece mucho mds desnuda que la primera. Con
la piel ligeramente mds negra, tiene los brazos abiertos en forma de cruz y parece, de
alguna manera, querer abrazar a la protagonista. Un canotier, que por la perspectiva
nos sugiere una aureola, al igual que en Miisicos, parece darle un toque de dngel o ser

espiritual, totémico, que abraza y/o recibe a la primera mulata.

Senna Hill (2008) propuso una analogia de Samba y en particular su figura

central con el Nacimiento de Venus de Sandro Botticelli [FIG. 69] viendo en la

176 “Es la supersticién la que mantiene la popularidad de la hierba de ruda, especie de amuleto muy buscado y

vendido todas las mafianas en las calles de Rio de Janeiro. Todas las mujeres de clase baja, de la cual
constituyen las negras los cinco sextos, la consideran un protector contra los sortilegios. Por eso tienen siempre
el cuidado de llevarla sobre el turbante, en los cabellos, detrds de las orejas, inclusive en las oberturas nasales.
Las mujeres blancas la llevan, més ordinariamente, escondida entre sus senos. Segtin las crédulas, esta planta,
tomada como infusidn, asegura la esterilidad, y, atin mds, provoca el aborto; triste reputacién que aumenta
mucho su busqueda.

Se ve muy a menudo en las calles a las negras, con la cesta de frutas sobre la cabeza, exclamar, en el momento
en que se encuentran a otras que consideran sus enemigas, poniendo stibitamente /los dos indices cruzados sobre
la boca, Cruz, ave Maria, Ruda! (en el nombre de la cruz y de la Virgen santa, Ruda, protégeme!). Cuando
quieren prevenir un peligro inminente, aconsejan: Toma Ruda, ella correge tudo! (toma la hierba de ruda, ella
lo arregla todo)!”
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primera la proyeccién de una Venus tropical. Sostiene su tesis a partir de un texto de
autor desconocido que acaba por presentar a las mulatas como mitos modernos,
viendo en Di Cavalcanti, un gesto contradictorio pero normal durante el
modernismo, o sea, una convivencia paraddjica aunque a primera vista pacifica, sin
conflicto, entre la modernidad y la tradicién. Siguiendo la idea de Senna Hill, la
proeza de Di Cavalcanti, al igual que la de Tarsila do Amaral, estd en el hecho de
colocar en la centralidad de una tela, sin complejos, ocupando el lugar que le
corresponden habitualmente a las élites blancas, a un personaje negro, mestizo,

como protagonista no sélo de la imagen, sino de la propia narrativa que se desarrolla

alli.

Segtin Carlos Zilio (1997, 86), las figuras centrales de la imagen, es decir, las
dos mulatas, habian sido concebidas totalmente desnudas, adquiriendo sus ropas
después de las criticas recibidas por la «falta de pudor». Recordemos que nos
encontramos ante una tela en que los personajes son pricticamente de tamafo
natural. La falda de un color ocre-amarillo, afadida posteriormente a la mulata
protagonista, genera un campo de luminosidad que se convierte en punto central de
color célido. Ese punto central de calidez también lo podemos asociar a las sensuales
piernas y pubis de la mulata que, aunque ahora estin cubiertas, no dejan de
transparentar de forma erdtica y sensual. Unas piernas que, como sabemos, son parte
fundamental del baile que, a la vez que da nombre a la pintura, funcionan como

irradiador de sensualidad, fascinacién, seduccién y erotismo.

Ademds de las dos protagonistas femeninas, cuatro personajes masculinos
debidamente colocados en los cuatro extremos del rectdngulo completan la imagen.
Todos los personajes, negros y/o mestizos, proyectan sus miradas en direcciones
diferentes. El que se encuentra situado en la esquina superior izquierda [FIG. 70] es
el Gnico que nos da la espalda. Se encuentra con las manos hacia arriba,

aplaudiendo, mientras baila la musica, la samba. Su mirada nos dirige hacia el
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paisaje, los morros del fondo que, como senalamos anteriormente, nos sitdan en Rio
de Janeiro. Aunque sabemos que estas montafias pueden ser vistas desde cualquier
punto de la ciudad, sea desde las zonas de la alta burguesia carioca como desde las
favelas, en este caso nos parece trasladar a esa zona de los excluidos. Sabemos que es
alli, en estas comunidades humildes y pobres, mestizas y de raiz esclava y africana,
donde nacié la samba, como musica y baile, simbolo de toda la cultura popular
brasilena. El segundo personaje, situado en la esquina superior derecha [FIG. 71],
mostrado pricticamente de cuerpo entero y con una sonrisa en la cara, dirige la
mirada directamente a la mulata que baila. En armonia con el primer personaje
comentado, sostiene un instrumento de cuerda, posiblemente un cavaquinho,
ofreciendo su musica a todo el conjunto. Justo en la esquina inferior derecha
encontramos el tercer personaje [FIG. 72] que también nos estd ofreciendo su
musica, en este caso, con un instrumento de percusién que no podemos identificar
con exactitud. Su mirada, una vez mds, nos lleva a los personajes principales de la
composicion, las mujeres situadas en el centro. Por tltimo, completando toda la
composicién, nos encontramos ante el cuarto personaje, situado en la esquina
inferior izquierda [FIG. 73]. Este, sentado y en una actitud desalentada, triste, un
tanto melancdlica, sostiene su cabeza con la palma de su mano derecha en una
actitud completamente introspectiva, ajena —o no— a la escena que acabamos de
presentar. Una mirada atenta a la imagen y en particular a este personaje, nos hace
darnos cuenta de que es el Gnico que se encuentra descalzo, contrastando con las dos
mujeres elegantemente calzadas. Volveremos a discutir todos estos personajes y a

hacernos algunas preguntas mds adelante en los puntos siguientes.
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5.2. Modernidad(es) lirica(s) de un perfecto carioca

El 1 de noviembre de 1930, Emiliano Di Cavalcanti confesaba a su amigo
Mdrio de Andrade, en una carta ricamente ilustrada [FIG. 74], sus pasiones para con
la vida y la pintura. En ella decia,

Medrio felizmente eu nao me apresso, nao quero nunca realizar obras primas como

quis o Brecheret o Villa e mesmo jd o Celso Antonio o que acontece é que eles sem

autocritica jd estao paus. Nao é orgulho é vaidade. Eles nao amam a vida. Amam a

arte como a um mito. E eu amo sobretudo a vida esta vida que vem como os calores
sexuais de baixo para cima. Recado do Di.'”” (D1 CAVALCANTI, 1930)

En estas lineas, pasados unos cuantos afos desde la importante irrupciéon del
modernismo en 1922, el pintor deja algunas cuestiones claras que son
trascendentales para poder entender no sélo su posicién hacia la vida bohemia
carioca sino también su posicién ante la pintura. La obra de Emiliano Di Cavalcanti,
a diferencia de la obra de Tarsila do Amaral, sobrepone la sensibilidad al intelecto. A
diferencia de Tarsila do Amaral, que utiliza los esquemas geométricos y abstractos
para poder articular sus imdgenes, en Emiliano Di Cavalcanti es la carnalidad y los
deseos mds humanos que mueven y organizan las poéticas del pintor. Di Cavalcanti
fue un pintor realista, siempre ligado a las condiciones humanas y, para ello,
necesitaba la realidad figurativa. Lo hizo hasta el final de su vida. Fue, podriamos
decir, el pintor de las “cosas” de la vida, de las “cosas” humanas. Emiliano Di
Cavalcanti fue un artista intensamente ligado a su época y a su ciudad. El artista nos

dejé dos textos autobiogrificos que nos aportan una gran cantidad de datos

177 “Mério felizmente no tengo prisa, no quiero nunca realizar obras primas como quiso Brecheret o Villa o el

propio Celso Antdnio. Lo que ocurre es que ellos, sin autocritica, ya estdn excitados. Y yo me siento en una
juventud conmovedora. No es orgullo, es vanidad. Ellos no aman la vida. Aman el arte como a un mito. Y yo
amo sobre todo la vida, esta vida que viene como los calores sexuales de abajo hacia arriba. Mensaje del Di.”
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interesantes sobre su vida y su obra que, de alguna manera, estdn intensamente

coligadas'”®.

Di Cavalcanti era un mulato. A diferencia de Tarsila do Amaral y otros
modernistas que contaban con una estabilidad econémica pujante basada en la
produccién cafetalera, el pintor carioca tuvo una vida financiera un poco mds
compleja. De su primera autobiografia, nos llama la atencién como se presenta ante
el publico

Nasci na Rua do Riachuelo, no Rio de Janeiro, na casa do abolicionista José do

Patrocinio que era casado com a irma da minha mée. A casa desses meus tios era

uma casa de estrepolias politicas e literdrias, onde se amavam Victor Hugo, Castro

Alves, a musica roméntica de Chopin, a Marselhesa, onde a palavra Liberdade era
um “leitmotiv”.!”? (DI CAVALCANTI, 1955, 15-16)

Estas primeras lineas de su autobiografia nos sefalan tres puntos con los que
quiere ser reconocido. En primer lugar, identificarse con una familia de
abolicionistas, sobre todo con la figura de José do Patrocinio (1854-1905), quien
fuera su tio, uno de los personajes politicos mds emblemdticos del movimiento
abolicionista y republicano en Rio de Janeiro. Di Cavalcanti nacié nueve anos
después de la abolicién de la esclavitud, en 1897, por lo que las heridas de violencia
y barbarie marcarian el pensamiento del pintor. En segundo lugar, todavia sobre su
familia, destaca las discusiones politicas y literarias, un ambiente cultivado por la
cultura francesa, de Victor Hugo a la Marsellesa, sin olvidar la cuota nacional muy
significativa, dedicada al poeta Antonio de Castro Alves (1847-1871), reconocido

por sus poemas abolicionistas. Por dltimo, y quizds a modo de conclusién, Di

178 Los dos libros autobiograficos del artista son Viagem da minha vida 1. O testamento da alvorada, de 1955,y
Reminiscéncias liricas de um perfeito carioca, de 1964.

17 “Nacf en la calle Riachuelo, en Rio de Janeiro, en la casa del abolicionista José do Patrocinio que estaba

casado con la hermana de mi madre. La casa de estos tios mios era una casa de intensidades politicas y
literarias, donde se amaban Victor Hugo, Castro Alves, la musica romdntica de Chopin, la Marsellesa, donde

» »

la palabra Libertad era un “leitmotiv”.
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Cavalcanti nos habla de la Libertad, escrita con mayuscula, como leitmotiv de su

infancia pero que podemos extrapolar a su propia vida.

Estas lineas y estos apuntes especificos nos ayudan a contextualizar nuestro
pintor en un ambiente que aspira a ser moderno, palabra que, como sabemos,
contiene diversos significados. Pero en cualquier caso, debemos situar a la Libertad,

entendida en toda su radicalidad, en el centro de las aspiraciones del pintor.

Como ¢l mismo nos cuenta, durante su infancia y adolescencia pudo convivir
con intelectuales y poetas del mundo politico y cultural carioca. Ademds de ser
sobrino de José do Patrocinio, conocié a Joaquim Nabuco y Machado de Assis'®.
Con doce anos de edad, frecuenté el Colegio Militar en el barrio de Sao Cristévao
del cual, aunque confiesa no haber nacido para militar, si asume algunos beneficios
fisicos (DI CAVALCANTI, 1955, 17). En ese mismo barrio, Di Cavalcanti tendria sus
primeras lecciones de pintura con Gaspar Puga Garcia, en 1908. En 1916 expuso
por primera vez en el Salén de los Humoristas, en Rio de Janeiro, lo que él mismo

consideré el «inicio da minha vida de artista» '8! (DI CAVALCANTI, 1955, 77).

Un afio después, en 1917, Emiliano Di Cavalcanti dejé Rio de Janeiro para
irse a Sao Paulo. Su intencién era seguir sus estudios en la Facultad de Derecho del
Largo Sao Francisco, y alli empezé a trabajar como caricaturista, ilustrador y
archivista en el diario O Estado de Sio Paulo, conciliando su trabajo con una

frenética presencia en los «cafés boémios, as livrarias, as pensoes de mulheres»'®* (DI

180 Joaquim Aurélio Barreto Nabuco de Aratijo (Recife, 1849 - Washington, 1910) fue un politico,
diplomdtico e historiador. Fue uno de los fundadores de la Academia Brasilena de Letras (1896). Joaquim
Nabuco luché de forma feroz, tanto politica como literariamente contra la esclavitud. Hizo campana contra la
esclavitud en la Cdmara de Diputados en 1878 (no siendo reelecto en 1882) y fundé la Sociedad
Antiesclavista Brasilefia, siendo responsable, en gran parte, de la abolicién de la esclavitud en Brasil, en 1888.
Joaquim Maria Machado de Assis (Rio de Janeiro, 1839-1908) fue un escritor, considerado como el mayor
nombre de la literatura brasilefa. Es conocido también por sus campanas antiesclavistas.

181 “inicio de mi vida de artista.”

182 “en los cafés bohemios, las librerfas, pensiones de mujeres.”
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CAVALCANTI, 1955, 81). En este momento Emiliano Di Cavalcanti conocié otros

jovenes que tenian, al igual que él, la misma preocupacién por la cultura y el arte.
Logo que cheguei a Siao Paulo fui morar na Rua das Flores, esquina de
Tabatinguera, e depois mudei-me para uma dgua-furtada na Ladeira Santa Ifigénia.
As cartas de [Olavo] Bilac recomendavam-me a Roberto Moreira, Nestor Pestana e
Amadeu Amaral. Minha mie recomendou-me a Alfredo Pujol, amigo dela desde as
primeiras letras. Com essas cartas conquistei Sao Paulo porque me fiz companheiro

de uma porgio de jovens que viriam a ser meus companheiros de geragao literdria e
politica.'®® (DI CAVALCANTI, 1955, 81).

En este mismo ano de 1917, Amadeu Amaral le presenta a Oswald de
Andrade quien mds tarde le presentaria a Mdrio de Andrade. Conoce a Monteiro
Lobato y Martins Fontes, entre otros intelectuales de la época. Empieza a frecuentar
el taller de George Fischer-Elpons, quien también fue profesor de Anita Malfatti y
Tarsila do Amaral. Se trataba de un pintor alemdn impresionista que se habia
quedado en Brasil debido a la guerra y que, seglin cuenta el propio Di Cavalcanti, le
ensené a amar Van Gogh. Este ano es también el de la famosa exposicién de Anita
Malfatti, asi como también el de la Revolucién Rusa que impregna a nuestro
personaje de un discurso socialista. Volvi6 a Rio de Janeiro para pasar una
temporada donde se reencontré con amigos como Raul de Leone, Caio e Virgilio de
Melo Franco, Olegdrio Mariano, Ronald de Carvalho, entre otros. Volveria a Sao
Paulo en 1921 con las «manos cansadas de dibujar» sus Fantoches da meia-noite [FIG.
75], que expondria en noviembre de 1921 en la Casa editorial O Livro, de Jacinto
Silva, en la calle 15 de Noviembre que, segin el autor, contaba con «grandes espagos

para apresentagoes de artes pldsticas»'® (DI CAVALCANTI, 1955, 108). Para ese

183 “As{ que llegué a Sao Paulo me fui a vivir en la calle das Flores, esquina de Tabatinguera, y después me

mudé a un sétano en la Ladeira Santa Ifigénia. Las cartas de [Olavo] Bilac me presentaron a Roberto Moreira,
Nestor Pestana y Amadeu Amaral. Mi madre me present6 a Alfredo Pujol, amigo suyo desde las primeras
letras. Con estas cartas conquisté Sio Paulo porque me hice companero de una cantidad de jévenes que
vendrfan a ser mis compafieros de generacidn literaria y politica.”

184 <« d . . d 1 ’ . »
grandes espaclos para presentaciones de artes plasticas.
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entonces, «nosso grupo modernista j4 tinha sua fisionomia prépria» '¥ (DI
CAVALCANTI, 1955, 108). Sus caricaturas e ilustraciones de esta época estaban muy
influenciadas por la estética fin-de-siécle, entre el orientalismo, el simbolismo y el Art
Noveau. En esta primera etapa del artista carioca, la influencia del ilustrador
britdnico Aubrey Vincent Beardsley (1872-1898) es continuamente citada en la

historiografia brasilefia (AMARAL, 1998, 175; BATISTA, 2012, 293).

Es en este contexto que se abria paso a lo que serfa una de las mayores
revoluciones culturales del primer cuarto de siglo, la Semana de Arte Moderna del
afo siguiente. Cuatro hombres, Oswald de Andrade, Guilherme de Almeida, Mirio
de Andrade y Menotti del Picchia, segiin Emiliano Di Cavalcanti, dirigian la batalla
modernista, cada uno en su setor, en sus respectivos periddicos, aunque unidos en

el deseo de acabar con el provincianismo paulista, es decir, el academicismo

[...] idiota das criticas literdrias e artisticas dos grandes jornais, a empdfia dos
subliteratos, ocos e palavrosos, instalados no mundanismo e na politica, e a presenca
morta de medalhoes nacionais e estrangeiros, empestando o ambiente intele¢tual de
uma paulicéia que se aprestava comercial e industrialmente para sua grande aventura
progressista, isso desesperava nosso pequeno cla de criaturas abertas a novas
especulagdes artisticas, curiosas de novas formas literdrias, j4 impregnadas de novas
doutrinas filoséficas. Tudo vinha a nossas maos pelo filtro de livros inesperados
anunciando nova estética ou nova doutrina politica, jd evidentemente nio tao nova

na Europa, mas cujo aparecimento cd pelo nosso Brasil a guerra havia retardado.®
(D1 CAVALCANTI, 1955, 108).

El ambiente modernista, convulsivo y un auténtico hervidero de ideas nuevas,

harfa que el pintor dejase definitivamente sus estudios de Derecho para dedicarse

'8 “nuestro grupo modernista ya tenfa su fisionomia propia.”

186 [...] idiota de las criticas literarias y artisticas de los grandes periédicos, la soberbia de los letrados

mediocres, huecos y charlatanes, instalados en la frivolidad y en la politica, y la presencia muerta de
medallones nacionales y extranjeros, envenenaron el ambiente intelectual de una paulicéia que se aprestaba
comercial e industrialmente para su gran aventura progresista, eso desesperaba nuestro pequefio clan de
criaturas abiertas y nuevas especulaciones artisticas, curiosas de nuevas formas literarias, ya impregnadas de
nuevas doctrinas filoséficas. Todo venia a nuestras manos por el filtro de libros inesperados anunciando nueva
estética o nueva doctrina politica, ya evidentemente no tan nueva en Europa, pero cuyo aparecimiento aqui en
nuestro Brasil la guerra habia retrasado.”
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exclusivamente a la pintura. Empezaba un ano que marcaria profundamente no sélo
la vida del pintor sino también la del ambiente cultural paulista y que acabaria por
revolucionar las bases de la intelligentsia brasilefia asi como también la propia cultura

moderna del pais.

Mucho se ha especulado sobre quien tuvo la idea de realizar la Semana, un
festival en el que se expusiera arte, musica y literatura modernas. Se especulé que
fuera Mério de Andrade, quien posteriormente lo negé rotundamente. Parece que la
paternidad le corresponde a Emiliano Di Cavalcanti, y que se empezd a gestar a
partir de la exposicién en la libreria de Jacinto Silva. En aquella exposicién conocié a
Graga Aranha quien finalmente le presenté a Paulo Prado, quien asumié el gasto
econémico de la Semana. Prado, perteneciente a una de las familias mds influyentes
de Sao Paulo, como nos explica Di Cavalcanti, habia sido educado por Eca de
Queirds. De su encuentro con Paulo Prado, nos cuenta Di Cavalcanti,

L4 fui eu me encontrar com Paulo Prado na Avenida Higienépolis e, da conversa

com aquele grande homem que possufa um passado de vida intelectual e de boa vida

parisiense, nasceu a ideia da Semana de Arte Moderna.

Falamos naquela noite, e em outros encontros, da Semana de Deauville e outras

semanas de elegincia europeia. Eu sugeri a Paulo Prado a nossa semana, que seria

uma semana de escAndalos literdrios e artisticos, de meter os estribos na barriga da
burguesiazinha paulistana.'®” (DI CAVALCANTI, 1955, 115).

Hombre de gran cultura, acept sin preguntar sugiriendo que debia ser una
«coisa escandalosa, nada de festinha no género tdo ao nosso gosto»'*®, ya que «nio

suportava o caipirismo que o cercava»'® en Sio Paulo (DI CAVALCANTI, 1955,

'87 “Me encontré con Paulo Prado en la Avenida Higienépolis y, de la conversacién con aquel gran hombre

que posefa un pasado de vida intelectual y de buena vida parisina, naci6 la idea de la Semana de Arte
Moderna.

Hablamos aquella noche, y en otros encuentros, de la Semana de Deauville y otras semanas de elegancia
europea. Yo sugerf a Paulo Prado nuestra semana, que serfa una semana de escdndalos literarios y artisticos, de
meter los estribos en la barriga de la burguesia paulistana.”

18 “cosa escandalosa, nada de fiestita de secundaria tan a nuestro gusto.”

'8 “no soportaba el caipirismo [provincianismo] que le rodeaba.”
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115). Es interesante advertir como el propio Di Cavalcanti afirma que la nota
disonante de aquel grupo que organizaba una “fiesta” cultural era él mismo, por ser
un «pobre muchacho sin recursos». Finalmente, Paulo Prado fue quien asumié
buena parte de los gastos de Di Cavalcanti para asistir a la Semana. Todavia sobre los

preparativos y organizacién de esta, el poeta Manuel Bandeira nos dice que,

De fato, em fevereiro daquele ano, o grupo paulista, composto de Mirio de
Andrade, Oswald de Andrade, Paulo Prado, Guilherme de Almeida, Menotti del
Picchia e outros em combinagio com artistas do Rio, Di Cavalcanti, pintor, de
quem partiu a ideia, Ribeiro Couto, natural de Santos mas residente entio na
capital do pais, Ronald de Carvalho, Renato de Almeida e alguns mais, promoveram
no Teatro Municipal de Sao Paulo a chamada “Semana de Arte Moderna”, com
exposicdo de artes plasticas, concertos, conferencias e declamagao. A agao destes
inovadores recebeu grande impulso com a solidariedade de Graga Aranha, nome de
vasto prestigio desde a publicagao de seu romance Canaa, membro da Academia
Brasileira de Letras, de cujo convivio se afastou para unir-se em literatura e em
politica 2 mocidade revoluciondria.'”® (BANDEIRA, 1954, 129-130)

Podemos condensar lo dicho hasta aqui afirmando que la relacién de
Emiliano Di Cavalcanti con el grupo modernista de Sao Paulo fue intensa desde
1917 hasta la realizacién de la Semana del 22. El estuvo entre los que convencieron a
Anita Malfatti de que expusiera en la Semana después del trauma que esta habia
vivido con el articulo A propdsito da exposicio Malfatti de Monteiro Lobato; estuvo
presente en las redacciones de periddicos defendiendo las posiciones del movimiento
moderno; particip6 de las diversas reuniones y fiestas del grupo modernista; era un
personaje clave que unia lazos entre el grupo de Sio Paulo y el de Rio; realizé la

portada del programa y del catdlogo de la Semana [FIG. 76y 77]; y en definitiva, fue

%0 “De hecho, en febrero de aquel afo, el grupo paulista, compuesto por Mdrio de Andrade, Oswald de
Andrade, Paulo Prado, Guilherme de Almeida, Menotti del Picchia y otros en combinacién con artistas de
Rio [de Janeiro], Di Cavalcand, pintor, de quien surgié la idea, Ribeiro Couto, natural de Santos pero
residente entonces en la capital del pais, Ronald de Carvalho, Renato de Almeida y algunos mds, promovieron
en el Teatro Municipal de Sao Paulo la llamada “Semana de Arte Moderno”, con exposicién de artes plésticas,
conciertos, conferencias y recitales. La accién de estos innovadores recibié gran impulso con la solidaridad de
Graga Aranha, nombre de vasto prestigio desde la publicacién de su novela Canad, miembro de la Academia
Brasileira de Letras, de cuya relacién se alej6 para unirse en literatura y en politica a la juventud
revolucionaria.”
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un articulador indispensable demostrando su compromiso definitivo con el

primitivo proyecto rupturista del primer modernismo del 22.

5.2.1. Paris

La Semana fue como una catapulta para el pintor. En 1923, un joven Di
Cavalcanti de 26 anos llegaba a Paris, su primer viaje internacional, y, por lo tanto,
su primer contacto no sélo con las vanguardias europeas, sino también con las
antiguas obras de la historia del arte occidental. Estuvo alli hasta 1925, en un
«pequeno atelier de Montparnasse», manteniéndose econdémicamente como
ilustrador y cronista para el Correio da Manhai, edicién de Rio de Janeiro. En Paris
convivié con la colonia brasilefia, reencontrdndose con amigos como Anita Malfatti,
Tarsila do Amaral, Victor Brecheret, Oswald de Andrade, Paulo Prado o Sérgio
Milliet, entre otros. En esta estancia, imprescindible en su formacién como artista
como veremos a continuacién, entra en contacto con Pablo Picasso, Georges
Braque, Fernand Léger, Marx Ernst, Giorgio De Chirico, Henri Matisse, Jean
Cocteau, Blaise Cendrars, Paul Eluard, André Breton, Darius Milhaud, Erik Satie,
Guillaume Apollinaire, Juan Gris o los Delaunay, entre tantos otros. También
conocié a Miguel de Unamuno, del cual afirmé «[...] dele fiquei amigo, a ele fiquei
preso como um devotado de sua inteligéncia extraordindria até hoje..» "' (DI

CAVALCANTI, 1955, 134).

Durante esta primera estancia Di Cavalcanti apenas pinté al éleo, aunque si
se entretuvo en el dibujo y la acuarela. Sin embargo, este tiempo fue decisivo y de
gran instruccién, aprendizaje e (in)formacién, lo que cambiarfa la perspectiva del

artista para con la pintura y, por qué negarlo, con la propia vida. En Paris se juntaria

! “me hice amigo, y de él me quedé preso como un devoto de su inteligencia extraordinaria hasta hoy...”
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con los brasilenos mds «proletarios», como Sérgio Milliet, Victor Brecheret y Anita
Malfatti; con estos ultimos vivian en el mismo hotel y comian en la misma pensién

(BATISTA, 2012, 297).

Paris, que para el pintor era «una cosa familiar», estaba lleno de lo que el
llamaba «bluff». Sobre los movimientos rupturistas, que emergian como fuegos de

artificio en la capital francesa, escribe:

O cardter de ruptura que o cubismo, o futurismo, o dadaismo e o surrealismo
trouxeram as artes e¢ a literatura daquela época tinha muito de “bluff”. “Bluff”
consciente ou inconscientemente necessario a desarticulagao ou a desmoraliza¢io do
academismo. Atos romAnticos, sectdrios, paradoxais armavam os batalhées suicidas
para animar o espirito da guerra contra o preestabelecido da literatura e das artes em
d6 menor. Guerra ao francesismo de Bourget, ao impressionismo jd misturado ao
fluidico amoralismo anatoliano [Anatole France], num simbolismo de terceira
ordem.

Esse espirito de ruptura com o passado, para outras esferas intelectuais, possuia
qualquer coisa de suspeito, sobretudo entre os que acreditavam no realismo social

como natural caminho ao desenvolvimento da literatura e das artes depois da guerra
de 1914.1? (D1 CAVALCANTI, 1955, 132)

Es quizd en estos momentos en los que Emiliano Di Cavalcanti empieza a
fraguar una idea mds social del mundo, cristalizando su opcién por la figuracién en
contra de aquello que se denominaba «l’art pour I'art». No podemos olvidar, en
cualquier caso, que la circunstancia nacional brasilefna abocaba a todos los
integrantes del heterogéneo «grupo» a no caer en el abstraccionismo. Para Mdrio de

Andrade, por ejemplo, la figuracién era imprescindible para las artes brasilefias en

192 “El cardcter rupturista que el cubismo, el futurismo, el dadaismo y el surrealismo trajeron a las artes y a la
literatura de aquella época tenfa mucho de “bluff”. “Bluff” consciente o inconscientemente necesario a la
desarticulacién o a la desmoralizacién del academismo. Actos romdnticos, sectarios, paraddjicos armaban los
batallones suicidas para animar el espiritu de guerra contra lo preestablecido de la literatura y de las artes en do
menor. Guerra al francesismo de Bourget, al impresionismo ya mezclado al fluido amoralismo anatoliano
[Anatole France], en un simbolismo de tercer orden.

Ese espiritu de ruptura con el pasado, para otras esferas intelectuales, posefa cualquier cosa de sospechoso,
sobre todo entre los que crefan en el realismo social como natural camino al desarrollo de la literatura y de las
artes después de la guerra de 1914.”
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aquel momento, sobre todo para su empresa nacionalista, segun la cual, dar un

«rostro» a Brasil sélo era posible a partir de la figuracion.

O grupo modernista europeu que tanto influenciou a nossa Semana de Arte
Moderna, era cheio de fluidica e sibilina estética, e eu que em Paris sentia cada vez
mais afastar-se de mim a concepgio de «arte pela arte», nao me incomodava muito
com os homens género Blaise Cendras.'? (D1 CAVALCANTI, 1955, 132)

Sigue su estancia en Paris, con un aprendizaje cultural poco formal, bastante
autodidacta, cadtico y andrquico. En sus memorias, nos dejé estas lineas sobre los

artistas que descubre:

Em pintura descubro niao sé Picasso, Braque, Matisse, contemporianeos que
encontro nos cafés, descubro sobretudo El Greco, Cézanne, Delacroix, Gauguin,
Renoir, Lautrec, Manet y Pissarro.

Dou um puto 2 Itdlia, viagem que durou 20 dias: Giotto, Paulo Ucello, Boticelli
[sic], Piero della Francesca surgem diante da virgindade de meus olhos como anjos.
Morto de fadiga perambulo solitdrio por Veneza, Florenca, Roma... Quando volto a
Paris quero abandonar para sempre a pintura. Sinto em mim a ressonincia do
colorido de Tiziano, a forca teatral de Miguel Angelo. Da Vinci! Todos me
destruindo, empurrando-me para um anonimato, para uma pobreza moral
infinita.’* (DI CAVALCANTI, 1955, 133-5)

Con la decisién premeditada de no pintar mds, Di Cavalcanti decide seguir
su formacién cultural pasando meses en Paris s6lo paseando por la ciudad, mirando
arte, instruyéndose, leyendo poesia francesa, — como nos cuenta —, aunque también
frecuentando bares y cafés, aprovechando todo lo que aquel hervidero podia

ofrecerle. En febrero de 1924 dos hechos marcan su estancia en la ciudad: «conheco

193 “El grupo modernista europeo que tanto influyé en nuestra Semana de Arte Moderno estaba lleno de

fluida e inteligible estética, y yo que en Paris sentfa cada vez mds alejarse de mi la concepcidn del “arte por el
arte”, no me incomodaba mucho con los hombres del tipo Blaise Cendrars.”

194 “En pintura descubro no sélo a Picasso, Braque, Matisse, contempordneos que encuentro en los cafés,

descubro sobre todo El Greco, Cézanne, Delacroix, Gauguin, Renoir, Lautrec, Manet y Pissarro.

Voy a ltalia, viaje que duré 20 dfas: Giotto, Paolo Ucello, Botticelli, Piero della Francesca surgen delante de la
virginidad de mis ojos como dngeles. Muerto de fatiga paseo solitario por Venecia, Florencia, Roma...
Cuando vuelvo a Paris quiero abandonar para siempre la pintura. Siento en mi la resonancia del colorido de
Tiziano, la fuerza teatral de Miguel Angel. Da Vinci! Todos destruyéndome, empujindome para un
anonimato, para una pobreza moral infinita.”
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Pablo Picasso e assisto as comemoracoes da morte de Lenine»!'?> (DI CAVALCANTI,
1955, 137). Segln nos cuenta, Picasso le recibié en su apartamento de la Rue de la
Boétie, y lo invité a salir puesto que debia pasar por la galerfa de Léonce Rosenberg.
En el trayecto hablan poco de pintura, aunque si de algunos sudamericanos que
conoce el malaguefio, como Diego Rivera. De este encuentro nos dice que,
[...] em Picasso encontrei a magia da fuga andrquica de um mundo, [...] uma érbita
de novas concepgoes estéticas onde se aglomera num quadro tudo o que poderia
estar disperso em mil quadros, onde a revelacio e destrui¢ao das coisas se desfazem
para se refazerem, como que construindo, no espago de uma tela, o seu passado e o
seu futuro formais, se em Picasso hd, povoando a metafisica da soliddo individual, a
graga e o espirito de uma objetividade que se destréi e se realiza num momento,

deixando apenas a exacerbagao de simbolos inéditos, ndo poderia eu encontrar em
Picasso, nas minhas anggstias, uma salvacio.'”® (DI CAVALCANTI, 1955, 139)

En estas circunstancias, en las que se le revela un nuevo mundo en pintura al
conocer a Picasso y su obra, también se le acaba por revelar la fuerza de la «realidad»
en tanto que materia y tema pictoricos. No s6lo encontrard una justificacién de la
importancia de la figuracién en las opiniones de su amigo Mdrio de Andrade, sino
también en sus experiencias parisinas que acabaran por confirmar y reforzar las ideas
que ya formaban parte de él en Rio y Sao Paulo:

H4 no real uma perene fonte de novos motivos para o artista. Sobretudo para o

pintor que é o artista que mais se aproxima da realidade objetiva, observando-a mais

do que a sentindo. Sdo os olhos, cuja agdo fisica ¢ mais direta na percepgio do

objeto. E ¢ objeto que real¢a a realidade para o pintor. A vida é para o pintor, mais
do que para qualquer outro artista, um espetdculo. E dos espetdculos da vida o que

195 “conozco a Pablo Picasso y asisto a las conmemoraciones de la muerte de Lenin.”

196 “[...] en Picasso encontré la magia de la huida andrquica de un mundo, [...] una érbita de nuevas

concepciones estéticas donde se aglomera en un cuadro todo lo que podria estar disperso en mil cuadros,
donde la revelacién y destruccién de las cosas se deshacen para rehacerse, como que construyendo, en el
espacio de una tela, su pasado y su futuro formales, si en Picasso hay, poblando la metafisica de la soledad
individual, la gracia y el espiritu de una objetividad que se destruye y se realiza en un momento, dejando
apenas la exacerbacién de simbolos inéditos, no podria yo encontrar en Picasso, en mis angustias, una
salvacién.”
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mais me comove é aquele onde o homem se apresenta na sua plenitude.’” (DI
CAVALCANTI, 1955, 139)

El otro hecho que le marca en este frio febrero de 1924 es su presencia en las

conmemoraciones finebres de la muerte de Lenin:

Bem se pode imaginar o meu drama diante do niilismo de Picasso e o que foi para
minha consciéncia o conhecimento do génio linear, explicito, claro, generoso e
realista de Lenine. Era completa oposi¢ao a Picasso.

O materialismo histdrico varria a catedral das minhas angtstias misticas como um
raio...

Senti que todo diletantismo modernista morria em mim. A liberdade de
pensamento nao me servia mais para defesa do que eu comegava a perceber ser
profundamente marginal. Mas, desgraca de se ter dentro da gente um demoénio
irdnico (nossa forca e nossa fragilidade!) a rir de nossa arrogincia, destruindo nossos
arroubos de bondade e mesmo a nobreza de nossos sentimentos... Oh, a davida de
tudo! Um nirvana atormentando meus instantes de meditagio desarvorava-me e, na
feira da inteligéncia parisiense, continuava um irrealizado, um desvairado..."® (DI
CAVALCANTI, 1955, 140)

Es interesante remarcar aqui como esa modernidad, llena de contradicciones,
habitard y condicionard, de alguna manera, la vida y obra del pintor. Por un lado esa
«metafisica de la soledad individual» que encontrard en Picasso, y, por otro, el
«materialismo histérico», que encuentra en Lenin y que hace desmoronarse su

entrega modernista. Junto a estas experiencias, revelaciones a un aprendizaje
y

7 “Hay en lo real una perene fuente de nuevos motivos para el artista. Sobre todo para el pintor que es el

artista que mds se aproxima a la realidad objetiva, observdndola mds que sintiéndola. Son los ojos, cuya accién
fisica es mds directa en la percepcién del objeto. Y es el objeto que realza la realidad para el pintor. La vida es
para el pintor, mds que para cualquier otro artista, un espectdculo. Y de los espectdculos de la vida el que mds
me conmueve es aquel donde el hombre se presenta en su plenitud.”

198 “Se puede imaginar mi drama delante del nihilismo de Picasso y lo que fue para mi consciencia el

conocimiento del genio lineal, explicito, claro, generoso y realista de Lenin. Era completa oposicién a Picasso.
El materialismo histdrico barria la catedral de mis angustias misticas como un rayo...

Senti que todo el amor modernista morfa en mi. La libertad de pensamiento no me servia mds para defensa de
lo que yo empezaba a percibir que era profundamente marginal. Pero, es una desgracia tener dentro de
nosotros un demonio irdnico (jnuestra fuerza y nuestra fragilidad!) que rie de nuestra arrogancia, destruyendo
nuestros éxtasis de bondad y la nobleza de nuestros sentimientos... Oh, ila duda de todo! Un nirvana
atormentando mis instantes de meditacién me desarbolaba y, en la feria de la inteligencia parisina, continuaba
siendo un irrealizado, un desorientado...”
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autodidacta y andrquico, cabe destacar la poca formacién académica que tuvo el
pintor, ademds de los ya citados Gaspar Puga Garcia y George Fischer-Elpons en
Brasil. En Parfs, Emiliano Di Cavalcanti pas6 por la Académie Ranson'”, y, al igual

que Tarsila do Amaral, por el atelier de Fernand Léger:

Depois de muito peregrinar, procurando uma escola de pintura que me servisse, fui
bater & Académie Ranson onde pontificavam Maillol, o escultor, e o pintor Bissiére,
probo profissional cujas obras possufam étima técnica das cores, dos volumes e da
composi¢ao. Era uma escola por onde passara o expressionismo e o cubismo [sic],
mas que guardava um respeito ao realismo cldssico da Renascenca.

Aquele ambiente plicido da rua Joseph Bara servia para aclamar meus impetos
iconocldsticos. Havia naquelas salas povoadas de artistas de todos os cantos do
mundo respeito pela boa tradigio. Falava-se de Rubens com a mesma simpatia que
dedicdvamos a Modigliani, recém-falecido e que fora até pouco vizinho da quieta
academia, pois morava na mesma rua, mais para o lado da rua Madame e do
Luxemburgo.

As vezes, deixando a Academia, subia a rua Notre-Dame-des-Champs ao atelié de
Fernand Léger, onde minha perplexidade era enorme diante da suficiéncia
intelectual daquele artista, cuja pintura, se nio deixava de me seduzir por um lado,
por outro irritava-me com sua pobreza rispida, sem modalidades cromdticas.?* (DI
CAVALCANTI, 1949)

Es a partir de todas estas experiencias que la estética simbolista fin-de-siécle del
pintor mutaria en una poética mds de su tiempo, es decir, moderna. Este intenso
periodo de (in)formacién marcaria la gran evolucién de la carrera del pintor carioca.

Fueron dos afos de continua instruccién, informacién y estudio. Apenas pintd y

19 Esta Academia fue fundada en 1908 por el pintor nabi Paul-Elie Ranson, quien habia sido estudiante de la
Académie Julian.

20 “Después de mucho peregrinar, buscando una escuela de pintura que me sirviese, acabé en la Académie

Ranson donde pontificaban [Aristide] Maillol, el escultor, y el pintor [Roger] Bissiére, probo profesional cuyas
obras posefan una éptima técnica de los colores, de los volimenes y de la composicién. Era una escuela por
donde pasé el expresionismo y el cubismo [sic], pero que guardaba un respeto al realismo cldsico del
Renacimiento.

Aquel ambiente pldcido de la calle Joseph Bara servia para calmar mis impetus iconoclastas. Habia en aquellas
salas pobladas de artistas de todos los lugares del mundo respecto por la buena tradicién. Se hablaba de
Rubens con la misma simpatia que dedicdbamos a Modigliani, recién fallecido y que fuera hasta poco vecino
de la tranquila academia, pues vivia en la misma calle, mds cerca de la calle Madame y del Luxemburgo.

A veces, dejando la Academia, subia la calle Notre-Dame-des-Champs al atelier de Fernand Léger, donde mi
perplejidad era enorme ante la suficiencia intelectual de aquel artista, cuya pintura, si no dejaba de seducirme
por un lado, por el otro me irritaba con su pobreza rispida, sin modalidades cromdticas.”
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mucho menos expuso en Paris, a diferencia de su colega Tarsila. Di Cavalcanti, en
sus dos afios parisinos, actualiz6 su lenguaje poético y su visién del mundo, quizds
ddndose mds cuenta de su posicién social, no s6lo en Europa sino también en Brasil.
En su estancia absorbié no sélo la cultura europea moderna sino sobre todo el
pasado cldsico de los maestros italianos y espanoles. Frente al arte intelectualizado
del cubismo, el autor preferird la sensibilidad estética humanizada que encontré en el
Picasso del periodo neocldsico. La realidad y la figura humana son, para Di
Cavalcanti, la materia prima la que el artista debe disecar con la mirada para,
entonces, poder plasmar con los pinceles una nueva poética en la tela. Los artistas
brasilefios que llegan a Paris, sobre todo en 1923, como Tarsila y Di, se encontrardn
con la nueva estética del retour a ['ordre que se imponia ante las grandes innovaciones
vanguardistas. Es a través de la observacién de estas obras que artistas como Tarsila
do Amaral y Emiliano Di Cavalcanti desarrollaran sus estudios. Por este motivo, mds
alld de los consejos de Mdrio de Andrade, se entienden las poéticas que acaban por
desarrollar nuestros modernistas. Es interesante, eso si, ver como Emiliano Di
Cavalcanti deglutid, pensando en la afortunada expresion antropofigica oswaldiana,
todo el conjunto de conocimientos y practicas que adquirié en la experiencia

europea vivida entre 1923-1925.

Debido a la Revolucién de 1924%°', el Correio da Manhi es clausurado
haciendo que Di Cavalcanti deje de percibir el poco dinero que le daban las crénicas
que escribia para el diario. El artista, que ya malvivia en Paris, se ve obligado a volver
a Brasil. En junio de 1925 ya se encontraba en Rio de Janeiro y en 1926 volveria a
encontrarse en Sao Paulo. Se ganaria la vida como ilustrador y cronista para diarios
de Rio y Sao Paulo. Es interesante notar que el viaje transatldntico es de ida y vuelta,

es decir, que es la experiencia europea la que hace que tanto Tarsila do Amaral como

21 Ta Revolucién Paulista de 1924 fue el mayor conflicto bélico de la ciudad de Sio Paulo, que duré entre el
5 y el 28 de julio de 1924. El motivo fue el levantamiento de los militares por la crisis econémica y la
concentracién de poder en manos de los politicos de Sio Paulo y Minas Gerais.
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Emiliano Di Cavalcanti quieran examinar mdas detenidamente las «cosas» brasilenas
para plasmarlas en sus pinturas. De vuelta, algo desanimado, afirma en sus memorias

que,

A vida politica e social, como sempre em nossa terra, ¢ praga raquitica. S6 as
ressonincias de um lirismo popular ferem meus sentidos. Paris p6s uma marca na
minha inteligéncia. Foi como criar em mim uma nova natureza e 0 meu amor 2
Europa transformou meu amor a vida em amor a tudo que ¢ civilizado. E como
civilizado comecei a conhecer minha terra.?’? (D1 CAVALCANTI, 1955, 142)

Es a partir de su retorno de Paris que el artista empieza a conocer a su tierra y
se lanza al asalto de la figura de la mulata como metdfora de la brasilidad. De vuelta
a Brasil, peleado con Oswald de Andrade, los modernistas le «aburren» y no le
interesan «los folclorismos» de Mdrio de Andrade. Se siente a las puertas de un
«decadentismo casi aniquilante» (DI CAVALCANTI, 1955, 145). Empieza a escribir
un libro, A Rua, durante unos meses, y, sin acabarlo, la pintura vuelve a florecer en
él, «con una fuerza enorme», lanzdndose «aos estudos de afrescos, as grandes
composi¢oes monumentais onde gente do povo aparece dangando, girando,

desnudando-se»??® (DI CAVALCANTI, 1955, 160):

Quando voltei de minha primeira viagem a Europa, senti plenamente a forga lirica
do Rio de Janeiro e verifiquei que desta magia iria viver a vida inteira. Os mexicanos
Diego Rivera, Orosco [sic] e Siqueiros come¢avam a influenciar na minha pintura,
nao propriamente no lado técnico mas na substincia social. O México criava com
seus novos mestres uma teoria de participagao do artista na vida politica do povo. —
As conquistas revoluciondrias através de lutas sangrentas fez da nagao de Juarez um
simbolo na América Latina. Pertenci a um grupo de intelectuais aqui do Rio que
procurava pressuroso na Embaixada Mexicana ensinamentos. L4 encontrdvamos o
insigne e ardoroso Luiz Quintanilha [sic] e a figura extraordindria de humanista de
Don Alfonso Reys [sic]. Essa influéncia da pintura mexicana chegou no momento

202 “T a vida politica y social, como siempre en nuestra tierra, es calamidad mezquina. Sélo las resonancias de

un lirismo popular hieren mis sentidos. Parfs puso una marca en mi inteligencia. Fue como crear en mi una
nueva naturaleza y mi amor a Europa transformé mi amor a la vida en amor a todo lo que es civilizado. Y

como civilizado empecé a conocer mi tierra.”
203 “3 los estudios de los frescos, las grandes composiciones monumentales donde gente del pueblo aparece

bailando, girando, desnuddndose.”
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justo arrancando-me definitivamente de um estetismo indcuo que ainda ponderava
na minha personalidade de artista. [...]

Era profunda e doida vida de artista a minha vida naqueles anos que precederam a
revolugao de 30. Vida de artista possuido de uma grande inquietagio humana
diante dos problemas sociais, mas devo acrescentar que nao podia fugir do labirinto
carioca e fazia-me presente por todos os cantos desta cidade amorosa e lirica.?** (D1

CAVALCANTI, 1964, 33-34)

En su desesperacién y desanimo a la vuelta de su viaje a Europa, es en el
lirismo de Rio de Janeiro, en las «cosas» brasilenas, en sus gentes y en su musica, que
encuentra inspiracién para volver a la pintura. Una pintura que, en toda su

complejidad y contradiccién, se mostrard, ahora si, a su manera, moderna.

5.2.2. Una poética lirica

A principios de los afios 1940 el contempordneo de Emiliano Di Cavalcanti
Sérgio Milliet, uno de los criticos de arte mds importantes del modernismo, afirmé
que el autor de Samba «conheceu os cubistas, os surrealistas, os fauves, os
neocldssicos, mas voltou integralmente brasileiro»*” (MILLIET cit. BATISTA, 2012,
375). Al igual que Tarsila do Amaral, entre sus contempordneos habia fraguado una
opinién colectiva de que ambos habian vuelto de la capital francesa mucho mds

nacionales que cuando se habian marchado. Constatamos que, en ambos artistas, lo

204 “Cuando volvi de mi primer viaje a Europa, sent{ plenamente la fuerza lirica de Rio de Janeiro y me di

cuenta que de esta magia vivirfa la vida entera. Los mexicanos Diego Rivera, Orozco y Siqueiros empezaron a
influenciar mi pintura, no propiamente por el lado técnico sino en la sustancia social. México creaba con sus
nuevos maestros una teorfa de participacién del artista en la vida politica del pueblo. — Las conquistas
revolucionarias a través de luchas sangrantes hicieron de la nacién de Judrez un simbolo en América Latina.
Perteneci a un grupo de intelectuales de Rio que buscaba presuroso en la Embajada mexicana ensefiamientos.
Allf encontrdbamos el insigne y ardoroso Luis Quintanilla y la figura extraordinaria del humanista de Don
Alfonso Reyes. Esa influencia de la pintura mexicana llegd en el momento justo, arrancindome
definitivamente de un estetismo inocuo que todavia ponderaba en mi personalidad de artista. [...]

Era una profunda y loca vida de artista la mia en aquellos afos que precederdn la Revolucién de 30. Vida de
artista posefdo de una gran inquietud humana ante los problemas sociales, pero debo afiadir que no podia huir
del laberinto carioca y me hacfa presente por todos los rincones de esta ciudad amorosa y lirica.”

295 “conocié los cubistas, los surrealistas, los fauves, los neocldsicos, pero volvié integralmente brasilefio.”
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que hacen sus pinturas «brasilefias» es la conexién ineludible con la realidad en la
que vivian. Una realidad que, mds que nacional, es local, relacionada con una ciudad
en concreto. En el caso de Tarsila do Amaral, Sao Paulo, y, en el caso de Emiliano
Di Cavalcanti, Rio de Janeiro?”. Hay que mencionar, ademds, la fijacién de los
temas; ambos encuentran en los tipos de la poblacién una realidad a ser
(re)interpretada, (re)imaginada y (re)significada a través de sus poéticas visuales
particulares. El artista que ahora nos ocupa, Emiliano Di Cavalcanti, serd el primer
artista brasilefio en enaltecer de forma sistemdtica la figura de la mujer mulata.
Vemos como, de forma programdtica, la mujer mulata centra las obras del pintor
carioca. Se debe afadir, ademds, que la utilizacién de los colores cilidos,
identificados como tropicales y femeninos, marca también un rasgo distintivo en la
obra tanto de Emiliano Di Cavalcanti como también de la paulistana Tarsila do

Amaral.

En el Paris de 1923 los artistas del modernismo inician estudios en diferentes
academias, visitan museos, colecciones, acuden a exposiciones oficiales y también a
aquellas que estdn fuera del circuito oficial, alimentdndose de mucha informacién,
documentacién y aprendizajes que son absorbidos por sus jévenes e inquietas
mentes. Es en este periodo que empiezan a desarrollar, de forma mds profesional, sus
expresiones artisticas. Es muy necesario insistir en esta idea, para entender las
estéticas contempordneas que desarrollaran estos pintores en sus importantes
estancias de formacién. El Paris de 1923 ya no es el primer momento de orgfa
estética que supuso el primer reldimpago de las vanguardias histéricas, sino que nos
encontramos ante un momento mds calmo y moderado que llamaba hacia un
retorno al orden. La historiografia brasilefia trat6 esta cuestién siempre de forma

timida. Tadeu Chiarelli (1996) abordé lo que él considera un elemento estructural

206 “Aunque el conjunto de la obra de Tarsila do Amaral est4 ligada a la ciudad de Sao Paulo es evidente que la

misma retraté otros aspectos y ciudades brasilenas, desde el propio carnaval de Rio hasta las ciudades
histéricas. No ocurre lo mismo con Di Cavalcanti que pricticamente toda su obra estd ligada a la capital
carioca.”

257



del modernismo brasilefio: la existencia de un «substrato estético de fundo
naturalista/realista que se manteve dentro do movimento, permanecendo subjacente
a toda a sua producio»®”. Para el autor, ese substrato conservador ayudé al
movimiento a alcanzar el caricter oficialista que tuvo entre los afios 1930-1940 pero
también hizo que el propio movimiento perdiese la fuerza que tenia en sus inicios. Si
por un lado tenemos en cuenta que el modernismo tenfa un cardcter conservador
que apostaba por las estéticas figurativas, y, por el otro, consideramos el ambiente
parisino que encuentran en 1923, es ficil intuir las poéticas que éstos desarrollaron
en los afios siguientes. Después del cubismo, que supuso la destruccién y
aniquilamiento sistemdtico de la figuracién y de la perspectiva, se estableci6
progresivamente una recuperacién del lenguaje pictérico figurativo a partir de
estéticas e iconografias clasicistas de Jacques-Louis David, Jean-Auguste-Dominique
Ingres o Nicolas Poussin, lo que supuso un sosiego para un mercado del arte que
hasta entonces estaba convulso®. Segin Sergio Miceli (2003, 11), esto cancelaba el
torbellino cubista para reinstaurar las secuencias narrativas de fécil lectura y
absorcién. En este contexto, el modernismo brasilefio acabaria por ser viable, todavia
segun Miceli (2003, 20), como un arte nacional extranjero. Cuando Emiliano Di
Cavalcanti viaja a Parfs, nos encontramos con que los cubistas de primer orden
como Pablo Picasso, Georges Braque o el propio Fernand Léger, cuya estética fue

tan importante para los primeros modernistas brasilefios, se encontraban realizando

27 “substrato estético de fondo naturalista/realista que se mantuvo dentro del movimiento, permaneciendo

subyacente a toda su produccién.”

28 En 2003 Tadeu Chiarelli fue comisario de la exposicién titulada Novecento sudamericano. Relazioni
artistiche tra Italia e Argentina, Brasile, Uruguay llevada a cabo en el Palazzo Reale de Mildn, los textos de cuyo
catdlogo abordan la gran influencia de los realismos novecentistas en los paises de la América meridional.
Chiarelli propone una lectura dual, de ida y vuelta, afirmando que parte de la historia del arte italiano del
siglo XX se desarroll6 fuera de su territorio fisico con artistas que, aunque no eran italianos de nacimiento,
frutos del exilio, habfan crecido en una cultura aclimatada en Sudamérica. Cfr. VV.AA. (2003). Novecento
sudamericano. Relazioni artistiche tra Italia e Argentina, Brasile, Uruguay. Milano: Skira.

En el caso de Pablo Picasso es interesante destacar las indmeras relaciones que la historiografia reciente ha
detectado entre el pintor malaguefio e Ingres. En 2004 el Museo Picasso de Paris y el Museo Ingres de
Montauban organizaron conjuntamente la exposicién Picasso Ingres cuyo catdlogo discutié la importancia de
la obra de Ingres en la formacién de Picasso. Cfr. VV.AA. (2004). Picasso Ingres. Paris: Réunion des musées
nationaux / Librairie Arthéme Fayard.
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un arte formalmente mds cldsico, diferente de las radicales innovaciones de los afos
anteriores, invocando una estética mucho mds naturalista y realista. Se encuentran
en un proceso de retroceso a un «orden» hipotéticamente existente antes de la

explosién de las diversas poéticas de las vanguardias histéricas.

Emiliano Di Cavalcanti vuelve a Brasil, como hemos visto, en 1925,
desanimado y en un estado de dnimo casi depresivo, con la cabeza hirviendo de
informacién después de tantas experiencias vistas y vividas. Es en este momento que
el antiacademicismo desorientado de los primeros afios pre-Semana empieza a tomar
forma para acabar de desarrollar su lenguaje propio con algunas referencias mds
concretas y bien trabajadas como pueden ser Cézanne, Léger, Picasso y algunos
maestros cldsicos. Toda la informacién a la que tiene acceso y que consume en los
dos afios anteriores empieza a ser deglutida, al mismo tiempo que incorpora la
temdtica nacional desplegando el que vendria a ser su lenguaje poético singular. Las
figuras femeninas que serdn decisivas en su obra empiezan a aparecer en sus telas.
Una de ellas, de este afio de retorno a Brasil, es Modelo no atelier [F1G. 78], la cual
podemos ver como la «prueba final», cristalizadora del resultado de su estancia de
formacién en Europa. En ella vemos una figura femenina sentada en un atelier con
las piernas y brazos cruzados que, al mismo tiempo, deja a la vista del espectador su
pecho izquierdo. El pintor estd situado a la izquierda de la tela, totalmente fuera del
campo visual. La construccién de la imagen se realiza a partir de la ambigiiedad del
espacio fragmentado, y la construccién de los volimenes se realiza a través del buen
manejo del claroscuro del color. Identificamos cierta reminiscencia del Picasso
neocldsico en la construccién del personaje. El verano de 1921, el malaguefio pinta
dos lienzos que pensamos pudo haber visto el brasileno y que confluyen en la mirada
artistica de nuestro pintor: 7res miisicos [FIG. 79], de cardcter cubista, y Tres mujeres
en la fuente [F1G. 80], de inspiracidn «ingresca» (DAIX, 1995, 19). El primer ejemplo
pudo haber propiciado su particular versién, pintada en 1923 [FIG. 65], y el

segundo, evidentemente, marca de alguna manera la construccién de los personajes
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de Emiliano Di Cavalcanti. Asimismo, es imprescindible citar el Desnudo sentado
[FIG. 81], realizado en el invierno de 1922-1923, y el Grand nu a la draperie (1923)
[FIG. 82], ambos de Picasso, que parecen confluir de forma irregular en la génesis de

nuestra Modelo no atelier [F1G. 78].

Teniendo en cuenta todo lo dicho hasta el momento, estamos mds
capacitados para entender mejor la cristalizacién y el surgimiento de una tela tan
especial y compleja como es Samba, pintada probablemente ya en Rio de Janeiro, en
1925. Modelo no atelier es una obra singular que supone una especie de resumen de
los aprendizajes de Emiliano Di Cavalcanti en Paris; sin embargo, cabe decir que es
Samba la que condensa toda la potencia del lenguaje que desarrollaria el pintor. Es,
de alguna manera, la obra que conjuga el aprendizaje europeo con el nacionalismo
latente del modernismo brasilefio. Emiliano Di Cavalcanti opta por una pléstica de
temdtica «nacional» que establece un didlogo directo con la Escuela de Paris. Mds
alld de Picasso, es interesante el didlogo directo que se establece con la obra de Diego
Rivera, del cual no es infundado afirmar que tanto la monumentalidad de los
personajes, la utilizacién de los colores, como también la temdtica social y nacional,

estdn presentes en la obra del brasilefio, estableciéndose asi, un didlogo Sur-Sur.

En la pintura moderna tradicién e innovacién conviven con escasos
problemas. Vanguardia, modernidad y tradicién, «se encuentran con frecuencia no
en situacién de conflicto, sino de convivencia casi pacifica» (FABRIS, 2000, 42). En la
obra de Emiliano Di Cavalcanti podemos detectar esta pacifica convivencia.
Recordemos la propuesta de Senna Hill en articular una correspondencia entre la
Venus de Botticelli y la obra del brasilefio, donde la mulata es expuesta a la mirada
del espectador. Recuperamos esta idea para establecer la conexién del viaje del pintor
a Europa en la que, al visitar Italia, pudo ver la obra de Botticelli. Es asi que ese
didlogo sin conflictos se da en nuestra imagen; por un lado, la tradicién de la pintura

cldsica, en este caso italiana, que encuentra su referente en la postura y desnudez del
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personaje, y, por el otro, la innovacién moderna que se da en la construccién
volumétrica de los personajes, asi como también en el tratamiento temdtico
«nacional» propuesto por Di Cavalcanti [FIG. 83 y 84]. Esa convivencia entre
vanguardia, modernidad y tradicién seguird presente en todo el conjunto de la obra
del pintor, un didlogo constante que encontrard afos mds tarde un gran exponente

en su propia versién mestiza del nacimiento de Venus realizada en 1940 [FIG. 85].

Ante la modernidad central encontrada en Paris es en el lirismo de una
ciudad y pueblo que el autor encuentra la razén para sus soluciones poéticas. Es en
Brasil donde sinti6 la «forga lirica do Rio de Janeiro e verifiquei que desta magia iria

viver a vida inteira. »*% (DI CAVALCANTI, 1964, 33).

209 “[..] fuerza lirica de Rio de Janeiro y me di cuenta que de esta magia vivirfa toda la vida.”
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5.3. Colonialidad(es)

La poética pictérica de Emiliano Di Cavalcanti es, junto a la de Tarsila do
Amaral, un ejemplo significante de las potencias, debilidades y contradicciones del
modernismo brasileno. Al igual que su colega deglutird, antropofdgicamente, todo lo
aprendido en Europa para poder realizar algo nuevo y genuino generando un debate
estético y temdtico en el contexto nacional brasileno. Como afirmé Annateresa
Fabris (2000, 42), la modernidad y su propia negacién padecen de la falta de
referencias histéricas sélidas, sobre todo en un contexto cultural complejo en el cual
modernidad y tradicién conviven de forma casi pacifica. Paralelamente, Fabris
(2000, 44) también afirma que, aunque el modernismo fue/es un acontecimiento
multidisciplinar, es en particular en las artes pldsticas donde se presenta «un
panorama mucho mds contradictorio, en el cual la innovacién y la tradicién
conviven sin conflictos aparentes». A todo ese entramado de complejidades y
contradicciones en el cual se desarrolla la pintura moderna brasilefia sumamos,
conscientes de su importancia, la colonialidad como parte constitutiva de la
modernidad. Es asi que se nos abre un abanico de posibilidades para indagar y
problematizar la obra de nuestro pintor no sélo a través de lo que muestra
conscientemente, sino también a partir de todo aquello que es velado de forma
(in)consciente. Si por un lado hemos visto como el pintor adquiere un nuevo
lenguaje plastico, una capacidad de escritura visual moderna y contempordnea a los
suyos, por el otro nos interesa desgranar el mundo que él quiso mostrar a partir de
esta nueva poética visual. En Rio de Janeiro, con ideas nuevas, con un lenguaje
pléstico en perfeccionamiento junto a las teorfas nacionalistas de Mdrio y Oswald de
Andrade, Emiliano Di Cavalcanti desarrolla su lenguaje poético nacional, a partir de
su constatacién y vivencia de la realidad local, que, como veremos, estd repleta de

contradicciones y desajustes histéricos.
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La Historia del Arte como disciplina nos resulta insuficiente para intentar
contestar algunas preguntas que nos formulamos. Dominada por unos privilegiados
econdémica y socialmente, se vio alterada por los estudios culturales, visuales y
feministas. Es por este motivo, como apunta Lluisa Faxedas (2009, 7-8), que la obra
de arte, como documento histérico, necesita ser cuestionada desde su contexto
cultural, social e histérico y no tanto como una creacién aislada producto del artista.

Una postura politica, pues, se hace evidente en los andlisis que aqui proponemos.

Marcado por un lirismo pictérico moderno, ;como represent6 el autor los
personajes en sus telas? A partir de estas cuestiones, especulativas, desde un punto de
vista multidisciplinar y no sélo desde la estética y la historia del arte, sino también
desde los estudios antropoldgicos y socioldgicos, nos proponemos interrogar y
desgranar esa realidad figurativa plasmada de forma poéticamente moderna por
Emiliano Di Cavalcanti. El autor encuentra en la mulata su mayor motivo de

.« ’ . . . ’ ’
expresién pldstica, su «tema nacional»: «A mulata, para mim, ¢ um simbolo do
Brasil. Ela nao é preta nem branca. Nem rica nem pobre. Gosta de musica, gosta do
futebol, como nosso povo»*'°. Es en este embate conflictivo y complejo que seguird

(con)formando su visién del imaginario simbélico colectivo.

Para cuestionar estas representaciones simboélicas que configuran el
imaginario colectivo «nacional» en la pintura de Emiliano Di Cavalcanti necesitamos
recurrir a autores que plantearon las grandes cuestiones de la modernidad misma, asi

como también los que cuestionaron el sistema moderno/colonial.

219 (La mulata, para mi, es un simbolo de Brasil. No es negra ni blanca. Ni rica ni pobre. Le gusta la musica, el

fatbol, como a nuestro pueblo» in http://www.dicavalcanti.com.br/apresentacao.htm [Consultado en marzo

2016].
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5.3.1. Entrelineas del proyecto moderno ilustrado: Kant y Hegel

Para nosotros la colonialidad es parte constitutiva de la modernidad. Sin la
primera, la segunda no existirfa. Ademds, la modernidad es una narrativa
estrictamente europea. De acuerdo con la narrativa europea de la modernidad, son
dos los filésofos que, de alguna manera, inauguran y culminan el proyecto de la
Ilustracién moderna europea: Kant y Hegel. Evidentemente, tratar ambas figuras
titdnicas de la filosofia occidental nos llevaria a desarrollar otro trabajo lo que no es
nuestra intencién. Sin embargo, cabe rescatar algunos episodios de obras

fundamentales suyas y leerlas desde una perspectiva moderno/colonial.

Kant desarrollard su proyecto filoséfico en sus tres criticas: Critica de la razon
pura (1781), Critica de la razén prdctica (1788) y la Critica del juicio o de la facultad
de juzgar (1790). La Gltima critica serd trascendental para el conjunto del proyecto
filos6fico de Kant puesto que, como es bien sabido, es en la estética donde él
encuentra buena parte de la resolucién de sus problemas filos6ficos. En este texto
desarrolla de forma extensa sus conceptos de bello y sublime. Sin embargo, nos
interesan en particular un pequefio conjunto de textos titulados Observaciones acerca
del sentimiento de lo bello y de lo sublime (KANT, 2010), de fdcil lectura y publicado
veintiséis afos antes, en 1764. Se trata de la primera obra en la que el filésofo
alemdn introduce los conceptos de bello y sublime, cuyo texto nos permite
desarrollar algunas cuestiones de gran importancia desde una perspectiva
poscolonial, aunque también de género. De los cuatro capitulos en que estd dividido
el texto, nos interesa muy en particular el dltimo cuyo titulo es «Sobre los caracteres
nacionales en cuanto descansan en la diferente sensibilidad para lo sublime y lo
bello». En él Kant analiza distintos modos de comportarse de cada nacién y atribuye
a cada uno de sus pueblos, ingleses, italianos, franceses, espafoles, holandeses y
alemanes, diferentes modos de percibir y sentir lo bello y lo sublime, porque estos

pueblos si son capaces de hacerlo. Fuera de Europa, llega a describir a los drabes
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como «los hombres mds nobles de Oriente», atin «teniendo un sentimiento que
degenera rdpidamente en lo extravagante» (KANT, 2010, 106). Al escribir sobre el
extremo oriente, afirma que los japoneses podrian ser los ingleses de esta parte del
mundo pero «apenas en ninguna otra propiedad como en su constancia que
degenera en testarudez extrema, en su valentia y en su desprecio de la muerte»; no
obstante, en todo lo demds, «tienen pocas muestras en si de un sentimiento
delicado» (2010, 107). Al continente africano le dedica todo un pérrafo que merece
ser reproducido aqui:
Los negros de Africa no tienen sentimiento alguno acerca de la naturaleza que
sobrepase a lo pueril. El Sr. Hume invita a todo el mundo a que presenten un solo
ejemplo en el que un negro haya demostrado talento, y afirma: entre los cientos de
miles de negros que han sido trasladados de sus paises a otra parte, aunque
muchisimos de ellos también hayan sido puestos en libertad, no se ha encontrado
ni una vez uno solo que haya presentado algo grande ya sea en arte o en ciencia o
en cualquier otra cualidad gloriosa, si bien entre los blancos se encumbran algunos
continuamente desde el vulgo mds bajo y conquistan un prestigio en el mundo
con dotes excelentes. Tan esencial es la diferencia entre estos dos géneros humanos
y parece, en efecto, tan grande con respecto a las aptitudes temperamentales como
la del color. La religién muy extendida entre ellos como el fetichismo es tal vez
una clase de idolatria que se hunde profundamente en lo pueril como sélo parece
ser posible siempre a la naturaleza humana. Una pluma de ave, un cuerno de vaca,
una concha o cualquier otra cosa comdn, tan pronto como sea consagrada por
unas palabras, pasa a ser un objeto de veneracién y de invocacién en juramentos.

Los negros son muy vanidosos, pero al modo de los negros, y son tan habladores
que han de ser separados unos de otros a palos. (KANT, 2010, 108-109)

El proyecto moderno nace, en su forma estética, marcado por su colonialidad
inherentemente constitutiva. A los sujetos racializados no les cabe la misma
capacidad de sentir y percibir lo bello y lo sublime. Walter Mignolo (2010)
problematizé esta cuestion estética: segun el autor, la palabra aesthesis, que se origind
en el mundo griego antiguo tuvo su significado aprehendido en las lenguas
modernas europeas como “sensacién”, “percepcién”, visual, sonora o gustativa. De

ahi el vocablo synaesthesia como el entrecruzamiento de sentidos. AlGn segin
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Mignolo, en el siglo XVII, el concepto de aesthesis pasa a significar “sensacién de lo
bello”, naciendo la estética como teoria filoséfica. Lo cierto es que esta operacién
supuso, de alguna manera, la colonizacién de la aesthesis por la estética. Un
fenémeno fisiolégico comun en todos los humanos se convierte en una versién
particular de sensaciones relacionadas con la belleza. Esa «ocurrencia» del siglo XVIII
europeo, dird Mignolo, se extenderd al resto de civilizaciones no europeas de forma
universal. Es decir, la especulacién y categorizacién particular realizada por Kant
lineas arriba acaba por universalizarse de forma racializada en los demds continentes.
Segtin Mignolo,

[...] la mutacién de la aesthesis en estética sentd las bases para la construccién de su

propia historia, y para la devaluacién de toda experiencia aesthésica que no hubiera

sido conceptualizada en los términos en los que Europa conceptualizé su propia y
regional experiencia sensorial. (MIGNOLO, 2010, 14)

Si hemos considerado brevemente la categorizacién racializada que realiza
Kant en su proyecto moderno, en lo que a la estética se refiere, examinemos ahora, el
paso gigantesco que realiza Hegel, el filésofo que, de alguna manera, culmina de
forma programdtica y sistemdtica el proyecto de la Ilustracién europea. Los
pensadores de la Ilustracién escribieron en medio de transformaciones econémicas
en las que buena parte de la burguesia dependia de actividades comerciales
relacionadas con la esclavitud. Durante el XVIII la esclavitud representaba la gran
paradoja de la filosofia politica de Occidente. Si por un lado la libertad era para los
pensadores de la Ilustracién el mds universal de los valores humanos, por el otro, esta
se desarrollé mientras la prictica econémica de la esclavitud alcanzaba sus mds
sofisticadas y sistemdticas formas. Lo cierto es que las grandes naciones occidentales
vivieron su mds esplendoroso ascenso ante esta paradoja. La historiadora Susan
Buck-Morss nos mostré en su clasico Hegel y Haiti (2005) como el filésofo aleman

se interesé por la primera y mds importante Revolucién esclava haitiana (1804), que
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inspiré una de sus grandes obras, La Fenomenologia del Espiritu (1807). Las noticias
de la revuelta le llegaban via la revista Minerva, editada por Johann Wilhelm von
Archenholz, y que era leida por ilustres pensadores como Goethe, Schiller o el
propio Hegel. Buck-Morss critica que La Fenomenologia del Espiritu de Hegel, obra
cldsica de la modernidad occidental, no se haya leido nunca en clave colonial y en
relacién a la ineludible importancia de la Revolucién haitiana la cual, nos demuestra
la autora, conocia el filésofo alemdn. De forma progresiva, Hegel acaba por
desinteresarse por la revuelta del general haitiano Francois Dominique Toussaint-
Louverture, volviéndose mds conservador, y, por lo que se refiere a los estudios

africanos, en palabras de Buck-Morss, «<mucho mds superficial».

Entre 1822 y 1830 Hegel impartié sus Gltimas Lecciones sobre la Filosofia de la
Historia Universal en Berlin que fueron publicadas posteriormente en 1837. En ese
gran texto que culmina, de alguna manera, el proyecto moderno de la Ilustracidn,
podemos encontrar lo que piensa el filésofo de América, Asia y Africa. Hegel trata la
divisién entre Nuevo y Viejo Mundo como «esencial», ya que «este mundo es nuevo
no sélo relativamente, sino absolutamente» (HEGEL, 1974, 170). Del Nuevo
Mundo, es decir, de América, afirma,

Por lo que la raza humana se refiere, solo quedan pocos descendientes de los

primeros americanos. Han sido exterminados unos siete millones de hombres. Los

habitantes de las islas, en las Indias occidentales, han fallecido. En general todo el
mundo americano ha ido a la ruina, desplazado por los europeos. Las tribus de la

América septentrional han desaparecido o se han retirado al contacto de los

europeos. Decaen poco a poco y bien se ve que no tienen fuerza bastante para

incorporarse a los norteamericanos en los Estados libres. Estos pueblos de débil
cultura perecen cuando entran en contacto con pueblos de cultura superior y mds
intensa. [...] Mucho tiempo ha de transcurrir todavia antes de que los europeos

enciendan en el alma de los indigenas un sentimiento de propia estimacidn.

(HEGEL, 1974, 171)

En el monumental volumen dedicado a la Filosofia de la Historia Universal,

insistimos, Universal, el filésofo, después de pasar por el Nuevo Mundo, es decir,
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América y sus habitantes «de débil cultura», pasa a desgranar el Viejo Mundo,
dividido entre Africa, Asia y Europa. Al continente africano, le dedica miseras

paginas de las cuales destacamos lo siguiente:

[...] Comenzamos por la consideracién de este continente porque en seguida
podemos dejarlo a un lado, por decirlo asi. No tiene interés histdrico propio, sino el
de que los hombres viven alli en la barbarie y el salvajismo, sin suministrar ningtin
ingrediente a la civilizacién. Por mucho que retrocedamos en la historia, hallaremos
que Africa estd siempre cerrada al contacto con el resto del mundo; es un Eldorado
recogido en si mismo, es el pais nifio, envuelto en la negrura de la noche, allende la
luz de la historia consciente. (HEGEL, 1974, 180)

Y sigue:

En esta parte principal de Africa, no puede haber en realidad historia. No hay més
que casualidades, sorpresas, que se suceden unas a otras. No hay ningtn fin, ningtin
Estado, que pueda perseguirse; no hay ninguna subjetividad, sino solo una serie de
sujetos que se destruyen. (HEGEL, 1974, 182)

Para el filésofo, el hombre en Africa se encuentra en su «inmediatez»:

Tal es el hombre en Africa. Por cuanto el hombre aparece como hombre, pénese en
oposicidn a la naturaleza; encuéntrase en el primer estadio dominado por la pasién,
por el orgullo y la pobreza; es un hombre en bruto. En estado de salvajismo
hallamos al africano, mientras podemos observarlo; y asi ha permanecido. El negro
representa el hombre natural en toda su barbarie y violencia; para comprenderlo
debemos olvidar todas las representaciones europeas. Debemos olvidar a Dios y la
ley moral. Para comprenderlo exactamente, debemos hacer abstraccién de todo
respeto y moralidad, de todo sentimiento. Todo estd de mds en el hombre
inmediato, en cuyo cardcter nada se encuentra que suene a humano. Por eso
precisamente no nos es ficil imaginar su naturaleza por dentro; como no podemos
compenetrarnos con un perro o con un griego, arrodillado delante de la estatua de

Zeus. (HEGEL, 1974, 183)

Para Hegel, el continente africano, asi como sus habitantes, se encuentran en
un «estado de inocenciar; el pensador que conocia la Revolucién esclavista haitiana,

la expresiéon méxima de libertad del ser humano, inspirando inclusive su
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Fenomenologia del Espiritu, concluye su pasaje sobre el continente de la siguiente
manera:
Lo que entendemos propiamente por Africa es algo aislado y sin historia, sumido

todavia por completo en el espiritu natural, y que solo puede mencionarse aqui, en
el umbral de la historia universal. (HEGEL, 1974, 194)

Si uno de los puntos cruciales de la Ilustracién es el de la «igualdad del género
humano», poco a poco, como hemos visto, sobre todo entre los dos grandes
pensadores del proyecto moderno ilustrado, aparecen entre lineas teorfas raciales que

evidencian las deficiencias, o, mejor dicho, las contradicciones del proyecto.

5.3.2. Colonialidade(s): raza y género

En 1831 moria Hegel, pero no su proyecto moderno ilustrado que, por el
contrario, a partir de la culminacién sistemdtica de la modernidad, toma pleno
vuelo. Aunque sélo citamos a Kant y Hegel, en un acto de eleccién deliberada, la
lectura critica y poscolonial del trabajo de muchos pensadores de la modernidad
central europea es una empresa que goza actualmente de gran pujanza, no sin las

contradicciones propias de cualquier perspectiva y estudio humanistas*''. Desde

211 La propia Susan Buck-Morss (2005) o el cataldn Lluis Sala-Molins (2012) analizan el pensamiento de Jean-
Jacques Rousseau desde esta perspectiva. Este dltimo, en su obra Le Code noir ou le calvaire de Canaan estudia
“El Cédigo Negro” redactado en 1685 y no erradicado hasta 1848 en el que se legalizaba la esclavitud en las
colonias y detallaba el tratamiento hacfa seres humanos, no occidentales, como propiedad, su marcacién, la
tortura, la mutilacién fisica y el asesinato por rebeldfa. Sala-Molins, al elaborar una “Historia de la
Hustraciéon” desde el Code Noir, sin ignorar una historia que estaba ahi pero que muchos decidieron no ver,
mirar hacia otro lado, critica vehementemente el silencio de Rousseau y otros fildsofos del proyecto ilustrado.
Por otro lado, es interesante también destacar las aportaciones filoséficas de Enrique Dussel, quien sugirié que
Herndn Cortés (1521) expresé un ideal de subjetividad moderna, el ego conquiro (yo conquisto), muy
anteriormente a la formulacién de subjetividad cartesiana, el ego cogito (1636). Cfr. DUSSEL, Enrique. (1996).
“Modernity, Eurocentrism, and Trans-Modernity: In Dialogue with Charles Taylor” in Eduardo Mendieta
(ed.). The Underside of Modernity: Apel, Ricoeur, Rorty, Taylor, and the Philosophy of Liberation. Atantic
Highlands: Humanities; SALA-MOLINS, Louis (Lluis). (2012). Le Code Noir ou le calvaire de Canaan. Paris:
Ed. Puf.

270



1492 las discusiones tedricas sobre el concepto de raza vivirdn sus altibajos. Sin
embargo, no es hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XIX que las teorias de
jerarquia de razas tomardn una fuerza imbatible e inédita. Con el marco filoséfico
moderno ilustrado que acabamos de trazar como telén de fondo, no son de extrafar
muchas de las teorias que acabardn por consolidarse en Europa y se expandirdn al
otro lado del Atldntico en el marco de la cada vez mds expansiva economia
capitalista. El siglo XIX teorizard la jerarquia de razas, pero serd el siglo siguiente, el

XX, el que de alguna manera, la pondrd en préctica.

El debate puramente filoséfico no tardé en cristalizarse en «ciencia». La
literatura existente sobre el racismo cientifico desborda las intenciones de este
trabajo, por lo que nos centraremos en la que estd considerada como la obra inicial
de la filosoffa racista, también por sus implicaciones en la historiografia brasilena: el
Ensayo sobre la desigualdad de las razas humanas publicada entre 1853-1855 por el
francés Joseph Arthur de Gobineau (1816-1882). El texto de Gobineau, publicado
veintidés anos después de la muerte de Hegel, es considerado el primer ejemplo
explicito de racismo cientifico en Europa. Mucho mds que un tratado sobre teoria o
jerarquia de las razas, el texto de Gobineau es una propuesta de historia del mundo,
que existe gracias a las actividades del hombre blanco, a la vez que es también un
tratado sobre la caida de las civilizaciones. Para el autor, cualquier civilizacién
existente en el mundo se da gracias al contacto con la raza blanca, incluso aquellas
establecidas en China, Egipto o India. Estas dltimas, sin embargo, se dan gracias al
contacto, a la unién “matrimonial”, normalmente de un hombre blanco con una
mujer no occidental. Gobineau pasé a apoyar la idea, cada vez mds aceptada en
Europa a principios del siglo XIX, de que los descendientes de las uniones
interraciales mostraban signos de degeneracién. El autor asume que existe un gen
primario y unico del hombre, evidentemente, el macho blanco, y que todas las
demds formas humanas son una mezcla, una deterioracién de este primero ideal.

Actualmente, ya no existe este ideal, una raza aria pura, pero cualquier civilizacién
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existente es el resultado del contacto con los elementos arios ya que «todas as
civilizagbes derivam da raca branca [...] nenhuma pode existir sem a sua ajuda»?'?
(cit. YOUNG, 2005, 129). No es posible la existencia de ninguna civilizacién si no es
por medio de la mezcla con sangre aria. La unién interracial, segin Gobineau, nos
da un hombre degenerado, al mismo tiempo que, paraddjicamente, le induce signos
de civilizacién: es la sangre aria la que deja los trazos de civilizacién en la nueva
criatura que nace. Es asi que el autor afirma que el declive o muerte de una nacién o
civilizacidn se da con el avance de la mezcla de razas. Es por la «contaminacién» de la
sangre ideal blanca por otras razas, que el hombre se va volviendo cada vez mis
degenerado. Dice Gobineau que «o homem degenerado e a sua civilizagdo com ele,
certamente morrerdo no dia em que a unidade racial primordial estiver partida e

submergida pelo influxo de elementos estrangeiros»*"? (cit. YOUNG, 2005, 127).

Gobineau, en su historia de la civilizacidn, se centrard en el deseo sexual. Para
él, las razas blancas se muestran mds atraidas por mezclarse con las otras razas,
debido a una voluntad civilizatoria. Las otras razas, por otro lado, sienten una cierta
repulsién a la raza blanca, motivo por el cual evitan mezclarse sexualmente, y, en
ocasiones, mantienen estados aislados, no civilizados. Gobineau justifica el
encuentro sexual entre los hombres blancos y las mujeres no occidentales a la vez que
afirma que los frutos de estas uniones interraciales son hombres degenerados que
llevan consigo la caida de la civilizacién. Nos encontramos ante una postura que
intenta legitimar y naturalizar el colonialismo, justificaban la desigualdad de las razas
a la vez que, en una lectura de género, le da a la mujer, cuyo cuerpo es racializado y
cosificado, ese lugar de objeto que necesita ser violentado para llegar a la civilizacién.

Segtn Robert C. ]J. Young,

212 “todas las civilizaciones derivan de la raza blanca [...] ninguna puede existir sin su ayuda.”

13 “e]l hombre degenerado, y su civilizacién con él, seguramente morirdn el dia en que la unidad racial

primordial esté partida y sumergida por el influjo de elementos extranjeros.”
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O coroldrio disto é que a adulteracio da raca deriva da atragio do branco pelo
negro ou amarelo, e, portanto, concluindo, uma vez que o que estd em questio ¢ a
produgio de criangas de raga misturada, da atragdo do homem branco pela mulher
amarela ou negra. Esta unido pode ser efetuada porque o homem branco,
pertencendo a uma raga forte e conquistadora, estard numa posigao de poder:
segundo a logica de Gobineau, apenas isto fard com que a atragao instintiva do
homem branco supere a alegada repulsa natural sentida pela mulher negra ou
amarela. E neste ponto que vislumbramos a disjungio, mas também a ligagio,
entre o desejo discursivo e a violéncia do desejo colonial na sua execugio. Na
relagio do poder hierdrquico, a resposta do homem branco aos encantos da exdtica
sexualidade negra se identifica com a prepoténcia e a dominagdo,
indubitavelmente estimulada pela resisténcia da mulher negra. Este imperativo
sddico, elevado pela repugnincia em aceitar o branco, vem acompanhado
inevitavelmente pela exigéncia de uma submissao masoquista por parte da mulher
subordinada e objetivada. [...] Assim, a atragio sexual dos homens brancos pelas
mulheres negras e amarelas estd na base tanto do nascimento quanto da queda das
civilizagdes. Ou seja, a relagio erdtica fabulosa, tdo fundamental na histéria do
colonialismo europeu, recebe entdo o estatuto de lei natural, e se transforma no
motor da histdria e da prépria civilizagao.?'* (YOUNG, 2005, 131-132)

Llegados a este punto, es muy interesante recuperar, confrontar y
complementar lo dicho hasta ahora con el concepto de colonialidad del ser ya
mencionado en el capitulo 11, cuyo primer desarrollo debemos a Walter Mignolo
(1995), pero que fue ampliamente reflexionado por el filésofo Nelson Maldonado-

Torres (2007), quien en torno a la obra de Enrique Dussel y de una lectura de la

214 “Lo evidente de esto es que la adulteracién de la raza deriva de la atraccién del blanco por el negro o

amarillo, y, por tanto, concluyendo, una vez que lo que estd en cuestion es la produccién de nifos de raza
mezclada, de la atraccién del hombre blanco por la mujer amarilla o negra. Esta unién puede ser efectuada
porque el hombre blanco, perteneciendo a una raza fuerte y conquistadora, estard en una posicién de poder:
segtin la 1égica de Gobineau, esto apenas hard que la atraccién instintiva del hombre blanco supere la alegada
repulsa natural sentida por la mujer negra o amarilla. Es en este punto que vislumbramos la disyuncién, pero
también la ligacidn, entre el deseo discursivo y la violencia del deseo colonial en su ejecucién. En la relacién
del poder jerdrquico, la respuesta del hombre blanco a los encantos de la exdtica sexualidad negra se identifica
con la prepotencia y la dominacién, indudablemente estimulada por la resistencia de la mujer negra. Este
imperativo sddico, elevado por la repugnancia en aceptar al blanco, viene acompanado inevitablemente por la
exigencia de una sumisién masoquista por parte de la mujer subordinada y objetivada. [...] Asi, la atraccién
sexual de los hombres blancos por las mujeres negras y amarillas estd en la base tanto del nacimiento cuanto de
la caida de las civilizaciones, o sea, la relacién erdtica fabulosa, tan fundamental en la historia del colonialismo
europeo, recibe entonces el estatuto de ley natural, y se transforma en el motor de la historia y de la propia
civilizacién.”
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obra de Emmanuel Lévinas (1906-1995), argument6 que la racializacién epistémica
radical estd en la base de la mayoria de racismos bioldgicos, cientificos y culturales
caracteristicos de la modernidad. Recordemos que la colonialidad es un patrén de
poder emergido del colonialismo. No existe colonialidad sin colonialismo, pero la
colonialidad sobrevive cuando el colonialismo ha sido, aparentemente, extinto.
Nuestra experiencia moderna, de alguna manera, sigue sujeta a la colonialidad
presente en manuales de aprendizaje, en la cultura, la autoimagen de las naciones, las
relaciones intersubjetivas, etc. El proyecto moderno sobre el concepto de raza, como
vimos con Gobineau, responde a las diversas formas que se establecieron con la
intencién de deshumanizar las distintas formas humanas, sobre todo negras e

indigenas, con tal de legitimar ciertos procederes coloniales.

La obra de Emmanuel Lévinas (1906-1995) es la que, entre los fil6sofos de la
modernidad europea, quizds mejor mostré las fragilidades y contradicciones de ésta.

A partir de su obra filoséfica, Xavier Antich comenta:

La guerra i I'exercici imperialista del poder sén, per definicié, 'absencia de respecte
per alteritat; 'anul-lacié moral de laltre. Per aixo, potser, la guerra és reconeguda
com la més bestial i oberta destruccié de ’Altre; i sobretot la guerra desigual, sentida
aixi, en la seva cruesa, per qui la pateix, no pas per qui la provoca. La guerra és
I'abts d’un poder destructiu indigne. Cal, pero, no deixar-se enganyar: entre les
formes de manifestar-se, la violéncia bél-lica no és la més perillosa, potser perque és
la més explicita (malgrat els esforgos de la tecnologia informativa per convertir-la en
aséptica i gairebé inexistent); al contrari, hi ha d’altres formes més subtils i temibles
de violencia, aquelles que anul-len 'Altre duna manera menys evident perd potser
més cruel. L’Altre, a la meva disposicié en el concepte, és paradoxalment reclos en
un despectiu e/l, aquella tercera persona gramatical que no es deixa incorporar en
I'ambit del nosaltres; aquell que sempre sera foraster, estranger, marginat. Sembla
que, davant de laltre, només sigui possible la indiferencia o la violéncia.?"

(ANTICH, 1993, 61)

215 “La guerra y el ejercicio imperialista del poder son, por definicién, la ausencia de respeto por la alteridad; la
anulacién moral del otro. Por eso, quizds, la guerra es reconocida como la mds bestial y abierta destruccién del
Otro; y sobre todo la guerra desigual, sentida asi, en su crueldad, por quien la sufre, no por quien la provoca.
La guerra es el abuso de un poder destructivo indigno. Hace falta, pero, no dejarse enganar: entre las formas
de manifestarse, la violencia bélica no es la mds peligrosa, quizds porque es la mds explicita (a pesar de los
esfuerzos de la tecnologia informativa por convertirla en aséptica y casi inexistente); al contrario, hay otras
formas mds sutiles y temibles de violencia, aquellas que anulan el Otro de una manera menos evidente pero
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Esa «guerra y ejercicio imperialista del poder» sugerida por Antich, cobra
mucha importancia ante las preocupaciones filoséficas de los pensadores
poscoloniales latinoamericanos. Vale la pena recordar, como ya nos propuso Enrique
Dussel (1996), y nos recuerda Maldonado-Torres (2007), la Europa moderna
engendré un ideal de subjetividad moderna, el ego conquiro, mucho antes de la
formulacién cartesiana del ego cogito. En palabras de Maldonado-Torres,

La divisidn cartesiana entre res cogitans (cosa pensante) y res extensa (materia), la cual

tiene como una de sus expresiones la divisién entre mente y cuerpo, es precedida

por la diferencia colonial antropolégica entre el ego conquistador y el ego
conquistado.» (MALDONADO-TORRES, 2007, 134)

Aqui entramos en una de las grandes disputas entre la historiografia
poscolonial latinoamericana y la anglosajona. Para la historiografia poscolonial
latinoamericana, el “Descubrimiento” y la posterior conquista de las Américas fue
una empresa con implicaciones epistémicas y metafisicas de gran envergadura para el
posterior desarrollo del proyecto europeo moderno ilustrado. Para Maldonado-
Torres, el racismo moderno y la naturalizacién de la esclavitud en las sociedades no
occidentales se dio a cabo mediante una extensién de la no-ética de la guerra llevada
a cabo en la empresa colonial. Sobre esa no-ética de la guerra en la cual se desarrolla
la subjetividad moderna del ego conguiro, aclara Maldonado-Torres lo siguiente:

La guerra [...] no trata sélo de matar y esclavizar al enemigo. Esta incluye un trato

particular de la sexualidad femenina: la violacién. La colonialidad es un orden de

cosas que coloca a la gente de color bajo la observacién asesina y violadora de un ego
vigilante. El objeto privilegiado de la violacién es la mujer. Pero los hombres de

color también son vistos con estos lentes. Ellos son feminizados y se convierten para
el ego conquiro en sujetos fundamentales penetrables. [...] La racializacién opera a

quizds mds cruel. El Otro, a mi disposicién en el concepto, es paradoxalmente recluido en un despectivo ¢/,
aquella tercera persona gramatical que no se deja incorporar en el dmbito del nosotros; aquel que siempre serd
forastero, extranjero, marginado. Parece que, ante el otro, solo sea posible la indiferencia y la violencia.”
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través de un manejo peculiar del género y el sexo, y que el ego conquiro es
constitutivamente un ego filico también. (MALDONADO-TORRES, 2007, 138)

Sobre la relacién filica entre ego conquiro / cogito, afirma Dussel:

Y asi, en el comienzo de la modernidad, cuando tiempo después Descartes
descubrird y corroborard irreversiblemente en Europa un espantoso dualismo
antropoldgico, llegan los conquistadores hispanos a América. La concepcién filica
del mundo europeo-medieval viene ahora a sumarse a la sumisién a la que se han
visto llevados los indios vencidos. Los ‘hombres varones’ - dice Bartolomé de las
Casas - son reducidos, “oprimiéndoseles con la mds dura, horrible y dspera
servidumbre”; pero esto con los que han quedado vivos, porque muchos han
muerto; sin embargo, “comtinmente no dejan en las guerras la vida sino a los mozos
y las mujeres”. El conquistador, ego filico armado de caballos, perros, espadas de
hierro, mata o domina al varén indio, y se “acuesta” con la india: las indias “quedan
amancebadas con los duenos de las casas o estancias u obrajes, o con mestizos o
mulatos o negros, gente desalmada”. (DUSSEL, cit. MALDONADO-TORRES, 2007,
138-9)

El proyecto de Gobineau, con su jerarquia de las razas e intento de explicar el
origen y caida de las civilizaciones, acababa por naturalizar y legitimar el
colonialismo no sin legitimar, al mismo tiempo, la propia no-ética de la guerra del
ego conquiro descrita por Maldonado-Torres. Ese proceso “civilizatorio” llevado a
cabo por el macho blanco, justificado por el arduo deseo sexual hacia las personas no
occidentales, es justificado a través de la legitimacion y naturalizacién de la violacién
de los cuerpos racializados, sobre todo femeninos. Aunque insistimos en la relacién
fundamental entre blanco y negro/amarillo, se trata, sobre todo, de una relacién
entre hombre/mujer, puesto que los negros/amarillos son considerados, en sus
artimafas epistémicas, “femeninos o feminizados”. Segiin Young (2007, 133), en
este sentido, cuando el hombre blanco es atraido por ambos sexos, aunque sélo una
de las relaciones nos lleva al hombre (degenerado) mestizo, aparece en la agencia
colonial “civilizatoria” «a unirse con un homoerotismo interracial», o una
legitimacién y naturalizacién de la supuesta superioridad del macho blanco entorno

a los otros sujetos racializados y, a la vez, también feminizados. Aqui raza y género se
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nos presentan ineludiblemente interconectados, ya que son caracteristicas
naturalizadas de la no-ética de la guerra de la modernidad. Si en la guerra hay
violacién y muerte, en el mundo colonial estas mismas violaciones y muertes son
realidades diarias. Eso nos llevaria a la afirmacién de Aimé Césaire (2006, 15) en su
clésico texto Discurso sobre el colonialismo, publicado en 1950 en pleno trauma de la

Segunda Guerra Mundial, cuando al preguntarse por el demonio Hitler afirmé:

Si, valdria la pena estudiar, clinicamente, con detalle, las formas de actuar de Hitler
y del hitlerismo, y revelarle al muy distinguido, muy humanista, muy cristiano
burgués del siglo XX, que lleva consigo un Hitler y que lo ignora, que Hitler lo
habita, que Hitler es su demonio, que, si lo vitupera, es por falta de légica, y que en
el fondo lo que no le perdona a Hitler no es el crimen en si, el crimen contra el
hombre, no es la humillacion del hombre en si, sino el crimen contra el hombre
blanco, es la humillacién del hombre blanco, y haber aplicado en Europa
procedimientos colonialistas que hasta ahora solo concernian a los drabes de Argelia,
a los coolies de la India y a los negros de Africa. (CESAIRE, 2006, 15)

La naturalizacién y legitimacién de la violacién y muerte de las personas
racializadas, esa fue la empresa generada por el ego conquiro de la modernidad. Cabe
afadir, sobre la (inter)relacién raza y género, los lugares [locus] correspondientes a

cada hombre/mujer racializados. Sobre esto afirma Maldonado-Torres:

El hombre negro es representado como una agresiva bestia sexual que desea violar
mujeres, particularmente blancas. La mujer negra, a su vez, es vista como un objeto
sexual siempre listo de antemano a la mirada violadora del blanco, y como
fundamentalmente promiscua. La mujer negra es vista como un ser altamente
erdtico, cuya funcién primaria es satisfacer el deseo sexual y la reproduccidn.
Cualquier extension del falo en el hombre y la mujer negra representa una amenaza.
Pero en su forma mds familiar y tipica, el hombre negro representa el acto de
violacién -“violar”-, mientras la mujer negra es vista como la victima mds
representativa del acto de violacién -“ser violada”. La mujer de color merece ser
violada y sufrir las consecuencias -en términos de falta de proteccién por parte del
sistema legal, abuso sexual continuo y falta de asistencia financiera para sostenerse a
si misma y a su familia-, tanto como el hombre de color merece ser penalizado por
violar, atin sin haber cometido el delito. Tanto “violar” como “ser violado” estin
relacionados con lo negro, como si fueran parte de la esencia de la gente negra, la
cual es vista como una poblacién dispensable. (MALDONADO-TORRES, 2007, 148-
149)
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Mds adelante sigue:

Negros, indigenas, y otros sujetos “de color”, son los que sufren de forma
preferencial los actos viciosos del sistema. En resumen, este sistema de
representaciones simbdlicas, las condiciones materiales que en parte lo producen y
contindan legitimdndolo, y las dindmicas existenciales que forman parte de él -que
son a su vez constitutivas y derivativas de tal contexto-, son parte de un proceso que
naturaliza la no-ética de la guerra. La diferencia sub-ontoldgica es el resultado de esa
naturalizacién. La misma es legitimada y formalizada por la idea de raza.
(MALDONADO-TORRES, 2007, 149)

La esclavitud que conllevaba el trabajo forzoso, el abandonar a sus hijos, en
Gltima instancia, la pérdida de la propia humanidad, se cebaba de forma particular
con las mujeres, que estaban expuestas a las mds bdrbaras de las humillaciones y
violaciones sexuales. Las mismas, como expuso Gobineau en su famoso Essai, eran el
producto del deseo sexual [colonial] del hombre blanco en su tarea de reproducirse y

“civilizar” a las poblaciones no occidentales.

El racismo biolégico y epistemoldgico, como fruto de la matriz colonial de
poder, tiene consecuencias evidentes en el pensamiento intelectual brasilefio. El
brasilianista estadounidense Thomas Skidmore (1976), propuso una periodizacion
interesante para analizar el impacto de las ideas racistas europeas en la intelligentsia
brasilena: 1888-1914. Dos fechas simbdlicas, la abolicién de la esclavitud y la
Primera Guerra Mundial, momento en el cual los nacionalismos mundiales se
redefinen y se expanden. En Europa las teorias raciales alcanzan su mds alto grado de
éxito durante la segunda mitad del siglo XIX. Las mismas, que llegan a Brasil a partir
de 1870 y con gran entusiasmo, afectardn las diversas instituciones cientificas del

pais*'®. En 1871 empieza el desmantelamiento de la esclavitud con la promulgacién

216 Ta investigadora Lilia Moritz Schwarcz demostré en su estudio O espetdculo das ragas como las teorfas
raciales europeas afeGtaron y condicionaron las diferentes instituciones brasilefas desde museos etnograficos,
artisticos e histéricos, institutos histéricos y geogréficos, facultades de derecho o medicina, entre tantas otras.
Cfr. SCHWARCZ, Lilia Moritz. (2012). O espetdculo das ragas. Cientistas, instituigoes e questio racial no Brasil.
1870-1930. Sao Paulo: Companhia das Letras.
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de la Ley de Vientre Libre?'” hasta la llegada de la Ley Aurea en 1888 que liberaba a
todas las personas esclavizadas. A partir de este momento, la alta jerarquia social
brasilefa encuentra apoyo ideoldgico en el discurso racial mediante la importacién
de diversas teorfas que adaptan a la realidad local, como las de Gobineau, quien
estuvo en Rio de Janeiro como diplomdtico del Estado francés, y considerd a la
poblacién brasilena «totalmente mulata, viciada no sangue e no espirito e

assustadoramente feia»?'® (GOBINEAU, cit. RAEDERS, 1988, 96).

Como observé el antropdlogo Renato Ortiz (2010, 29), en el momento en
que las teorias raciales empiezan su declive en Europa, empiezan a aparecer de forma
hegeménica en el pensamiento brasileno. Hay un desfase entre el momento de
produccién cultural y el de consumo de las mismas®”®. Asimismo, segin Ortiz, la
élite cultural no consume estas teorfas pasivamente, sino que lo hacen respondiendo
a una demanda de las necesidades internas sobre las cuales pasaba la nacién. El
desmantelamiento de la organizacién politico-econémica basada en la esclavitud
conllevaba el surgimiento de un nuevo modelo que los intelectuales empiezan a
pensar para tratar la viabilidad de Brasil como un Estado “moderno”. La propia
politica migratoria que se lleva a cabo a principios del siglo XX, alentando la llegada
de europeos, mds que a una dimensién puramente econémica estd ligada a otra mds
fuerte, de cuno racista e ideoldgico, que es la del blanqueamiento de la poblacién
brasilena. En el cambio de siglo, no sélo las teorfas raciales influyen la élite
intelectual, sino también el darwinismo social, el evolucionismo de Herbert Spencer
y el positivismo de Auguste Comte, cuya autoridad fue tal en el pensamiento

brasileno que sigue hoy inscrita en la bandera nacional bajo el lema orden y

17 Ley promovida por el Vizconde do Rio Branco que consideraba libres a todos los hijos de esclavos a partir
de su promulgacién.

218 “T'otalmente mulata, viciada en la sangre y en el espiritu y asustadoramente fea.”

29 En este caso, creemos que ocurre lo mismo en Europa: estamos ante unas teorfas que se crean y se
desarrollan durante el siglo XIX pero que serdn practicadas durante el siglo XX hasta llegar a convertirse en
ideologfa en 1945.

279



progreso*®. Todas estas teorfas coinciden en un punto que es el de la evolucién
histérica natural de la humanidad. Como las teorfas raciales sugerian, la sociedad
brasilefia se encontraba en un estado “inferior”, por lo que la intelectualidad tenia la
necesidad de explicar el porqué del “atraso” brasilefio para asi poderlo solventar. Los
pensadores encuentran su respuesta en dos nociones locales: el medio natural y la
raza. Estos pardmetros marcan esencialmente a los intelectuales de finales del XIX y
principios del XX. En el intento de entender la evolucién histérica del hombre,
vinculan el “atraso” brasileno a la dificultad de adaptacién del hombre europeo a las
tierras tropicales. La respuesta simplista aunque categérica de la intelectualidad de la
época, apunta Ortiz (2010, 17), son los vientos alisios**': la naturaleza suplantaba al
hombre donde la cultura europea tenia dificultades de arraigar, determinando el
caricter “barbaro” sobre el cual estaban condenados a vivir los brasilefios. Es
interesante detectar como ven, al mismo tiempo, la sociedad estadounidense como
un modelo a seguir, celebrando inclusive el “éxito” de los pueblos trasplantados,

utilizando la expresién de Darcy Ribeiro (1995), como Argentina o Uruguay.

La problemdtica racial suponia para la élite cultural brasilefa uno de los
grandes inconvenientes, por no decir el que mds, para que Brasil fuese un Estado
“moderno”. Y es que con una simple mirada al pais, uno podia constatar que la
realidad social de éste era/es la de un pais completamente mestizo. Recordemos que
en 1872 los blancos no llegaban al 30% de la poblacién y que en 1890
representaban como mucho un 40%; sin embargo, la élite econdmica, politica y
cultural estaba concentrada entre los blancos. Silvio Romero (1851-1914), uno de
los principales socidlogos de entonces, cuya obra marca profundamente a toda una

generacion, consideraba el fator raza mucho mds determinante que el medio en la

220 (L'amour pour principe et 'ordre pour base; le progrés pour but» - «El amor por principio, el orden por

base, el progreso por fin».

221 Tos vientos alisios son una particularidad del sur del mundo que provoca lluvias constantes; una naturaleza
exuberante, pero en la que, segtin el socidlogo, el hombre no tendria ningtin lugar, paralizado por el excesivo
prodigio.
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explicacién del “atraso” brasilefio. Para él, lector y seguidor de las ideas de Gobineau,

ante esta problemdtica:

[...] ou se admitam, ao que me parece mais acertado, os dois significados diversos
do termo raga, o antropoldgico e o socioldgico, ou s se aceite este dltimo, a questao
etnogrifica ¢ a base fundamental de toda a histéria, de toda a politica, de toda a
estrutura social, de toda a vida estética e moral das nagées.??> (ROMERO, 1888, 69).

Mds especificamente, en relacién los fadtores étnicos, Romero es consciente
de que la sociedad brasilefia se formé con portugueses, indios y negros que
permitieron la «formagio de uma sub-raca [cursiva nuestra] mestica e crioula,
distinta da européia»**® (ROMERO, 1888, 20). Quizds lo mds interesante en Romero
es la persistencia de una idea que cobrard inmensa fuerza en el Brasil de la época: la
del blanqueamiento. Hay una especie de contradiccién en su texto, en el que por
momentos parece exaltar el mestizo como una especie de “raza futura”, pero por otro
lado, insiste en el blanqueamiento de la poblacién y en la necesidad de mantener la

inmigracién europea, citando inclusive al que califica de «ilustre» Gobineau:
g p q

A estatistica mostra que o povo brasileiro compde-se atualmente de brancos arianos,
indios tupis-guaranis, negros quase todos do grupo banto e mesticos destas trés
ragas, or¢ando os dltimos certamente por mais de metade da populagio. O seu
nimero tende a aumentar, ao passo que os indios e negros puros tendem a
diminuir. Desaparecerao num futuro talvez ndo muito remoto, consumidos na luta
que lhes movem os outros ou desfigurados pelo cruzamento. O mestigo, que ¢ a
genuina formacao histérica brasileira, ficard s6 diante do branco quase puro, com o
qual se hd de, mais cedo ou mais tarde, confundir. [...] Sabe-se que na mesticagem a
selecdo natural, ao cabo de algumas geragdes, faz prevalecer o tipo da raga mais
numerosa, e entre nds das ragas puras a mais numerosa, pela imigragio européia,
tem sido, e tende ainda mais a sé-lo, a branca. [...]Dentro de dois ou trés séculos a
fusdo étnica estard talvez completa e o brasileiro mestico bem caratterizado. Os
mananciais negro e caboclo estdo estancados, ao passo que a imigragio portuguesa
continua e a ela vieram juntar-se a italiana e a alema. O futuro povo brasileiro serd

222 %0 se admiten, lo que me parece mds acertado, los dos significados diversos del término raza, el

antropoldgico y el socioldgico, o sélo se acepta este tltimo, la cuestidn etnogréfica es la base fundamental de
toda historia, de toda politica, de toda estructura social, de toda la vida estética y moral de las naciones.”

223 “formacién de una sub-raza [cursiva nuestra] mestiza y criolla, distinta de la europea.”
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uma mescla afro-indiana e latino-germéinica, se perdurar, como ¢é provdvel, a
imigracdo alema, ao lado da portuguesa e italiana.?** (ROMERO, 1888, 20-21).

Raimundo Nina Rodrigues (1862-1906), ya mencionado en el capitulo IV,
fue uno de los mds entusiastas representantes de la ideologia racista en la sociedad
brasilefa. Del autor nos interesan dos de sus principales obras: Las razas humanas y
la responsabilidad penal en Brasil, publicada en 1894, y, Los africanos en Brasil,
redactada entre 1890 y 1905%%.

En el estudio sobre las razas y el cddigo penal se basa en que negros, indios y
mestizos no deben tener el mismo tratamiento, puesto que estos individuos son
inferiores y responden a una «organizacién infantil». El texto acaba por afirmar que
la criminalidad en el mestizo brasilefio es «de fundo degenerativo e ligada as mis
condigoes antropolégicas do mesticamento no Brasil»?%° (NINA RODRIGUES, 2011,
71). Gobineau y su hombre degenerado influyen claramente en el pensamiento de
Nina Rodrigues. Después de tratar al mestizo de infantil, indolente e incapaz de
tener una inteligencia desarrollada, recurre a una autoridad de la época como José
Verissimo, escritor e idedlogo de la Academia Brasileha de Letras, quien

preguntdndose sobre qué hacer con las razas mestizas, concluye:

224 “T 3 estadistica muestra que el pueblo brasilefio estd formado actualmente de blancos arios, indios tupis-

guaranies, negros casi todos del grupo bantd y mestizos de estas tres razas, calculando los tltimos seguramente
por mds de la mitad de la poblacién. El ndmero tiende a aumentar, al paso que los indios y negros puros
tienen a disminuir. Desaparecerdn en un futuro tal vez no muy remoto, consumidos en la lucha que les
mueven los otros o desfigurados por el cruzamiento. El mestizo, que es la formacién histdrica brasilena
genuina, se quedard solo ante el blanco casi puro, con el cual habr4 de, tarde o temprano, confundirse. [...] Se
sabe que en el mestizaje la seleccidn natural, al cabo de algunas generaciones, hace prevalecer el tipo de raza
mds numerosa, y entre nosotros de las razas puras y mds numerosa, por la inmigracién europea, ha sido, y
tiende todavia mds a serlo, la blanca. [...] Dentro de dos o tres siglos la fusidn étnica estard tal vez completa y
el brasilefio mestizo bien caracterizado. Los manantiales negro y caboclo estdn estancados, mientras la
inmigracién portuguesa contintia y vinieron a juntarse a ella la italiana y la alemana. El futuro pueblo
brasilefio serd una mezcla afro-indiana y latino-germdnica, si perdura, como es probable, la inmigracién
alemana, al lado de la portuguesa e italiana.”

235 Cfr. NINA RODRIGUES, Raimundo. (2011). As ragas humanas e a responsabilidade penal no Brasil. Rio de
Janeiro: Centro Edelstein de Pesquisa Social; NINA RODRIGUES, Raimundo. (2010). Os africanos no Brasil.
Rio de Janeiro: Centro Edelstein de Pesquisa Social.

226 “de fondo degenerativo y ligada a las malas condiciones antropolégicas del mestizaje en Brasil.”
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Esmagd-las sobre a pressao enorme de uma grande imigragio, de uma raga vigorosa

que nessa luta pela existéncia de que falia Darwin as aniquile assimilando-as parece-

nos a unica coisa capaz de ser atil a esta provincia. E ai dela se assim nao for!**’

(VERISSIMO cit. NINA RODRIGUES, 2011, 63)

Nos llama mucho la atencién, por el tema que aqui tratamos, el cruce entre
raza y género que se encuentra en esta obra de Nina Rodrigues. El médico trata de la
“baja moralidad” como una caracteristica del mestizo y encontrard su ejemplo
principal en la mujer mestiza, es decir, en la mulata. Para Nina Rodrigues,

A sensualidade do negro pode atingir entdo as raias quase das perversdes sexuais

morbidas. A excitacdo genésica da cldssica mulata Brasileira nao pode deixar de ser
considerada um tipo anormal.?”® (NINA RODRIGUES, 2011, 64)

Insiste en la hipersexualizacién de la mujer mestiza, otra vez bajo la autoridad
de José Verissimo quien acusa la «depravada influéncia deste caracteristico tipo
brasileiro, a mulata, no amolecimento [cursiva nuestra] do nosso cardter»?*’ (cit.
NINA RODRIGUES, 2011, 64). Invocando otra autoridad como Silvio Romero,
afirma que a mulata es «fermento do afrodisiaco patricio» y, al mismo tempo,

230

«dissolvente da nossa virilidade fisica e moral»*°. Es por este motivo que encuentra

227 “Aplastarlas sobre la presién enorme de una gran inmigracién, de una raza vigorosa que en esta lucha por la

existencia de la que menguaba Darwin las aniquile asimildndolas, nos parece la tnica cosa capaz de ser tdil a
esta provincia. ;Y ay de ella si no es asi!”

228 “La sensualidad del negro puede casi rozar el limite de las perversiones sexuales mérbidas. La excitacidn

genésica de la cldsica mulata brasilefa no puede dejar de ser considerada un tipo anormal.”

229 “depravada influencia de este caracteristico tipo brasilefio, la mulata, en el reblandecimiento de nuestro

cardcter.”

Hemos traducido la palabra “amolecimento” por “reblandecimiento” por proximidad de significados pero es
g

imprescindible aclarar que el verbo “amolecer” en portugués, segtin el Diciondrio Priberam da Lingua

Portuguesa (DPLP), significa también “afeminarse”, por lo que aqui detectamos esa dicotomia hombre/mujer

en la que a la mujer y a lo femenino le corresponden caracteristicas inferiores respecto al hombre y a lo

masculino.

20 “Ese fermento del afrodisfaco patricio // disolvente de nuestra virilidad fisica y moral.”
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en la teorfa tan extendida del blanqueamiento una posible solucién a nuestros
“desequilibrios™:
Quando, porém, o produto mestico tende a voltar a uma das ragas puras, esse
equilibrio instdvel tende por sua vez a melhorar e como que as boas qualidades

encontram uma base mais solida para as suas manifestagdes.??' (NINA RODRIGUES,
2011, 65)

En cuanto a la segunda obra que nos interesa, Los africanos en Brasil (1905),
la historiografia brasilefia la considera el primer estudio etnogréfico importante sobre
el afro-brasilefo realizado por un brasileno. Empieza la obra abordando lo que él
considera “el problema negro” en el pais, una idea muy extendida en la época.
Relacionando, otra vez, a Brasil con los Estados Unidos, y recuperando las nociones
de medio y raza, afirma que, al igual que el pais del norte, «recebemos largamente a
imigracio negra e esses Negros foram incorporados a4 nossa populagio», pero
diferentemente, nunca tuvimos un «excedente respeitdvel de populagio branca», de
la misma manera que ellos no cuentan con «uma grande parte do pais em plena
regido tropical», por lo que los europeos se adaptaron mds ficilmente en la regién
norte del continente americano?*? (NINA RODRIGUES, 2010, 14). Hechas estas
aclaraciones cabe recordar que el médico y antropélogo afirmé que, aunque la raza
negra en Brasil habia prestado «grandes servicios» a nuestra civilizacién, la misma

constitufa nuestra «inferioridad» como pueblo (NINA RODRIGUES, 2010, 14-15).

Estas suposiciones marcan toda una generacién. Insistimos en que hablamos
de una obra de 1905 y de uno de los médicos y antropélogos mds importantes de la
época. Todavia cabe sefalar el estudio que Nina Rodrigues hace de las revueltas de

los negros y mestizos a lo largo de la historia de Brasil, sobre todo el quilombo de

21 “Pero cuando el producto mestizo tiende a volver a una de las razas puras, ese equilibrio instable tiende por

su vez a mejorar y las buenas cualidades encuentran una base més sélida para sus manifestaciones.”
232 “recibimos lar la inmigracié fi i d blacién //
gamente la inmigracién negra y estos negros fueron incorporados a nuestra poblacién

excedente respetable de poblacién blanca // una gran parte del pais en plena regién tropical.”
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Palmares*”. Para el médico las revueltas de estos esclavos, mds que responder a un
espiritu de libertad, respondian a un instinto de salvacién. La intransigencia de Nina
Rodrigues llega cuando hace una defensa de las armas coloniales que destruyeron los
quilombos, puesto que:
Em nome da civilizagao e progresso futuros da colonia lusitana [...] de uma vez a
maior das ameagas a civiliza¢io do futuro povo brasileiro, nesse novo Haiti,

refratdrio ao progresso e inacessivel a civilizagdo, que Palmares vitorioso teria
plantado no coragio do Brasil.?** (NINA RODRIGUES, 2010, 85-86)

Por lo demis, el trabajo de Nina Rodrigues es muy interesante en tanto que
estudio y clasificacién de todos los pueblos negros que habitaron el pafs. Su trabajo
etnografico en tanto que recopilacién de costumbres, rituales y leyendas de la
poblacién afrobrasilefia fue pionero. Sin embargo, no estd libre de un evolucionismo
del siglo XIX que imperaba en la época y que racializaba e inferiorizaba el pais, en
tanto que menospreciaba su poblacién negra, india y mestiza. Si en Estados Unidos
y Canadd la “civilizacién” triunfé fue por su debida separacién entre blancos y
negros, indios y mestizos aunque también por su clima, es decir, el medio, que
favorecia a los europeos blancos en la lucha por la vida darwiniana. Es asi que, de
alguna manera, aunque sin alcanzar unanimidad, la teorfa del blanqueamiento se

mostré como una ideologia muy extendida en la élite intelectual de la época. Segin

Thomas Skidmore,

233 Ver nota 139. Benjamin Péret, que se mudé a Brasil en 1929 con su esposa, la soprano brasilefia Elsie

Houston, viajé por buena parte del pais realizando investigaciones etnogréficas. En Brasil no tuvo adeptos,
aunque s{ muchos amigos, como Oswald de Andrade que le organizé la conferencia «L’esprit moderne du
symbolisme au surréalisme» el 18 de marzo de 1929, relacionando los movimientos surrealista y antropofdgico
en la liberacién de los instintos reprimidos del hombre. Péret se quedd fascinado por las historias de los
quilombos, sobre todo del de Palmares, lo que le llevé a escribir el libro £/ quilombo de Palmares. Cfy. PERET,
Benjamin. (2000). £/ quilombo de Palmares. Barcelona: O&aedro.

234 “En nombre de la civilizacién y progreso futuros de la colonia lusitana [acabaron] de una vez con la mayor

de las amenazas a la civilizacidén del futuro pueblo brasileno, en este nuevo Haiti, refractario al progreso e
inaccesible a la civilizacién, que Palmares victorioso habria plantado en el corazén de Brasil.”
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Os brasileiros em geral tinham o mais branco por melhor, o que levava
naturalmente a um ideal de “branqueamento”, que teve expressao tanto nos escritos
elitistas quanto no folclore popular®> (SKIDMORE, 1976, 60).

Skidmore, después de constatar con los documentos censales oficiales que la
poblacién blanca habia aumentado entre 1890-1950, afirma que:

Os brasileiros achavam até animador esse visivel “clareamento” da populagio e sua
ideologia racial ficava, assim, reforcada. Desde que a miscigenagao funcionasse no
sentido de promover o objetivo almejado, o gene branco “devia ser” mais forte.
Ademais, durante o periodo alto do pensamento racial - 1880 a 1920 - a ideologia
do “branqueamento” ganhou foros de legitimidade cientifica, de vez que as teorias
racistas passaram a ser interpretadas pelos brasileiros como confirmacio das suas
idéias de que a raga superior - a branca -, acabaria por prevalecer no processo de
amalgamagio. #¢ (SKIDMORE, 1976, 63)

En conclusién, las teorias raciales que se desarrollan a finales del siglo XIX
tienen una amplia difusién durante el primer tercio del siglo XX. Por un lado, hay
una jerarquia sistematizada que racializa a los seres humanos en la que le
corresponde al blanco, en concreto al macho blanco, un lugar de privilegio. Las
demds razas, todas ellas, son consideradas inferiores. Por otro lado, es interesante
observar como la mujer, en concreto la mujer mestiza, se convierte en 1) objeto de
deseo sexual (colonial) por parte del macho blanco en el proceso “civilizatorio” que a
la vez engendra un hombre degenerado [Gobineau]. 2) objeto sexual dispuesto a la
mirada violadora del blanco, a la vez que profundamente promiscua; es un ser
altamente erdtico con una funcién de satisfacer el deseo sexual del hombre blanco y

la reproduccién “civilizatoria” [Maldonado-Torres]. 3) causa de una depravada

25 “Los brasilefios en general tenfan al mds blanco por mejor, lo que llevaba naturalmente a un ideal de

“blanqueamiento”, que tuvo expresion tanto en los escritos elitistas cuanto en el folclore popular.”

236 “Los brasilefios vefan con entusiasmo ese visible “clareamiento” de la poblacién y su ideologfa racial

quedaba, asi, reforzada. Desde que el mestizaje funcionaba en el sentido de promover el objetivo deseado, el
gen blanco “debia ser” més fuerte. Ademds, durante el periodo 4lgido del pensamiento racial -1880-1920- la
ideologfa del “blanqueamiento” gané legitimidad cientifica, a la vez que las teorfas racistas pasaron a ser
interpretadas por los brasilefios como confirmacién de sus ideas de que la raza superior -la blanca-, acabarfa
por prevalecer en el proceso de combinacién.”
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influencia en el reblandecimiento (ergo, feminizacién) de nuestro caricter. Un

«disolvente da nossa virilidade fisica e moral» [Romero; Nina Rodrigues].

En definitiva, es bajo la vigencia de estas teorias, cuyo beneficiario dltimo es
la alta jerarquia social masculina en su intento de reordenar su mundo politico-
econémico que habia entrado en colapso en 1888 por la abolicién de la esclavitud,

. . . .
que, los artistas del modernismo brasileno, pues, creardn sus obras «entre» estas
presiones, dificultades y contradicciones colocando el sujeto-cuerpo subalterno y
racializado en la centralidad narrativa de sus obras bajo una disputa cultural-

ideoldgica de profundas consecuencias.

5.3.3. Colonialidad(es): cultura y racismo

Entre los dias 19 y 22 de septiembre de 1956 se llevd a cabo en Paris el
Primer Congreso de Escritores y Artistas Negros, bajo la iniciativa del escritor y
editor de la revista Présence Africaine, Alioune Diop. Se llevé a cabo en el anfiteatro
Descartes de la Sorbonne, un lugar lleno de simbolismo, que habia acogido la
Declaracién Universal de los Derechos Humanos en 1948. En aquella cita se
encontraron 52 hombres y una mujer para discutir la crisis de la cultura negro-
africana [FIG. 86]. Aimé Césaire, Richard Wright, James Baldwin, Louis Armstrong,
Edouard Glissant, Joséphine Baker, Frantz Fanon, entre tantos otros. En el
momento de la celebracién de un acto histérico, Francia perdia sus tltimas colonias.
En este contexto, Frantz Fanon, discipulo de Aimé Césaire, pronuncié una de sus
conferencias politicas histdricas, Racismo y cultura, publicado después en Por la
revolucion africana. Escritos politicos (1964). En un texto de apenas quince pdginas
Fanon establece una especie de critica a la cultura como cémplice del racismo. De
hecho, su andlisis intenta establecer cuan poderoso es el racismo en si que habita,

modifica e intoxica todas las relaciones humanas. Hace un llamamiento a buscar, a
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nivel de la cultura, las consecuencias de este racismo que, en el fondo, es un
elemento més de un conjunto mayor: «el de la opresién sistematizada de un pueblo»
(FANON, 1975, 40). En su intento por comprender y explicar el binomio racismo y
cultura, afirma que este

[...] nunca es un elemento agregado, descubierto al azar de una investigacién en el

seno de los elementos culturales de un grupo. La constelacién social, el conjunto
cultural son profundamente transformados por la existencia del racismo. (FANON,

1975, 43-44)

Fanon hace un llamamiento, pensemos en el congreso en el que se encuentra,
a que la comunidad busque las repercusiones del racismo «en todos los niveles de
sociabilidad», y, sobre todo, en las diferentes formas de cultura de nuestro entorno:
La importancia del problema racista en la literatura norteamericana contempordnea
es significativa. El negro en el cine, el negro y el folklore, el judio y las historias para
nifos, el judio en la taberna, son temas inagotables. El racismo infla y desfigura el
aspecto de la cultura que lo practica. La literatura, las artes plésticas, las canciones
para modistillas, los proverbios, las costumbres, las pautas, ya sea que se propongan
seguir el proceso o vulgarizarlo, restituyen el racismo. Es decir, un grupo social, un

pais, una civilizacién, no pueden ser racistas inconscientemente. (FANON, 1975, 43-

44-45)

Cultura y racismo fueron cémplices durante el siglo XIX hasta bien entradas
las primeras décadas del XX. De alguna manera, las dos nociones se crean una sobre
la otra. De hecho, como nos mostré Lévi-Strauss, las nociones de raza soz nociones
de cultura. Por lo tanto, es a partir de esta premisa que intentaremos pensar la
produccién cultural, en nuestro caso artistica, en el marco de este racismo,
podriamos decir, ontoldgico. Segiin Robert C. J. Young,

[...] subestima-se firmemente o quanto as ciéncias e as artes foram determinadas por

idéias recebidas sobre raga. Ainda hoje as ideias vitorianas sobre raca sao por vezes

discutidas, como se fossem uma entidade separada, demarcada como “teoria racial”
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ou “racialism”, um intervalo embaracoso na historia da ciéncia e do conhecimento
ocidental.?” (YOUNG, 2005, 110)

Histéricamente, durante la segunda mitad del siglo XX, los estudios
culturales, marxistas, feministas y poscoloniales expusieron la complicidad entre
cultura y racismo. Sin embargo, lo cierto es que la conciencia histérica general
«tolerou um esquecimento [...] por razdes que nio ¢ dificil imaginar*® (YOUNG,
2005, 110). Los dos conceptos, raza y cultura, se desarrollaron casi de forma paralela
durante el siglo XIX, por lo que no es dificil afirmar que bajo la nocién occidental de

cultura, existe un racismo que se ha intentado ocultar®”’

. La cultura y las artes que,
de alguna manera, estuvieron determinadas por las ideas de raza contribuyeron a la
construccién de un imaginario con el cual Europa conceptualizé las culturas no
occidentales. Las teorfas de Gobineau, por ejemplo, proponian el avance de la

civilizacidén, en otras palabras, formas de cultura, constituidas a partir de la raza

[blanca]. Sigue Young,

Podemos dizer que as teorizagdes explicitas sobre raga comegaram no final do século
XVIII, tornaram-se cada vez mais cientificas no século XIX e terminaram oficialmente
como ideologia ap6s 1945 [...] H4 uma evidente conexao entre teorias raciais da
superioridade branca e a justificagao para essa expansio, que levanta questdes acerca
da cumplicidade da ciéncia, bem como da cultura: o racismo nio conhece divisao

alguma entre as ciéncias e as artes.*** (YOUNG, 2005, 111)

27 ¢[...] se subestima firmemente cuanto las ciencias y las artes fueron determinadas por ideas recibidas sobre

raza. Todavia hoy las ideas victorianas sobre raza son discutidas, como si fuesen una entidad separada,
demarcada como “teorfa racial” o “racialism”, un intervalo embarazoso en la historia de la ciencia y del
conocimiento occidental.”

238 “tolerd su olvido [...] por razones que no es dificil imaginar.”

29 Cfr. DERRIDA, Jacques. (2008). “La mitologfa blanca” in DERRIDA, Jacques. (2008). Mdrgenes de la
filosofia. Madrid: Cdtedra, pp. 247-311; Robert Young también rastrea en la historia occidental lo que él
denomina «los fantasmas de Foucault»: YOUNG, Robert C. J.. (1993). White mythologies. Writing History and
the West. London & NY: Routledge.

0 “Podemos decir que las teorizaciones explicitas sobre raza comenzaron a finales del siglo XVIII, se volvieron

cada vez mds cientificas en el siglo XIX y acabaron oficialmente como ideologfa después de 1945 [...] Hay una
evidente conexidn entre teorfas raciales de superioridad blanca y la justificacién para esa expansion [colonial
britdnica y europea en el siglo XIX], que plantea cuestiones sobre la complicidad de la ciencia, asi como de la
cultura: el racismo no conoce divisién alguna entre las ciencias y las artes.”
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En este aspecto, racismo, ciencia, cultura y artes juegan un papel fundamental
en el proceso colonial. La cultura y las artes fueron claves en la construccién de
imaginarios [simbdlicos] con los que Occidente conceptualizé las culturas no
occidentales. Edward Said, en 1978, con su obra mds conocida, Orientalismo (2008),
lo formulé de forma simple causando, como era de esperar, un cataclismo en el
dmbito selecto de los estudios orientales en Europa. Si las ciencias se encargaban de
racializar a las culturas no occidentales de forma “cientifica”, le correspondia a la
cultura y a las artes la construccién de imaginarios colettivos construidos
paralelamente a las ciencias. La idea era sencilla, y, quizds por eso, terriblemente
efectiva:

[hay] una nocién cole&tiva que nos define a «nosotros» europeos, contra todos

«aquellos» no europeos, y se puede decir que el componente principal de la cultura

europea es precisamente aquel que contribuye a que esta cultura sea hegemoénica

tanto dentro como fuera de Europa: la idea de una identidad europea superior a
todos los pueblos y culturas no europeos. (SAID, 2008, 27)

Mids adelante, Said simplifica su idea todavia mds: «hay occidentales y hay
orientales. Los primeros dominan, los segundos deben ser dominados» (SAID, 2008,
63). Las artes, en todos sus géneros, fueron un instrumento de produccién de
imaginario, dominacién y control absolutamente poderoso. La tesis de Said supuso
un seismo sin precedentes para el mundo de la cultura porque, de alguna manera,
insinuaba que la misma particip6 en los procesos imperialistas y racistas. Las teorfas
raciales “cientificas” mostraron el camino y las artes, unidas a ellas, se dedicaron a
indagar en estrategias de representacién encaminadas a confirmar la diferencia entre
occidentales y no occidentales. Se deteta en las escenas, los recursos narrativos, las
circunstancias histdricas y sociales, unidas mds adelante al exotismo, al tipismo, a la

construccién de estereotipos raciales a través del “primitivismo”, nocién que
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permitia, hasta en su concepto, amarrar estas culturas a un pasado histérico de la
“Historia de la Humanidad” considerado anterior a la moderna contemporaneidad.
Todavia cabe senalar que la férmula sugerida por Said la complementa, de forma
paraddjica, Karl Marx: «[...] si Oriente pudiera representarse a si mismo, lo harfa;
pero como no puede, la representacién hace el trabajo para Occidente y, faute de
mieux, para el pobre Oriente. “No pueden representarse a si mismos, deben ser

representados”, como escribi6 Marx en El dieciocho brumario de Luis Bonaparte»

(SAID, 2008, 45).

El proceso de escritura de Orientalismo llevé a la publicacién, en 1993, de
otra obra de gran envergadura, Cultura e imperialismo (1996). Said nos mostré como
Occidente creé una imagen inferiorizada, costumbrista y “primitiva” de Oriente que
acabé por legitimar un determinado pensamiento sobre los seres humanos no
occidentales. No se tratd, en ninglin caso, de un episodio anecdético sino de una
empresa sistemdtica. En Cultura e imperialismo Said tiende puentes de forma
magistral entre cultura e imperio con lo que nos acaba por confirmar la complicidad
que existié entre el racismo cientifico, la cultura y la expansién colonial en el
contexto del fendmeno de los imperios que alcanzaron sus dimensiones mds
portentosas durante el siglo XIX. La cultura es, en tltima instancia, el instrumento
mds poderoso. La cultura «<bem como o capital, é a forma pela qual a histéria se
manifesta no presente, os trabalhos dos mortos que pensam sobre a sociedade dos
vivoes e retornam de novo para ela»?*! (YOUNG, 2005, 110). Por tltimo, conviene
subrayar la relacién entre el ascenso de los imperios en la década de 1880, la cultura
y el racismo cientifico. Los ingleses llegaran a describirse como la «raza imperial», de

manera que, como afirma Young (2005, 112), «o “racialism” era uma ideia tanto

1 “bien como el capital, es la forma por la cual la historia se manifiesta en el presente, los trabajos de los

muertos que piensan sobre la sociedad de los vivos y retornan de nuevo para ella.”
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cultural como cientifica, a que poderfamos chamar, seguindo Walter Benjamim, “O

trabalho da cultura na era da reprodugio colonial”»*%2.

Sintetizando, pues, diremos para terminar que durante las expansiones
colono-imperiales los sujetos creadores de representaciones, en una amplia mayoria,
han sido los occidentales o sujetos occidentalizados, mientras que los otros, es decir,
los no occidentales, han sido meros objetos a ser representados®’. La Historia del
Arte occidental, del realismo a las vanguardias histéricas, estd plagada de ejemplos
que podrian ser citados aqui. Es a partir de todas estas reflexiones, de este punto de
partida, de estas premisas, que nos interesa interrogar las representaciones de la
otredad en el marco del modernismo brasileno. Complejidades, contradicciones,
debilidades, aunque también fuerza poética, son algunos de los rasgos que
encontramos en estas obras. El desarrollo cientifico-técnico con los dispositivos de la
mirada, es decir, la pintura o la fotografia, como uno de los progresos principales de
la modernidad, puso de manifiesto la imagen como reproduccién de la “realidad”.
En este sentido, y aqui retomamos a Said, es imprescindible interrogar a las imégenes
y sus representaciones simbdlicas contraponiéndolas de forma transdisciplinaria en
didlogo con otras ciencias como las sociales o antropoldgica, entre otras. La
visualidad modernista brasilena, en la periferia de la modernidad, debe ser pensada,
reproducida y ensefiada criticamente, teniendo en cuenta los procesos “cientificos”
de subalternidad y racializacién por los que pasé la sociedad representada. Si bien es
cierto que el imaginario cole¢tivo al que pertenecen algunas imdgenes producidas en
el contexto del modernismo brasilefio es, en Gltima instancia, un depositario a la vez
que un realtivador de los patrones coloniales que hemos estado discutiendo, al
mismo tiempo, no hay que tratar a estos inteleCtuales como meros receptores pasivos

de una ideologia y maquinaria visual sino que se trata también de situarlos en el

22 “e] “racialism” era una idea tanto cultural como cientifica, la que podrfamos llamar, siguiendo a Walter

Benjamin, ‘El trabajo de la cultura en la era de la reproduccién colonial’.”

43 Recordemos aqui la reflexién de Sartre (1983, 5) en la que afirma que los habitantes de las colonias emitian
ecos en sus paises de origen de todo lo aprendido en Paris, Londres o Amsterdam.
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«entre-lugar» del discurso y hacer emerger las posibles nuevas narrativas existentes en
sus experiencias subjetivas. Una vez mds, recuperando a Aimé Césaire (2006, 25), no
se trata en ningdn caso de revivir una sociedad muerta sino de crear una nueva que

interrogue y dialogue criticamente con su propio pasado.

5.3.4. Algunos apuntes problemdticos

Frantz Fanon con su obra Piel negra, mdscaras blancas, publicada en 1952,
hizo emerger cierta colonialidad presente en la ontologia propuesta por Hegel en las
relaciones amo-esclavo. Fanon propone una nueva forma de pensar las relaciones
entre el sujeto blanco y los sujetos racializados. Aspira, de alguna manera, a una
descolonizacién epistémica que acabe por reinstaurar un orden humano en el que se
pueda entablar un didlogo en igualdad de condiciones. El sujeto-cuerpo, en este
sentido, se instaura como campo de batalla en la critica ontolégica realizada por
Fanon, quien concluye de forma rotunda su trabajo: «Mi tltimo ruego: jOh, cuerpo

mio, haz siempre de mi un hombre que interroga!» (FANON, 2009, 190).

Antes de continuar, recordemos que fue en la ideologia de lo “nacional” que
los intelectuales del modernismo brasilefio encontraron la solucién a la idea de lo
“moderno”. A través de lenguajes poéticos vanguardistas que encuentran en la
Escuela de Paris, los artistas proponen articular la realidad local con un discurso
“nacional”. Modernidad, nacién y colonialidad se conjugan, pues, dentro de
contradicciones intensas propias del relato totalizante que es la modernidad. Sin
embargo, son los relatos que cuestionan esa modernidad los que nos permiten, de
alguna manera, interrogar y discutir las obras creadas en este complejo y

contradictorio marco que es el modernismo brasilefio.

En 1932 Emiliano Di Cavalcanti realizé una exposicién individual en Sao

Paulo después de una ausencia de once afos. Mdrio de Andrade, el ocho de mayo

293



del mismo afo, escribié un articulo en el Didrio Nacional, titulado Di Cavalcanti, en
el que celebraba la exposiciéon. Nostdlgico, Mdrio recuerda las vivencias de Di
Cavalcanti junto al grupo modernista y repasa su trayectoria artistica elogiando su
«fidelidad a la realidad» que, segin Mario, es «el cardcter mds permanente de su arte»
(1932, 159). Ya hemos discutido la intensa lucha de Mdrio contra las experiencias
mds anarquistas de las vanguardias, dirigiendo los artistas del grupo hacia la realidad
figurativa. Tal fue la fuerza de las “6rdenes” andradinas que el arte moderno en sus
formas mds abstractas s6lo apareci6 en Brasil después de su muerte. Para Mdrio, esa

idea en relacién a Di Cavalcanti, esa fidelidad al mundo objetivo,

[...] e esse amor de significar a vida humana em alguns dos seus aspectos detestaveis,
salvaram Di Cavalcanti de perder tempo e se esperdicar durante as pesquisas do
Modernismo. As teorias cubistas, puristas, futuristas passaram por ele, sem que o
desencaminhassem.

Di Cavalcanti soube aproveitar delas o que lhe podia enriquecer a técnica e a
faculdade de expressar a sua visio dcida do mundo, se enriqueceu habilmente, sem
perder tempo, nacionalizou-se conosco, a0 mesmo tempo que o Modernismo o
fazia mudar de hora e estagio. Abandonou os tons velados de outono e crepusculo,
pra se servir de todas as vibragoes luminosas da arraiada e da possivel primavera.
Principalmente com a sua admirdvel série de mulatas, de que ele soube revelar o
rosado recondito, Di Cavalcanti conquistou uma posi¢io dGnica em nossa pintura
contemporinea. Em nossa pintura brasileira. Sem se prender em nenhuma tese
nacionalista, é sempre o mais exato pintor das coisas nacionais. Nao confundiu o
Brasil com paisagem; e em vez do Pao de Acticar nos dd sambas, em vez de
coqueiros, mulatas, pretos e carnavais. Analista do Rio de Janeiro noturno,
satirizador odioso e pragmatista das nossas taras sociais, amoroso cantador de nossas
festinhas, mulatista-mor da pintura, este é o Di Cavalcanti de agora, mais
permanente e completado, que depois de onze anos, vai nos mostrando de novo o
que é.** (ANDRADE, M., 1932, 159)

2#4¢[..] y este amor de significar la vida humana en algunos de sus aspectos detestables, salvaron a Di

Cavalcanti de perder tiempo y desaprovecharse durante las investigaciones del modernismo. Las teorfas
cubistas, puristas, futuristas pasaron por él, sin que lo desencaminasen.

Di Cavalcanti supo aprovechar de ellas lo que le podia enriquecer la técnica y su facultad de expresar su visién
4cida del mundo se enriquecié hdbilmente, sin perder tiempo. Se nacionalizé con nosotros, al mismo tiempo
que el Modernismo le hacfa cambiar de hora y de estacién. Abandoné los tonos velados de otofo y
creptsculo, para servirse de todas las vibraciones luminosas del alba y de la posible primavera. Principalmente
con su admirable serie de mulatas, de las que supo revelar el rosado recéndito. Di Cavalcanti conquisté una
posicién Uinica en nuestra pintura contempordnea. En nuestra pintura brasilefia. Sin prenderse a ninguna tesis
nacionalista, es siempre el mds exacto pintor de las cosas nacionales. No confundié Brasil con paisajes; en vez
del Pan de Azicar nos da ambas, en vez de cocoteros, mulatas, negros y carnavales. Analista del Rio de Janeiro
nocturno, satirico odioso y pragmatista de nuestros defectos sociales, amoroso cantador de nuestras pequefas
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Le debemos al pintor carioca la actualizacién de los temas brasilefios como las
grandes fiestas publicas populares, los actos sociales callejeros o los desamparados del
suburbio carioca. Su pintura, predominantemente humanista, celebra el “pueblo
brasileno”, como decfa Mdrio de Andrade, representando negros y mulatas en el
contexto de las fiestas populares brasilefias. Di Cavalcanti es el «mds exacto pintor de
las cosas nacionales», el «<mulatista mayor de la pintura» brasilena. Y asi fue, porque
el pintor carioca hizo de la mujer mulata la expresién mdixima de su pintura,

considerdandola el «simbolo de Brasil».

Ya hemos trazado la genealogia de Samba, del proceso de aprendizaje por el
que pasa el autor permitiéndole la creacién de la tela, probablemente en Brasil, en
1925. Es a partir de este momento que Emiliano Di Cavalcanti se dedicard, de
forma insaciable, a la representacion de las fiestas populares, como el carnaval, y la
mujer mestiza, como simbolo de la identidad nacional. En uno de los pasajes de sus

memorias afirmaba que:

Se na minha formagao artistica uma coisa tem importincia é o carnaval carioca.
Mais do que as festas de igreja que, alids, também influenciaram meu eterno
deslumbramento pelo mundo mistico. [...]

O carnaval, desde minha mocidade, participou da minha vida, como uma
necessidade de externacio de uma parte do meu ego. No carnaval eu sempre senti
em mim a presenca de um demdnio incubo que se desvendava como um monstro,
feliz pelas suas travessuras inenarrdveis.

E uma das formas de meu carioquismo irremedidvel e eu me sinto demasiadamente
povo nesses dias de desafégo dos sentimentos mais terrivelmente terrenos de meu
ser.”® (D1 CAVALCANTI, 1955, 59-60)

Mds adelante, en otro pasaje, afade:

fiestas, mulatista mayor de la pintura, este es el Di Cavalcanti de ahora, mds permanente y completado, que
después de once afios, nos va mostrando de nuevo lo que es.”

5 “Si en mi formacién artistica una cosa tiene importancia es el carnaval carioca. Mds que las fiestas de

iglesias que, ademds, también influenciaron mi eterno deslumbramiento por el mundo mistico. [...]

El carnaval, desde mi juventud, participé de mi vida, como una necesidad de exteriorizar una parte de mi ego.
En el carnaval yo siempre senti en mi la presencia de un demonio incubo que se desvendaba como un
monstruo, feliz por sus travesuras inenarrables.

Es una de las formas de mi carioquismo irremediable y yo me siento demasiadamente pueblo en estos dias de
alivio de los sentimientos mds terriblemente terrenales de mi ser.”
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Do carnaval carioca eu tirei o amor a cor, ao ritmo, a sensualidade de um Brasil
virginal; do bairro de S. Cristévao a permanéncia do romanesco, o familiar género
Machado de Assis, a preocupagao politica aprendi nas charges do velho “Malho”, do
Nordeste de meus parentes paraibanos e pernambucanos vinha meu aventurismo,
minha ousadia que aumentara depois do contato com a zona agricola do interior de
Sao Paulo, revelagio da existéncia de um Brasil de colonizacio italiana,
industrializando a producio cafeeira, criando cidades.

E essa presenca de uma multiforme nagao real, diante dos meus olhos ingénuos e
fascinados, fizeram-me logo rir as gargalhadas do carrancismo da velha academia do
Largo de Sao Francisco com seus ilustres juristas fabricando juizes, promotores,
advogados cautelosos e politicos reaciondrios. Larguei o estudo de Direito.?* (DI
CAVALCANTI, 1955, 109-110)

Problematicemos e interroguemos, pues, Samba, en la que las fiestas cariocas,
en concreto el carnaval, sirven como realidad social a ser interpretada, representada y
transmutada en un lenguaje poético moderno desarrollado por el artista. Dos
autoridades son continuamente citadas al discutir la obra de Di Cavalcanti: el poeta
neo-concreto Ferreira Gullar y Gilda de Mello e Souza. Ferreira Gullar, en su texto
A modernidade em Di Cavalcanti*”, realiza una lectura positiva de la pintura de Di
Cavalcanti, considerdndola ‘comprometida’ con Brasil y con la cuestién social sobre
todo en lo que a sus temas se refiere. Para Ferreira Gullar, la brasilidad de Di
Cavalcanti:

[...] é, sobretudo, temdtica, até certo ponto regional e popular. E o que ele afirmara

implicitamente, quando falou da necessidade de dar fisionomia prépria a arte

brasileira: “A nossa arte tem de ser como a nossa comida, o nosso ar, o nosso mar.
Tem de ser reveladora da nossa cultura, pois a boa arte é sempre cultural e sua

246 “Del carnaval carioca obtuve el amor al color, al ritmo, a la sensualidad de un Brasil virginal; del barrio de

S. Cristévao la permanencia del romanesco, el familiar género de Machado de Assis, la preocupacién politica
la aprendi en las vifietas del viejo “Malho”, del Nordeste de mis parientes paraibanos y pernambucanos venia
mi aventurismo, mi osadfa que aumentara después del contacto con la zona agricola del interior de Sao Paulo,
revelacién de la existencia de un Brasil de colonizacién italiana, industrializando la produccién cafetera,
creando ciudades.

Y en esta presencia de una multiforme nacién real, delante de mis ojos ingenuos y fascinados, hicieron refrme
a carcajadas de la rutinaria vieja academia del Largo Sdo Francisco con sus ilustres juristas fabricando jueces,
promotores, abogados cautelosos politicos reaccionarios. Dejé los estudios de Derecho.”

27 Cf. GULLAR, Ferreira. (2006). Di Cavalcanti, 1897-1976. Pinturas, desenhos, joias. Rio de Janeiro:
Pinakotheke.
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dimensio prépria a de antecipar um momento cultural. O artista verdadeiro torna-
se moderno para a sua época: ele traz o novo, é arauto de uma nova era”. Assim, Di
mergulha no que hd de mais tipicamente popular de sua cidade natal, o Rio de
Janeiro, como o samba, a vida dos favelados e dos suburbios, da Lapa, do Mangue,
onde flagra as figuras dos boémios e das prostitutas.**® (GULLAR, 2006, 10)

El texto de Ferreira Gullar, que nos invita a evitar una lectura menos
folclérica de la obra de Di Cavalcanti, insiste en que el pintor introduce un
componente ideoldgico en la elecciéon de los temas, en concreto la mulata,
justificando «uma profunda identificagio com as classes pobres e mesmo com
marginais, os ‘excluidos’ que, pelo que sdo e representam, opoem-se aos valores da
classe dominante»?* (GULLAR, 2006, 10). Para el critico, la operacién que realiza el
pintor carioca es una oposicién a los criterios de belleza cldsicos. Traslada la mujer
mestiza, es decir, la mulata, al lugar que le corresponde, en el arte cldsico y
académico, a la mujer blanca, y la sustituye otorgando el protagonismo a la mujer
mulata, doblemente subalterna (raza y género). El problema aparece cuando
analizamos los modos en que esta es representada en tanto que protagonista de estas
imdgenes. Ferreira Gullar continda su razonamiento justificando una dicotomia
entre la mujer blanca y la mujer mestiza:

Se, nas figuras da mulher da alta sociedade, o encanto feminino se manifestava na

discricdo e no recato, na mulher do povo ele se explicitava precisamente na
espontaneidade e na franca sexualidade. Na exaltagio da beleza mestica estd

248 <[] es sobre todo, temdtica, hasta cierto punto regional y popular. Es lo que él afirmara implicitamente,

cuando hablé de la necesidad de dar fisionomia propia al arte brasilefio. “Nuestro arte ha de ser como nuestra
comida, nuestro aire, nuestro mar. Ha de ser revelador de nuestra cultura, pues el buen arte es siempre
cultural y su dimensién propia la de anticipar un momento cultural. El artista verdadero se vuelve moderno
para su época: el trae lo nuevo, es paladin de una nueva era”. Asi, Di Cavalcanti se sumerge en lo que hay de
mds tipicamente popular de su ciudad natal, Rio de Janeiro, como la samba, la vida de los favelados y de los

suburbios, de la Lapa, del Mangue, donde flagra las figuras de los bohemios y de las prostitutas.”
2% ¢[...] una profunda identificacién con las clases pobres y también marginales, los “excluidos” que, por lo

que son y representan, se oponen a los valores de la clase dominante.”
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embutido o resgate de um valor humano que o preconceito e a discriminagao
desconsideraram.?® (GULLAR, 2006, 12)

Este razonamiento, en el que Gullar identifica a la «mujer mulata» como la
«mujer del pueblo» y con la «espontaneidad y franca sexualidad» hace emerger no
s6lo los problemas de raza, sino que también de género. ;No estaria el critico
reviviendo y (re)afirmando el valor sexual que los tedricos raciales les otorgaron a las
mujeres mestizas en sus teorfas de racismo cientifico? Concluimos que muy
posiblemente. Y no sélo eso, sino que, ademds, emerge un discurso implicito de la
propia colonialidad del ser en el que la mujer, en este caso la mujer mestiza, ocupa su
locus determinado por la matriz colonial de poder. A la mujer blanca le corresponde
el recato, a la mujer mestiza la «franca sensualidad/sexualidad» que, como afirmaba
Nina Rodrigues (2011, 64) tres décadas antes de Samba, «puede casi rozar el limite
de las perversiones sexuales moérbidas. La excitacion genésica de la cldsica mulata
brasilena no puede dejar de ser considerada un tipo anormal». No podemos negar
que los temas tratados por Emiliano Di Cavalcanti en sus telas (re)actualizan el arte
brasilefio respecto a los temas del arte académico, en tanto que temas; sin embargo,
se puede cuestionar el rescate del «valor humano» mencionado por Ferreira Gullar,

sobre todo al referirse a estas mujeres.

Por otro lado, cuando en 1975 Gilda de Mello e Souza evalué el modernismo
en los términos de vanguardia y nacionalismo, realizé una critica a la pintura de
Emiliano Di Cavalcanti, que se encuentra a las antipodas de la realizada por Ferreira
Gullar y que consideramos importante transcribir aqui:

[...] pinta muito pouco o homem; ¢ sobretudo o pintor das mulheres e o intérprete
e um mundo regido por rigorosa dicotomia, onde os homens tém tarefas, mas a
d do regid g dicot de os h tém taref

20 “Si, en las figuras de la mujer de la alta sociedad, el encanto femenino se manifestaba con la discrecién y el
recato, en la mujer del pueblo se explicitaba precisamente en la espontaneidad y en la franca sexualidad. En la
exaltacién de la belleza mestiza estd embutido el rescate de un valor humano que el prejuicio y la
discriminacién desconsideraban.”
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fun¢ao das mulheres é o amor. Suas figuras femininas, estagnadas num outro
tempo, parecem grandes animais disponiveis, recortados contra a luz, sob as arcadas,
nas janelas, nas sacadinhas de ferro. Quase sempre sao prostitutas, mas transmitem
uma visdo tranquila do amor vendido, postas como estao em seu nicho de vitral. E
sem tragédia e sem remorso que saem do estidio do pintor para as salas da
burguesia, puro objeto de contemplagio. Nao direi que a visio plasticamente
admirdvel de Di Cavalcanti é folclérica; mas é patriarcal e abafa o sentimento de
culpa, assentando-o sobre o grande 4libi do Nacionalismo.*! (SOUzA, 2009, 339-
340)

Marina Barbosa de Almeida, en su estudio As mulatas de Di Cavalcanti:
representagdo racial e de género (2007), confronté la cultura popular, la literatura y las
artes pldsticas del cambio del siglo XIX al XX en las que identific6 estereotipos
vinculados a la organizacién social de la época. Preguntidndose especificamente sobre
la relacién entre literatura y artes pldsticas, llega a la conclusién de que muchos tipos
sociales brasilefios, entre ellos, la mulata, son continuamente construidos en la
justificacion de su inferioridad con la complicidad de la cultura. A la tesis de Barbosa
de Almeida, le debemos afadir todo lo discutido hasta el momento sobre la relacién
entre raza, género y colonialidad, lo que nos ayudard a tener una visién mds
poliédrica de las imdgenes de Di Cavalcanti. La complejidad del tema abordado no
es gratuita. El modernismo brasilefio, en su empresa cultural de los anos veinte,
empieza a positivar el mestizaje de razas en el pais. Los dos manifiestos de Oswald de
Andrade, el Pau-Brasil y el Antropofigico, no sélo celebran el mestizaje, sino que lo
animan. Sin embargo, en esta narrativa y disputa por la positividad del mestizaje, en
los significantes de la obra de Di Cavalcanti pervive esa colonialidad que identifica a

la mujer (mulata) como mero objeto de deseo sexual para ser consumido de forma

1 ¢[...] pinta muy poco el hombre; es sobre todo el pintor de las mujeres y el intérprete de un mundo regido
por rigorosa dicotomia, donde los hombres tienen deberes, pero la funcién de las mujeres es el amor. Sus
figuras femeninas, estancadas en otro tiempo, parecen grandes animales disponibles, recortados contra la luz,
sobre las arcadas, en las ventanas, en los balconcitos de hierro. Casi siempre son prostitutas, pero transmiten
una visién tranquila del amor vendido, puestas como estdn en su nicho de vitral. Es sin tragedia y sin
remordimiento que salen del estudio del pintor para las salas de la burguesifa, puro objeto de contemplacion.
No diré que la visién plésticamente admirable de Di Cavalcanti es folclérica; pero es patriarcal y sofoca el
sentimiento de culpa, asentdndolo sobre la gran coartada del Nacionalismo.”
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pasiva por el espeCtador. He ahi una de sus contradicciones que estd en la raiz del
trinomio modernidad, colonialidad y tradicién, que es presentada bajo el barniz del

nacionalismo.

Veamos algunas obras mds en las que podamos justificar lo dicho hasta el
momento. Por ejemplo, el pastel Seresfa [Serenata] [FIG. 87], realizado en paris en
1924. En ¢l vemos como una mujer mulata desnuda baila para el goce y disfrute de
dos hombres, uno de los cuales estd tocando un instrumento. A ellos dos nos
sumamos nosotros como espectadores que consumimos la imagen, es decir, la mujer
que se muestra alegremente, sin objeciones. Podemos ver en este pastel un
interesante y sugerente estudio preparatorio para Samba. Recordemos que las
protagonistas de Samba estaban originalmente desnudas, pero fueron semivestidas
“por pudor”, puesto que eran figuras casi de tamafo humano, o bien para anadir
mds color a la imagen (VALLADARES, 1966). Las formas ya muestran una
preocupacién estética mds moderna y constructiva a partir de la construccién de
volimenes con claroscuros, y por lo que se refiere al uso del color, en oposicién a los
colores azules y arcillosos utilizados en Miisicos [FIG. 65], del afio anterior, éste nos
recuerda a los ocres utilizados por Gauguin, como por ejemplo en la jeune fille a

['éventail (1902) [FIG. 88].

Tres mujeres mestizas son las protagonistas de Mulatas [FIG. 89], un 6leo

pintado en 1927. Nos encontramos probablemente en la calle, en los barrios

252

suburbanos de Rio de Janeiro, quizds Mangue o Lapa®?*. Los vestidos, miradas y

2 Durante el cambio de siglo, los barrios de Mangue y Lapa se consolidaron como centros neurdlgicos de la
prostitucion carioca. En su “época dorada”, 1920 y 1930, el Mangue se afianzé como lugar de prostitucién de
las clases mds bajas, concentrando la presencia de mujeres mestizas, mientras que en la Lapa se establecieron
las prostitutas blancas y extranjeras, sobre todo francesas. Segiin Caulfield (2000), que estudié el desarrollo y
control policial de la prostitucién en el barrio de Mangue entre 1850-1942, a la élite brasilena le molestaba la
concentracién de prostitutas europeas pobres junto a las brasilefias de descendencia africana en las calles de la
capital, ya que las prostitutas pobres representaban el mal a extirpar para poder alcanzar el proceso de
civilizacién cultural y social del pais. En 1920, con la inminente visita de los reyes de Bélgica a Rio de Janeiro,
las autoridades politicas, con tal de “limpiar” las dreas que los reyes iban a visitar, retienen muchas prostitutas
hasta el final de la visita real para después confinarlas en las calles del Mangue. Es en este sentido que el
Mangue, barrio mds alejado de los centros turisticos de Rio, se convierte en el centro de la explotacién sexual
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gestos insinuantes nos sugieren que nos encontramos ante tres prostitutas. Al fondo
una de ellas camina elegantemente mientras nos mira de reojo. La mujer de la
derecha, en una postura cémodamente sentada en un porche, tiene una mirada
perdida, ldnguida que, a nuestro juicio evidencia cierta tristeza. Nos llama mucho la
atencién el personaje que es mostrado en primer plano. La mirada de la mulata,
evidentemente mds negra que las otras dos, choca frontalmente con la nuestra.
Interpelindonos con la mirada, la mujer acaricia décilmente su brazo izquierdo con
la mano derecha mientras deja caer una de las tiras de su vestido para finalmente
dejar uno de sus pechos, el derecho, a merced del espectador. Las facciones
deformadas y cuerpos robustos nos hacen pensar en la forma tradicional con la que
se han representado los negros en la historia?*>. Estas observaciones que acabamos de
hacer acerca de la postura de este tltimo personaje nos remiten inmediatamente a la
protagonista de Samba, asi como también a la Negra de Tarsila do Amaral y a la
Aspasia de Delacroix, cuyas implicaciones entre raza y género comentamos en el

apartado 4.3.1 de este trabajo.

Otra escena de mujeres que ocupan el espacio publico urbano es la iconica
acuarela Mangue [FIG. 90], de 1929. Imagen que formalmente nos recuerda la
monumentalidad del muralismo mexicano, la escena nos sugiere el eterno

movimiento y ruido existentes en estos barrios y prostibulos. Las protagonistas son

de mujeres extranjeras recién llegadas y prostitutas negras y mulatas ya que la policia permitia que estuviesen
alli sin muchos problemas. La policia las identificaba como “judias europeas” y “brasilefias de color”. Las
prostitutas de “color més claro” tenfan un espacio en el mercado de mds alto nivel. En todo ese proceso, entre
1920 y 1930, todavia segin Caulfield, Lapa y Mangue representaron la realidad contrastante de la
prostitucién carioca. Lapa era una versién “montmartriana de los trépicos” en la que el erotismo europeo se
mezclaba con el espacio de transgresién moral tipicamente carioca. Por el contrario, el Mangue, mds apartado
y menos sofisticado, era frecuentado por hombres mds jévenes y pobres. La Lapa era conocida por ser el
territorio de las francesas sofisticadas mientras que en el Mangue se concentraba las polacas y las mestizas que
servian a los hombres de clase mds baja. Ante las autoridades municipales, «la Lapa evocaba una versién mds
cosmopolita e “higienizada” de una cultura local exdtica y sensual para consumo de la clase media. El Mangue
representaba la degradacién moral de la clase baja de la ciudad. La vigilancia policial en los burdeles del
Mangue era por tanto mds intensa y los establecimientos comerciales menos diversificados» (CAULFIEL, 2000,

506).

23 Cfr. BOIME, Albert. (1990). The art of exclusion. Representing Blacks in the Nineteenth Century. Londres:
Thames and Hudson.
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tres mujeres que estdn en primer plano. La morena estd de espaldas, semidesnuda y
girada hacia nosotros. A su lado otra mujer con sombrero y un vestido que
transparenta uno de sus pechos. Ambas llevan un abanico, objeto de sugerencia y
seduccién pero que a la vez nos indica el bochorno de la noche carioca. En
primerisimo plano una tercera mujer con el rostro mds bien serio y con el pelo
crespo. Las tres nos interpelan dire¢tamente con la mirada. En un primer instante
parece que interrumpimos una conversacién entre ellas, para luego sugerir un
encuentro de miradas que parece invitarnos a hablar, y, quien sabe, ofrecernos sus
‘servicios’ sexuales. Todo converge, eso si, hacia el espetador que debe ser, en
cualquier caso, masculino. En la esquina inferior vemos un hombre con una botella
que contiene, seguramente, alguna bebida alcohélica, producto indispensable en los
ambientes no¢turnos de estos barrios. Los encuentros se dan en la calle para acabar
en las habitaciones o en los burdeles, como vemos en el fondo de la imagen. En la
esquina superior derecha vemos a una pareja abrazada. El hombre va vestido
elegantemente con un traje, indicador del trabajo al que se dedica. La mujer de piel
oscura, por el contrario, se muestra totalmente desnuda vistiendo tan solo unas
zapatillas. Una vez establecido el contacto, los vemos abrazados a punto de entrar en
la casa para consumar el encuentro. Lo mismo ocurre con la pareja de la esquina
superior izquierda, donde otro hombre elegantemente vestido con su traje, con la
mano en la cintura de la muchacha, se dispone a guiarla hacia la puerta de una casa o
habitacién. Los hombres, vestidos, después de sus trabajos, se dirigen al barrio de
Mangue, para encontrarse con las mujeres que, desnudas, se dedican al “amor”. No
hay confli¢to, son pura pasividad, puro objeto a ser consumido por los protagonistas
de la imagen como también por nosotros que, como cémplices, las consumimos con

la mirada.

En la misma linea de representacién de estos espacios en los que estd ausente
todo juicio moral, que contribuye a la construccién de un imaginario simbdlico y

cultural, en este espacio de “libertad” y acceso a las mujeres “publicas”, estdn los
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dibujos Rua da prostituicio [F1G. 91] y Rua das mulheres [FIG. 92], ambos sin fecha.
Emiliano Di Cavalcanti nos muestra estos suburbios marginales de la capital carioca:
bares, burdeles, casas de conciertos, fiestas populares. En las calles se respira cierta
libertad, mds para el hombre que para la mujer. Toda la tensién sexual estd en las
figuras femeninas que con toda pasividad y languidez se ofrecen, se muestran y se
dejan ver para el goce y disfrute tanto del personaje-‘cliente’ como del espectador.
En la segunda imagen, por ejemplo, vemos como un hombre bien vestido con su
traje estd caminando por la Rua mientras las mulberes empiezan a salir de sus casas
afablemente desnudas o semidesnudas para atenderlo. En primer plano una mujer
sensualmente estirada en su lecho se muestra a la consumidora mirada del
‘cliente’/espe&tador. En este dibujo es interesante la interseccion de dos puntos de
vista en la misma imagen: por un lado, el fondo en el cual el hombre elegantemente
vestido accede a la calle, y, por el otro, en primer plano, la mujer sensualmente
desnuda en su habitacién. Es un mundo dicotémico en el que el hombre,
caraterizado por la elegante ropa, se dedica al trabajo, -no importa cudl-, y la mujer,
siempre desnuda o semidesnuda, se dedica al “amor”. Al mismo tiempo,

consumidor, el hombre, y objeto a ser consumido, la mujer.

Las mulatas de Emiliano Di Cavalcanti que habitan los lugares puablicos,
como hemos visto en Mulatas, Seresta, Mangue y Rua da prostitui¢do, también son
representadas solas. La imagen de la mujer estirada en primer plano de la Rua das
mulberes [FIG. 92] nos lleva direCtamente al Sleo Mulber e paisagem [FIG. 93],
pintado en 1931; las similitudes entre ambas nos hacen pensar que la primera
imagen podria ser un dibujo preparatorio de la pintura al éleo. La posicién de la
mujer desnuda es pricticamente idéntica a la del dibujo y el barco que se encuentra
en la esquina superior del mismo es incorporado como elemento secundario de la
escena. Para Juan Eduardo Cirlot, el simbolismo del barco estd asociado

[...] al viaje del sol por el cielo y al «viaje nocturno por el mar» y también a otras
deidades y a los espiritus de los muertos. La palabra Carnaval (Carrus navalis) se
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refiere a una procesién de navios. En la Antigiiedad existié la costumbre de pasear a
los barcos. En la Gesta abbatum Trudonensium se dice que en 1133 un labrador de
Indem mandé construir en un bosque cercado un barco que andaba con ruedas y al
cual hizo recorrer parte del pais. Por los sitios donde pasaba habia fiestas y jabilo
(objeto desplazado como la locomotora en el bosque de Breton). Como el carro o la
casa, simbolo del cuerpo o «vehiculo» de la existencia. (CIRLOT, 1992, 98)

A esta interpretacion, hay que sumar la asociacién simbdlica que hace Cirlot
de la barca con el cuerpo, en el sentido de vehiculo, aunque también como «claustro
materno» (CIRLOT, 1992, 98). La presencia de un barco en la ventana, pues, cobra
una serie de significados y significantes sugerentes para la imagen. El cuerpo como
vehiculo, como objeto deseado, que es mostrado y celebrado durante el Carrus
navalis. Mostrado a través de una ventana que «por constituir un agujero expresa la
idea de penetracién, de posibilidad y de lontananza» (CIRLOT, 1992, 458), en
relacién al barco y a la mujer desnuda, concluye un sugerente significado que estd en
relacién al pensamiento y obra de nuestro pintor. Formalmente cabe destacar que
con este 6leo Emiliano Di Cavalcanti se desprende del dibujo para dar mds
protagonismo al uso del color con cierta libertad. Al respecto de esto, Carlos Zilio

(1997, 87) sugiere una aproximacién a Matisse y a su Odalisca roja de 1928.

Mi4s interesante es el 8leo A mulber e o camido [FIG. 94], realizada un ano
después, en 1932. Siguiendo pré&ticamente la misma construccién compositiva de
Mulper e paisagem, aqui, sin embargo, los protagonistas son dos. El primer personaje
es la mulata que, descansando en su cama, ocupa buena parte de la imagen. El
segundo es una figura situada en primer plano, probablemente masculina que,
asomdndose a la ventana, invade la privacidad de la mujer que reposa
tranquilamente en su cama. En el fondo de la imagen tenemos otra ventana que nos
da acceso al exterior y nos permite observar unas casitas y un camién. En su sencillo
vestido verde, la piel de la mujer contrasta con las sibanas blancas. No es una negra y

sf una mulata con el color de piel més claro, contrastando con la piel del personaje
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que la observa. En sintonfa con Mulher e paisagem que acabamos de comentar, la
estructura y la simbologia nos sugiere lo mismo, puesto que el carro, es decir, el
camién, al igual que el barco, sugiere el cuerpo. Junto a la doble ventana por la que
espia el personaje masculino, la narrativa del cuerpo de la mujer concedido al
consumo y penetracién de la mirada masculina parece estar concluida. Emiliano Di
Cavalcanti pinta las mulatas casi siempre en lugares pablicos. Pocas veces lo hace en
espacios de privacidad cuando éstas estdn reposando, descansando relajadamente.
Sin embargo, cuando lo hace, tal y como hemos visto, el pintor también las expone y
las sujeta a la mirada del otro que con complicidad también nos sumamos como

espectadores.

La obra de Emiliano Di Cavalcanti es deudora, de alguna manera, de todo
aquello que vivid, vio y estudi6 en su primer viaje a Paris, 1923-1925. La obra de
Léger y Picasso estdn profundamente ligadas a su manera de ver el arte. Al igual que
hicimos con la obra de Tarsila do Amaral, no podemos dejar de encontrar en el
conjunto de la obra del pintor carioca, algunas reminiscencias de obras de artistas
modernos con los que pudo tener contacto. No nos interesa tanto identificar obras
que se parezcan mds o menos una con la otra, sino mds bien sefalar el commonplace
que citamos anteriormente de Griselda Pollock, en la visién del mundo en la que el
pintor sitda a la mujer mestiza. La pintura de Di Cavalcanti, con la excusa, el velo y
la complicidad del nacionalismo, no desplaza la mujer mulata del «lugar comin» en
el que estaban situadas las mujeres racializadas y orientalizadas que eran
representadas para el goce de la mirada masculina heterosexual. La retérica sexual
existente en las representaciones de las mulatas de Di Cavalcanti es deudora del
orientalismo europeo al mismo tiempo que sigue obedeciendo a la légica colonial de
poder. La mujer, en concreto la mujer mulata, de pie, reclinada, vestida o
semidesnuda estd inscrita en la conjuncién histérica del orden colonial que «coloca a
la gente de color bajo la observacién asesina y violadora de un ego vigilante. El

objeto privilegiado de la violacién es la mujer» (MALDONADO-TORRES, 2007, 138).
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Las mulatas de Emiliano Di Cavalcanti estdn inscritas en un “espacio femenino” que
no hace otra cosa que enfatizar la jerarquia patriarcal y racial de la sociedad de la que
forman parte. Y todo ello bajo la excusa del nacionalismo, de la modernidad y de la
cultura. En el sistema simbdlico de Di Cavalcanti, en la representacién de sus
mujeres mulatas no hay confli¢to, ni contradiccién. Sus mujeres se muestran pasivas,
incluso felices en su posicién de objeto de deseo consumible. Respecto a la
contradi¢toria vida de las mujeres que se vendian en el Mangue, la visién de
Emiliano Di Cavalcanti es subjetiva, personal y patriarcal, y responde mds bien a sus
deseos y pasiones individuales. Si en sus caricaturas periodisticas existe una

254 su visién del

mentalidad progresista cercana al compromiso social de la izquierda
mundo subjetivo acerca de la mujer mestiza tal y como la expresa en su pintura estd
mds cerca del mundo social en el que vivia, con unas interrelaciones de poder

patriarcal y colonial en el que la mujer mestiza es confinada a ser objeto de deseo

sexual.

Examinemos brevemente ahora las implicaciones de las teorfas raciales del
blanqueamiento, expuestas anteriormente, en relacién a la tela Samba de Di
Cavalcanti. Como explicamos, durante el cambio de siglo el debate racial era de gran
importancia para la clase dominante, en ningtin caso anecdético. La racializacién de
las personas y culturas no occidentales permiti6 a la clase dominante reorganizar su
economia después del colapso que representé la aboliciéon de la esclavitud.
InteleGtuales y cientificos que eran incapaces de explicar el “atraso” de Brasil como
civilizacién atribuyeron rdpidamente esa responsabilidad a la presencia mayoritaria

de negros y mestizos en el pais.

En julio de 1911 se celebré en la Universidad de Londres el I Congreso
Universal de las Razas (First Universal Races Congress). El entonces dire¢tor del

Museo Nacional de Rio de Janeiro, Jodo Batista Lacerda (1846-1915), presenté la

54 Cfr. AMARAL, Aracy. (2003). Arte para qué? A preocupagio social na arte brasilera 1930-1970. Sio Paulo:
Studio Nobel.
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tesis The metis, or half-breeds, of Brazil * [FIG. 95] en la que profetizaba que en un
siglo, es decir, en 2011, los negros desaparecerian de la poblacién brasilefia y los
mestizos quedarian reducidos a un porcentaje insignificante. Después de analizar
diversas teorfas racistas, de culpar al negro de todo lo que hay de bajo y vil en las
razas brasilenas, y de acusarlo de poco inteligente, concluye su intervencién alegando
que el futuro y solucién de Brasil estdn en el blanqueamiento racial:

The mixed population of Brazil will, therefore, present a very different aspect in

another century from that which it has today. The current of European

immigration increasing every day, the whit element of the population will after a

time displace the elements which might retain any of the charalters of the Negro.?*
(LACERDA, 1911a, 382).

El autor enumera ocho conclusiones finales por si el texto no era

suficientemente explicito. Transcribimos la Gltima:

Um futuro brilhante estd reservado ao Brasil, ele tornar-se-d a estagdo principal onde
a raga latina vird se reanimar, rejuvenescer-se na América do Sul, como os Estados
Unidos o foram na América do Norte para a raga saxa.”’ (LACERDA, 1911b, 242).

El contundente texto que Lacerda presenté a la comunidad cientifica
internacional en Londres, en el que veia en el blanqueamiento la salida y solucién de
Brasil, publicaba en su apertura una reproduccién de la pintura A Rendengdo de Cam

(1895) [FIG. 8], del gallego naturalizado brasileno Modesto Brocos (1852-19306),

acompanada del siguiente subtitulo: «Le négre passant au blanc, a la troisieme

25 F texto de Lacerda fue presentado originalmente en francés, Sur les métis au Brésil, lengua ampliamente
conocida y estudiada entre las élites locales. Pero fue publicado en las actas del congreso en su version inglesa
The metis, or half-breeds, of Brazil (LACERDA, 1911a). Lilia Moritz Schwarcz (2011) presenté una traduccién
al portugués del texto de Lacerda (1911b).

56 “La poblacién mixta de Brasil deberd tener pues, en el intervalo de un siglo, un aspecto bien diferente del

actual. Las corrientes de inmigracién europea, aumentando a cada dia mds el elemento blanco de esta
poblacién, acabaran, después de cierto tiempo, por sofocar los elementos en los cuales podrian persistir
todavia algunos trazos del negro.”

37 “Un futuro brillante estd reservado a Brasil, se convertird en la estacién principal donde la raza latina

vendrd a reanimarse, rejuvenecerse en la América del Sur, como los Estados Unidos lo fueron en la América
del Norte para la raza sajona.”
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génération, par leffet du croisement des races»*® (cit. SCHWARCZ, 2012, 16;
SCHWARCZ, 2011; SOUZA y SANTOS, 2012). La tela en cuestién, de casi 2 m de
altura, se encuentra hoy en el Museo Nacional de Bellas Artes de Rio de Janeiro.
Ganadora de la medalla de oro en la Exposicién General de Bellas Artes de 1895 fue

comprada posteriormente por la Escuela Nacional de Bellas Artes.

No fue anecddtico que Lacerda reprodujera esta tela en su conferencia. El
titulo hace alusién al pasaje biblico en el que Cam, hijo de Noé, es castigado por
revelar la embriaguez y desnudez de su padre a sus hermanos, Sem y Jafet (Génesis
9). Noé, al enterarse, castiga al hijo de Cam, Canadn, y condena a toda su
descendencia a ser «siervo de siervos», es decir, esclavos, de sus tios Sem y Jafet. La
palabra redencion, presente en el titulo, sugiere el proceso de emblanquecimiento
como salvaciéon del castigo biblico. Muy cerca de la tradicién de las pinturas de
castas”, en la imagen de Brocos vemos representada una familia mediante cuatro
personajes cuidadosamente dispuestos. Si trazdramos una linea vertical exaCtamente
por la mitad de la tela, podriamos situar a los dos personajes femeninos en la parte
izquierda mientras que a la derecha, se situarian el personaje masculino y el bebé,
cuyo sexo desconocemos. La sefiora negra de la izquierda se encuentra en una
postura rigida con las manos y brazos elevados al cielo sugiriéndonos agradecimiento
a los dioses, talvez por la redencidn citada en el titulo. Del lado opuesto un hombre
joven, blanco, posiblemente un portugués, se encuentra relajado, distendido, con las
piernas cruzadas, y dirige su mirada al centro de la imagen, es decir, al bebé. En el
centro de la composicién una joven mulata, de piel mds clara, sefiala con la mano
derecha a su madre negra, abuela de la criatura, mientras que en el dedo anular de la
mano izquierda lleva una alianza que nos indica el matrimonio con el personaje

masculino a su lado. En su falda reposa el bebé, blanco, fruto de la “depuracién” de

258 “El negro pasando al blanco, en la tercera generacién, por el efecto del cruzamiento de razas.”

29 Cfr. KATZEW, llona. (2004). La pintura de castes: representacions raciales en el México del siglo XVIII.
Madrid: Turner.
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la sangre. Llegamos asi a la fase final del proceso de blanqueamiento. Decfamos antes
7 .

que desconociamos el sexo de la criatura aunque todo nos hace pensar que sea
masculino. En primer lugar porque es el macho blanco el ser “mds fuerte” y el
responsable de llevar la “civilizacién”, recordemos a Gobineau. En segundo lugar,
porque el conjunto de la mulata y nifo, por separado, nos lleva inmediatamente a
pensarlos como una Madonna y nifio Jesds. Con la mano derecha hace el gesto de

endicién a su abuela negra, y, con la izquierda, sostiene una naranja, posible
bend buela negra, y la izquierd t bl

alusién tropical a la manzana como simbolo del pecado original.?*

La le¢tura que Lacerda hace de la imagen estd fuertemente vinculada a los
pensamientos raciales de la época. La abuela con trazos negros y rudos da paso a la
mulata con unos trazos mds suaves, y, el nieto, que ocupa la centralidad de la
imagen, fruto del matrimonio con el extranjero europeo, ya se muestra
completamente blanco. En el contexto del darwinismo social la salvacién de la
nacién brasilena estaba en la de potenciar la inmigracién blanca europea.
Recordemos la descripcién que acompané a la imagen en la conferencia en el
congreso: «El negro pasando al blanco, en la tercera generacién, por el efeto del
cruzamiento de razas». Esta le¢tura “cientifica”, en sintonia con el pensamiento racial
de la época, encuentra también una le¢tura relacionada con las creencias populares.
Segtin Lilia Moritz Schwarcz,

A tela permite também outra leitura, quem sabe menos cientifica. Num contexto

marcado pelo catolicismo popular, a representagio ganha um tom ‘milagreiro’. A

velha negra olha para os céus e, com um gesto milenarmente repetido e expresso

pelas maos, parece agradecer pela graga divina recebida. Mae e pai olham orgulhosos

para o filho, o qual, colocado bem no centro da cena, parece com Cristo na

manjedoura. Dessa maneira, o que a ciéncia néo resolvia, a crendice dava conta.?!

(SCHWARCZ, 2011, 229)

260 Para un andlisis exhaustivo del cuadro y sus relaciones con las ciencias sociales, Cfr. LOTIERZO, Tatiana H.
P. (2013). Contornos do (in)visivel: A redengio de Cam, racismo e estética na pintura brasileira do dltimo
Oitocentos. Mister-tesis: Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas: Universidade de Sao Paulo.

261 La tela permite también otra lectura, quien sabe si menos cientifica. En un contexto marcado por el
catolicismo popular, la representacién gana un tono “milagrero”. La vieja negra mira a los cielos y, con un
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Recordemos que Senna Hill (2008) propuso una analogia entre Samba y el
Nacimiento de Venus de Sandro Botticelli [FIG. 69], viendo en la primera la
proyeccién de una Venus tropical. La mulata como un “mito moderno” en el que
Emiliano Di Cavalcanti coloca una mujer mestiza en el lugar correspondiente a una
Venus, alegoria del amor. Tal correspondencia sugiere un dilema apuntado por el
propio autor que asume la dificultad, por no decir improbabilidad, de responder:

[...] estarfamos diante de um “amulatamento” do idedrio simbdlico ocidental ou de

um “embranquecimento” simbdlico da sexualidade “negra”, trazendo como

resultado a subordina¢io social e a virtual desaparicido dos descendentes de
africanos??*> (SENNA HILL, 2008, 307-308)

Podriamos optar por desarrollar una de estas propuestas pero, en consonancia
con nuestro discurso realizado hasta el momento, la pertinente pregunta que se hace
Senna Hill nos lleva a pensar lo que tienen en comin ambas versiones. En los dos
discursos, al sujeto cuerpo de la mujer, racializada o no, le corresponde un
commonplace (POLLOCK, 1999) en el ideario moderno/colonial que la sitda ante un
ego vigilante que la tiene como objeto de deseo, consumo y violacién
(MALDONADO-TORRES, 2007). La sexualidad y el género estdn en el centro del
discurso nacional que ve en el proyecto de blanqueamiento racial la “salvacién de la
naciéon”. Existe un control sobre la sexualidad femenina, vinculado a la matriz
colonial de poder, en el que para que la nacién brasilena acabe siendo “bien

construida”, “civilizada”, por lo tanto, “blanca”, la mujer mestiza se convierte en

gesto milenamente repetido y expresado por las manos, parece agradecer por la gracia divina recibida. Madre y
padre miran orgullosos el hijo, el cual, colocado en el centro de la escena, parece Cristo en el pesebre. De esta
manera, lo que la ciencia no resolvia, lo hacfan las creencias.

262 <[] sestarfamos ante un “amulatamiento” del ideario simbélico occidental o de un “emblanquecimiento”
simbdlico de la sexualidad “negra”, trayendo como resultado la subordinacién social y la virtual desapariciéon
de los descendientes africanos?”
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objeto de deseo por el macho blanco “civilizador” que al poseerla engendra el

“futuro” blanco de la nacién.

Recordemos que son dos mestizas las protagonistas de Samba, que ocupan el
centro de la imagen. Cuatro figuras masculinas las rodean y celebran mientras
cantan y bailan. Centrémonos por un momento en la figura femenina en segundo
plano. De piel mds oscura que la primera, nos sugiere una negritud mds en
consonancia con los personajes masculinos. Con el torso completamente desnudo,
abre los brazos de forma arqueada dirigiendo la mirada al cielo. Nos sugiere
funciones distintas. Por un lado, el recogimiento y proteccién de la otra figura
femenina mediante un abrazo. Por el otro, su postura casi rigida en forma de cruz
cristiana, con las manos y brazos hacia el cielo junto a la sugerente aureola, resultado
del efecto visual del canotier, nos remite a un estado espiritual, religioso, redentor:
nos recuerda, en ultima instancia, a la sefiora negra de la Renden¢io de Cam. No nos
parece absurdo establecer estas conexiones visuales en sintonia con el pensamiento

cientifico de la época.

Pensemos ahora el personaje principal, es decir, la mulata de tono mds claro

)263

de piel. Roger Bastide, en su obra Brasil, terra de contrastes (1980)°%, explica la

diferencia entre la colonizacién portuguesa y holandesa, que ocupé todo el nordeste

brasilefio durante 24 anos (1630-1654):

Nada tao diferente da colonizagio portuguesa quanto a holandesa, mais urbana do
que rural, mais comercial do que agricola, mais europeia do que tropical. Enquanto
os portugueses estabeleciam relagoes sexuais ou afetivas com os “negros da terra” e
com os “negros da costa”, participando misticamente da natureza que os cercava, da
sensualidade das dguas e das florestas, os holandeses separavam as ragas e as cores;

263 El sociélogo y antropélogo francés Roger Bastide (1898-1974) formé parte de la Misién Francesa, un
grupo de intelectuales contratados para inaugurar las actividades docentes de la Universidad de Sao Paulo,
creada en 1934. Pocos consiguieron crear una escuela y dejar discipulos pero Roger Bastide es uno de ellos.
Lleg6 a Brasil en 1938, permaneciendo alli durante 17 afios. De vuelta a Francia, para ocupar la Cdtedra de
etnologfa y sociologfa en la Sorbona, publicé en 1957 Brésil, terre des contrastes para divulgar sus
conocimientos adquiridos en Brasil al publico francés. Por la simplicidad y riqueza de informacién, el libro se
convirtié en un cldsico de la historiografia brasilefa.
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seus pastores, do alto do pulpito, pregavam contra toda mistura de ragas e
levantavam barreiras contra o clima amolecedor, empregando regulamentos
puritanos. Queriam refazer a sociedade europeia, a vida familiar, com a leitura
quotidiana da Biblia, o sermio dominical, numa natureza que, no entanto, nada
tinha de comum com a de seu pais de fria umidade, de nevoeiros, em que a familia

toda se amontoa em torno de grandes chaminés que a defendem do inverno.?*

(BASTIDE, 1980, 27-28)

Las relaciones afectivas y sexuales de los colonos portugueses con los seres
humanos no occidentales, racializados, tienen sus efectos en la constitucién de la
sociedad brasilena. Segtin Bastide (1980), Brasil practicé un «desdoblamiento de
padre y madre» durante el proceso colonial y esclavista. Sobre la figura masculina, es

decir, el padre, nos dice que,

O pai divide-se aqui entre um pai cruel, o feitor, o contramestre, muitas vezes da
mesma cor que os escravos, homem do chicote que vigia as plantagoes, o engenho, o
sono dos africanos; e o pai bom, o senhor branco que muitas vezes perdoa a alta
cometida, que ao morrer liberta os escravos preferidos, os que foram mais fiéis, ou
mais devotados — o qual simboliza, aos olhos do escravo, a civilizagio. A assimilagio
do africano a cultura ocidental foi assim facilitada pela imita¢ao do senhor branco e
pela rejei¢ao do contramestre negro, detestado, sanguindrio.?®> (BASTIDE, 1980, 55)

264 “Nada tan diferente de la colonizacién portuguesa como la holandesa, mds urbana que rural, mds comercial

que agricola, mds europea que tropical. Mientras los portugueses establecian relaciones sexuales o afectivas con
los “negros de la tierra” y con los “negros de la costa”, participando misticamente de la naturaleza que les
rodeaba, de la sensualidad de las aguas y de las florestas, los holandeses separaban las razas y los colores; sus
pastores, de lo alto del pulpito, predicaban contra toda mezcla de razas y levantaban barreras contra el clima
reblandecedor, utilizando reglamentos puritanos. Querfan rehacer la sociedad europea, la vida familiar, con la
lectura cotidiana de la Biblia, el sermdn dominical, en una naturaleza que, sin embargo, nada tenfa en comin
con la de su pais de frfa humedad, de neblinas, en que la familia toda se amontona entorno a grandes
chimeneas que la defienden del invierno.”

265 “E| padre se divide aqui entre un padre cruel, el tirano [capataz], el contramaestre, muchas veces del mismo

color que los esclavos, hombre de l4tigo que vigila las plantaciones, el ingenio de azdcar, el sueno de los
africanos; y el padre bueno, el sefior blanco que muchas veces perdona la falta cometida, que al morir libera
los esclavos preferidos, los que fueron mds fieles o mds devotos — lo que simboliza, a los ojos del esclavo, la
civilizacién. La asimilacién del africano a la cultura occidental fue asi facilitada por la imitacién del sefior
blanco y por el rechazo del contramaestre negro, detestado, sanguinario.”
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La figura masculina, paterna, pues, estd dividida entre el castigo y la
redencién. Por otro lado, en la figura femenina, es decir la madre, estin

concentradas las relaciones emotivas, afectivas y sexuales:

Por outro lado, a mae branca, casada muito cedo, aos quinze ou aos dezesseis anos,
tendo o primeiro filho um ano depois, nio podia amamentd-lo. O pequeno
brasileiro branco tinha sempre duas maes, a branca severa e sempre ocupada, e uma
preta que lhe ofertava a dogura de seu leite e de sua afei¢do; mae preta que o
embalava no berco ou na rede, cantando acalantos catdlicos:

Embala, José embala
Que a Senhora logo vem
Foi lavar sua roupinha

No riacho de Belém

ou cantigas nagds ou bantas, contando-lhe, quando crescia, histéria de bichos-
papoes, lendas de animais que ia buscar em sua memoria africana. Através dela,
como apés a puberdade, através de sua amante de cor, o branco embebia-se por sua
vez de civilizagoes africanas, deixava-se penetrar pelos mitos, magias e musicas
provenientes do outro lado do oceano. A escravidio instaurou uma estratificagio
racial, baseada nas diferengas de raga e no lugar que cada uma ocupava nas técnicas
de produgio. Mas ao mesmo tempo nivelou, gragas a influéncia das mulheres negras
sobre os pequenos portugueses, o abismo cavado entre as cores e as civilizagdes,
aproximando ragas e entrelagando culturas.?® (BASTIDE, 1980, 55)

Esta vinculacién afectiva entre las mujeres negras y mestizas con el pequeno
brasileno, emprendida en el Brasil colonial, va variando sus formas pero
histéricamente mantiene su razén de ser. Al igual que mencionamos la relacién de

Tarsila do Amaral con su ama seca en el apartado 4.3.1, esta vinculacidn afectiva

266 “Por otro lado, la madre blanca, casada muy temprano, a los quince o a los dieciséis afios, teniendo el
primer hijo un afio después, no podia amamantarlo. El pequenio brasilefio blanco tenfa siempre dos madres, la
blanca severa y siempre ocupada, y una negra que le ofrecfa la dulzura de su leche y de su carino; madre negra
que lo balanceaba en la cuna o en la hamaca, cantando nanas catdlicas: Balancea, José, balancea / Que la
Sefiora luego viene; Fue a lavar tu ropita / En el riachuelo de Belém. O cantigas nagds o bantas, contdndole,
cuando crecfa, historias de cocos [bicho-papoes], leyendas de animales que buscaba en su memoria africana. A
través de ella, como, después de la pubertad, a través de su amante de color, el blanco se embebia de
civilizaciones africanas, dejéndose penetrar por los mitos, magias y musicas provenientes del otro lado del
océano. La esclavitud instaurd una estratificacidn racial, basada en las diferencias de raza y en el lugar que cada
una ocupaba en las técnicas de produccién. Pero al mismo tiempo niveld, gracias a la influencia de las mujeres
negras sobre los pequefios portugueses, el abismo cavado entre los colores y las civilizaciones, aproximando
razas y entrelazando culturas.”
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cobra mucha importancia en la figura de Emiliano Di Cavalcanti. Si no se puede
probar que Tarsila do Amaral fuera amamantada por un ama de leche aunque
probablemente si criada por un ama seca, Emiliano Di Cavalcanti, en sus memorias,

recuerda la suya con ternura:

Nasci enfezado. Depois de sete amas de leite, brancas, me acostumei com os seios de
Cristiana, mulata fu/a’*, filha de uma escrava da familia.

- Cristiana, tu foste a grande ajuda para este menino vingar, dizia minha mae.

Hoje lamento Cristiana nao me ter deixado morrer anjinho. Os enterros de anjos
sao lindos, principalmente os enterros pobres. O caixdozinho ¢ leve como uma
nuvem. Bastam quatro criangas para carregd-lo. Outras criangas formam o cortejo.
Parece que vao levar um presente para Sao Pedro.

Cristiana, tu me fizeste viver!

A mulata era toda uma bondade. Sempre se interessou por mim e, deslumbrada, me
viu crescer. A ultima vez que me visitou, nao cheguei a tempo de beijé-la. Minha
mae apontou para o fim da rua onde sumia o vulto daquela criatura simples:

- Corre, meu filho, 14 vai Cristiana.

Desobedeci. Pensava ir vé-la dias depois, 14 na sua querida Rua do Bonfim. Nao fui.
Pobre ama. Morreu pouco depois da ultima visita que me fez. Ainda guardo na
memoria aquele vulto corcovado, desaparecendo no fim da rua. ** (DI
CAVALCANTI, 1955, 27-28)

Este pasaje se acompana de una ilustracién probablemente dedicada a

Cristiana [Fig. 96]. Consideremos ahora, frente a esa relacién de afecto maternal con

267 Segtin el Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa (DPLP), el adjetivo “fula”, utilizado por Emiliano Di
Cavalcanti en sus memorias, puede tener dos significados. Por un lado puede referirse a los fulas, un grupo
étnico del Africa Occidental, o, por el otro, como adjetivo usado para “designar a los negros cuyo color tira al
amarillo”. Ambos funcionan en el texto aunque por el discurso que estamos articulando, la segunda opcién
cobra mds sentido.

268 “Nac{ enfadado. Después de siete amas de leche, blancas, me acostumbré a los pechos de Cristiana, mulata

fula , hija de una esclava de la familia.

- Cristiana, td fuiste la gran ayuda para que este nifo se desarrollase, decfa mi madre.

Hoy lamento que Cristiana no me haya dejado morir angelito. Los entierros de los dngeles son lindos,
principalmente los entierros pobres. El pequefio ataiid es leve como una nube. Bastan cuatro nifios para
cargarlo. Otros nifios forman parte del séquito. Parece que llevan un regalo a San Pedro.

iCristiana, t0i me hiciste vivir!

La mulata era toda una bondad. Siempre se interesé por mi y, deslumbrada, me vio crecer. La tltima vez que
me visit6, no llegué a tiempo de besarla. Mi madre apunté al final de la calle donde desaparecia la figura de
aquella criatura simple:

- iCorre, hijo mio, all4 va Cristiana!

Desobedeci. Pensaba verla dias después, alld en su querida calle del Bonfim. No fui. Pobre ama. Murié poco
después de la Ultima visita que me hizo. Todavia guardo en la memoria aquel cuerpo corcovado,
desapareciendo al final de calle.”
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las mulatas, la también relacién sexual que existe en el pintor. Sus memorias estdn

llenas de relatos sobre sus relaciones afectivas y sexuales con las mujeres en general.

Sin embargo, llama la atencién las historias de enamoramiento “serio” con las

mujeres blancas, como por ejemplo su primera experiencia de desamor, Luisa, o el
7 . . .

«dngel de Botticelli», Francesca. Por otro lado, aunque las relaciones sexuales en los

burdeles no estdn limitadas a las mujeres mestizas, a ellas les cabe un lugar un tanto

particular:

Minha libertinagem era singular e gloriosa. Todas as forgas apocalipticas dos
instintos adolescentes, cruéis e encantados, misturavam-se a um temor mistico,
dentro de anseios de libertagio total. Era a criagio do homem. Era a graca
despudorada e inocente de um principe abandonado por madrugadas de fugas
edénicas, no coito com mulatinhas do bairro, com meninas inexperientes, filhas de
familia, alvorecendo para a vida. Eram também as prostitutas a guiarem minha
tendéncia de orgia, de libertinagens preguicosas, onde o sexo em flor ndo se cansava
nunca.?® (DI CAVALCANTI, 1955, 17-18)

Sentia-me um homem. Um homem devia fumar, tomar bonde em movimento,
tratar as mulheres com arrogincia, cursar uma academia, ter opinides, ler romances
pornograficos, jogar bilhar, viver a sua custa. Sentia-me também artista. O drama
do artista misturou-se com o drama do homem.?”° (D1 CAVALCANTI, 1955, 73)

Narrando experiencias con sus amigos, de Silvio Floreal explica que:

Pessoalmente achava-o verdadeiramente extraordindrio. Era um bruto! Mas nio
deixava de ser uma delicia vé-lo e ouvi-lo encantar uma mulata do Piques, com
lébias de rufido e madrigais de poeta. A mulata cedia, ¢ ele levava-a para seu quarto

269 “Mi libertinaje era singular y glorioso. Todas las fuerzas apocalipticas de los instintos adolescentes, crueles y

encantados, se mezclaban a un temor mistico, dentro de anhelos de liberacién total. Era la creacién del

hombre. Era la gracia sin pudor e inocente de un principe abandonado por madrugadas de huidas edénicas, en

el coito con mulatitas del barrio, con nifias sin experiencia, hijas de familia, en el alba de la vida. Eran también

las prostitutas a guiar mi tendencia de orgia, de libertinajes perezosos, donde el sexo en flor no se cansaba
»

nunca.

770 “Me sentfa un hombre. Un hombre debfa fumar, coger el tranvia en movimiento, tratar las mujeres con

arrogancia, cursar una academia, tener opiniones, leer novelas pornogréficas, jugar al billar, vivir a su costa.
Me sentia también artista. El drama del artista se mezclé con el drama del hombre.”
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no bairro da Gléria, satisfeito de poder saciar sua bestialidade.?”! (D1 CAVALCANT],
1955, 93)

No queremos leer estos pasajes desde una perspectiva contempordnea nuestra
sino observar a Emiliano Di Cavalcanti como un hombre de su tiempo en el que
muchas de estas actitudes, provenientes de la matriz colonial de poder, tienen,

probablemente, un reflejo en sus representaciones artisticas.

Hechas estas salvedades, volvemos ahora a la mujer mestiza protagonista de
Samba. Presentada con gran monumentalidad, deuda del muralismo mexicano, la
mulata, como dijimos, nos recuerda la Venus de Botticelli. Con un movimiento
sensual, la mulata deja caer uno de los tirantes de su blusa mostrando su pecho
derecho. Ese pecho desnudo nos lleva a pensarla, otra vez, con las implicaciones de
afecto materno y sexual del hombre brasilefio hacia las mujeres mulatas. Recordemos
las observaciones respecto a esta cuestién, cuyas relaciones entre género y raza
esbozamos en el punto 4.3.1. Al mismo tiempo, el personaje lleva una rama de ruda
en su pecho izquierdo que, como dijimos, tiene leCturas en las tradiciones cristiano-
occidental y africana. Concordamos con Senna Hill (2008, 303) cuando nos invita a
pensar la rama de ruda como un poder simbélico asociado a los «misterios de la flora
tropical y de sus atribuciones sobrenaturales». Siendo asi, hay que trasladar ese poder
de la flora tropical, asociado aqui a una mujer mestiza, a lo que nos propuso
Ludmilla Jordanova (1989), segtin la cual algunos aspectos de la cultura relacionan
la mujer con “la naturaleza”, con “lo otro” y “lo primitivo”, en oposicién al hombre
que es identificado con la “la cultura” y “la civilizacién”?"%. En este sentido la mujer

mestiza estd siendo identificada, aqui, como “la naturaleza (tropical)”. Es asi que en

771 “Personalmente lo encontraba verdaderamente extraordinario. Era un bruto! Pero no dejaba de ser una

delicia verle y escucharle encantar una mulata del Piques, con labias de chulo y madrigales de poeta. La mulata
cedfa, y él la llevaba para su cuarta en el barrio de la Gloria, satisfecho de poder saciar su bestialidad.”

772 Cfr. ORTNER, Sherry B. (1974). ‘Is female to male as nature is to culture?” in ROSALDO, Michelle Z.;
LAMPHERE, Louise. (Eds.). Woman, culture and society. Stanford: Stanford University Press, pp. 68-87.
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el personaje central, al mismo tiempo que funciona como alegoria del deseo sexual
atribuido a las mujeres mestizas, -y no al amor puro atribuido a la mujer blanca cuya
alegoria es Venus-, confluyen ese desdoblamiento de la figura femenina del Brasil
colonial, sugerida por Roger Bastide, en el que vemos en el sujeto-cuerpo de la

mulata (mds blanca) la encarnacién de los afe¢tos maternales y los deseos carnales.

Llegados a este punto, proponemos hacer con Samba lo mismo que hicimos
con la Negra de Tarsila do Amaral, es decir, sugerir lecturas en dos planos; en primer
lugar, desde un plano personal y subjetivo del artista, a partir de sus afirmaciones y
vivencias; y en segundo lugar, en un plano mds amplio, nacional, tal y como exigen

pensar las obras del modernismo brasilefo.

Pensar Samba desde un punto de vista personal y subjetivo de Emiliano Di
Cavalcanti nos lleva a recuperar todo lo que hemos estado desarrollando hasta el
momento. De la misma forma que Tarsila do Amaral, es del contexto y universo
cultural, simbédlico, social y politico de un Brasil en transformacién que Emiliano Di
Cavalcanti crea sus imdgenes. Si en la Negra de Tarsila vemos las reminiscencias
evidentes de la colonialidad y la esclavitud en el marco de la memoria personal de la
artista, en el pintor carioca no resulta ser tan diferente. Emiliano Di Cavalcanti, el
hombre, y sus experiencias personales, afetivas y sexuales con las mujeres mestizas.
Las representaciones de mulatas realizadas por el pintor son, en dltima instancia, un
reflejo de sus deseos y pasiones masculinas. En un mundo reordenado por la
colonialidad en el que a la mujer mestiza le cabe un lugar muy concreto en la
sociedad brasilefia, Di Cavalcanti, como hombre de su época, lo refleja sin apenas
complejos. Sus mulatas, inclusive la de Samba, son (re)presentadas con pasividad, sin
los confli¢tos ni contradicciones de un mundo realmente terrible para estas mujeres
cuya sexualidad era completamente controlada por el deseo masculino. No es
irracional comparar Samba con una alegoria de Venus en el que el commonplace de la

mujer es el de la sexualidad controlada y domesticada por el hombre.

317



Consideremos ahora Samba en un plano mds amplio, cole&tivo y nacional.
Como explicamos, el modernismo brasilefio tenia la voluntad de atualizar el
lenguaje de las artes pldsticas mientras se comprometia ideoldgica y politicamente
con la construccién de la nacién, dotdndola de una fisionomia identificable, razén
por la cual el arte figurativo fue intensamente considerado. El proyecto ideolégico
del modernismo exigia que los artistas estuviesen intensamente relacionados con su

realidad social.

La mestiza que ocupa la parte central de la tela es la verdadera protagonista,
todo gira a su alrededor. Todos la celebran. La mujer mulata, mestiza, en su proceso
de blanqueamiento, es el “simbolo del Brasil”. A ella le cabe una funcién de santa,
Madonna, Venus, redentora de una nacién, dispuesta y ofertada, al mismo tiempo
que ocupa el lugar de deseo sexual del hombre blanco para continuar construyendo
la nacién brasilefa que, en un futuro, cuestionamos, serd “blanca” (?). Samba
funciona, en dltima instancia, como la metéfora perfecta de la nacién brasilena en su
proceso de transformacién. En ella convergen dos formas de pensar la nacién; la del
blanqueamiento y la del discurso de recuperacion, incorporaciéon y puesta en valor
de la cultura popular que conlleva una mirada positiva del mestizo que asumird su

punto mds alto en la década de 1930.

Asi, pues, podemos decir que al igual que la Negra, Samba resignifica y
transforma el imaginario colonial y patriarcal, proveniente de la matriz colonial de
poder, que se revela sofocada por el primitivismo parisino y el ideario nacionalista.
Recordemos, segin Maria Alice Milliet, cémo lo nacional llegd en el modernismo
brasileno:

[...] pela incorporagao das culturas marginalizadas: indigena, caipira, negra,

suburbana, operaria, culturas nascidas no fundo da mata, no sertdo, na roga, nas
favelas, & beira-mar, nas fabricas, nos botequins, nas ruas da cidade. Desse contigio
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viria & subversdo das convencoes e o surgimento de uma linguagem nova de alto
potencia inclusivo.?”? (MILLIET, 2002, 11)

Estamos de acuerdo en que el modernismo brasilefio, en su afin de construir
un arte nacional, opté por incluir, como temas, las culturas marginalizadas de la
heterogénea sociedad brasilefia. Sin embargo, en ocasiones, es cuestionable ese «alto
potencial inclusivo». Recordemos también la afirmacién de Ferreira Gullar (2006,
12) que certificaba que en la exaltacién de la belleza mestiza estd embutido el
«rescate de un valor humano». Debemos revisar estos discursos criticamente para
poder decir cudn importante fue el ideario modernista pero sincerarnos y evidenciar
hasta dénde fueron capaces de llegar. Es sobre estos desajustes histéricos que
debemos analizar estas representaciones pldsticas. Evitar el discurso ufano y revelar

aquello que esconde.

5.3.5. « Desde que o samba é samba »

Un ambiente generalizado de abatimiento, desdnimo, pero sobre todo de
tristeza, habita la tela Samba. Si nos detenemos a observar atentamente los rostros de
los personajes, nos damos cuenta de que, estando en un baile de samba, excluyendo
algunas excepciones, la alegria parece ser la gran ausente. Las dos mujeres tienen en
sus rostros un misterio que nos revela un estado animico mds bien triste. Pero si hay
un personaje que desentona y extrafa de todo el conjunto, es el de la esquina

inferior izquierda [FIG. 73]. Abatido y triste, con la cabeza apoyada sobre la palma

7% “Por la incorporacion de las culturas marginalizadas: indigena, caipira, negra, suburbana, operaria, culturas

nacidas en el fondo de la mata, en el sertdo, en el campo, en las favelas, en la costa, en las fibricas, en los bares,
en las calles de la ciudad. De este contagio vendria la subversién de las convenciones y el surgimiento de un
lenguaje nuevo de alto potencial inclusivo.”
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de su mano y a la vez en la rodilla, la introspeccién se apodera de él. Senna Hill
(2008, 309) propuso, inteligentemente, una aproximacién iconogrifica a este
personaje: la Melancolia I (1514) [FIG. 97], de Alberto Durero. Asimismo, el autor
llama la atencién para sus pies descalzos en contraste con los bellamente calzados de
las dos mujeres. Este personaje, melancélico y triste, con los pies descalzos, es
probablemente una cita al pasado colonial esclavista. Para muchos hombres negros
libertos después del 13 de mayo de 1888, un signo de libertad era poder acceder a
todos aquellos bienes materiales a los cuales tenian prohibido acceder hasta el
momento. Los bienes de confort, como las sillas para sentarse, anteriormente citadas,
o los calzados, les estaban prohibidos. La condicién de hombres libres les
posibilitaba, pues, el acceso a todos estos bienes materiales que responden a los mds
intimos deseos individuales. Senna Hill (2008, 311) cita el trabajo de Maria Cristina
Cortez Wissenbach (1998) sobre el impacto de la libertad en la vida privada de los
esclavos recién libertos. Wissenbach recoge relatos hechos por extranjeros, los mds
interesados en escuchar a estos esclavos recién libertos, como los que hizo del francés
Louis-Albert Gaffre (1862-1914), recogidos en su viaje de 1911 y publicados en su

libro Visions du Brésil, en 1912. Sobre su condicién esclava narraba uno de ellos:

“E vocé apanhava muito frequentemente?” “Oh! Sim, frequentemente, quando eu
estava atrasado no trabalho, e é errado bater nos trabalhadores que estao atrasados,
porque, veja a minha mao”, e dizendo isso o velho negro me mostrava cada um dos
seus dedos, “nenhum destes dedos sdo iguais um ao outro; assim os trabalhadores no
campo: alguns sao mais dgeis, outros sio mais fortes, e nio se deve bater num
homem porque ele é menos poderoso que seu vizinho”. ¥* (GAFERE, cit.
WISSENBACH, 1998, 52-53)

74 <Y te pegaban mucho?” “jOh! Si, frecuentemente, cuando yo estaba atrasado en el trabajo, y estd mal

pegar a los trabajadores que estdn atrasados, porque, mira mi mano” y diciendo eso el viejo negro me
mostraba cada uno de sus dedos, “ninguno de estos dedos son iguales uno al otro; asi los trabajadores en el
campo: algunos son mds 4giles, otros son mds fuertes, y no se debe pegar a un hombre porque él es menos
poderoso que su vecino”.
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El liberto sélo queria el reconocimiento de su individualidad, mostrando que
los hombres son diferentes, cémo lo eran también sus dedos de la mano. Mis
adelante nos aporta otro relato de una mujer que nos explica los deseos individuales

de estas personas recién libertas:

A velha negra nos recebeu muito bem; sua grande face redonda nao anuncia a
primeira vista as experiéncias desastrosas dos longos anos de servidao; mas foi em
vdo que tentei fazé-la falar sobre os velhos tempos, sobre a condigao dos escravos,
sobre a conduta dos senhores. A velha mulher dissimulava atrds de um grande
sorriso de dentes sempre brancos uma espécie de reserva que nao me permitia lhe
arrancar a nio ser fragmentos de conversa.

[...]

No dia seguinte ao decreto da Libertagio, negros e negras deixaram apressadamente
os lugares onde tinham vivido durante longo tempo nas humilhag¢des da escravidao
e, das fazendas e sitios, afluiram em dire¢do as cidades préximas. A maior parte
desses novos cidadaos livres tinha pequenas economias. Ora, seu primeiro ato foi
correr as lojas de calcados. A escraviddo, com efeito, nao lhes dava o direito de se
calgar, e parecia claro como o dia a essas bravas gentes que iriam se equiparar aos
seus senhores de ontem usando, como eles, botas e borzeguins. O primeiro gesto da
liberdade foi entdo aprisionar os pés nas formas escolhidas e, por consequéncia, mais
ou menos adaptadas. Digo “mais ou menos”, mas a verdade da histéria me obriga a
dizer muito “menos” do que “mais”. Porque os bons pés dos bons negros, pouco
acostumados a estar estreitados, protestaram com estardalhagco — e todo o mundo
sabe qual é a maneira de os pés protestarem —, e foi o suficiente para que se visse o
espetdculo mais inesperado como primeiro efeito da libertagao. Negros e negras, em
todas as cidades para as quais se dirigiriam, passavam felizes e orgulhosos, com uma
postura altiva, descalgos, mas todos levando um par de sapatos por vezes a mao,
como um porta-joias valioso, ou por outras a tiracolo, como as bolsas vacilantes da
ultima moda mundana.?”> (GAFERE, cit. WISSENBACH, 1998, 53-54)

5 La vieja negra nos recibié muy bien; su gran rostro redondo no anuncia a primera vista las experiencias
desastrosas de los largos anos de servidumbre; pero fue en vano que intenté hacerla hablar sobre los viejos
tiempos, sobre la condicién de esclavos, sobre la conducta de los sefiores. La vieja mujer disimulaba detrds de
una gran sonrisa de dientes siempre blancos una especie de reserva que no me permitia arrancarle a no ser
fragmentos de conversacién.

[...]

Al dfa siguiente del decreto de Liberacién, negros y negras dejaron apresuradamente los lugares donde habfan
vivido durante tanto tiempo en las humillaciones de la esclavitud y, de las haciendas y fincas, se fueron en
direccién a las ciudades préximas. La mayor parte de estos nuevos ciudadanos libres tenfan pequefias
economias. En este momento, su primer acto fue correr a zapaterias. La esclavitud, en efecto, no les daba el
derecho a calzarse, y parecia tan claro como el dia a estas bravas gentes que irfan a equipararse a sus sefiores de
ayer usando, como ellos, botas y botines. El primer gesto de libertad fue entonces aprisionar los pies en las
formas escogidas y, en consecuencia, mds o menos adaptadas. Digo “mds o menos”, pero la verdad de la
historia me obliga a decir mucho “menos” que “mds”. Porque los buenos pies de los buenos negros, poco
acostumbrados a estar estrechados, protestaron con estallido — y todo el mundo sabe cudl es la manera de los
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El derecho a acceder a los objetos de confort, antes prohibidos, se convierte
ahora en un simbolo de dignidad [FIG. 98]. Esta relacién de los pies descalzos con el
embrujo y la atraccién por los bienes de consumo y confort, a un mundo de
ilusiones negadas, se encuentra condensado en la tela Fascinacio (1902) de Pedro
Peres (1841-1923) [FIG. 58]. En ella podemos ver esa relacién de atraccién vy
repulsa. Un didlogo entre la muchacha negra, descalza, mirando con gran encanto y
fascinacién a la muneca blanca, rubia y bien vestida. Esta imagen nos sugiere
infinitas preguntas sobre las relaciones afectivas entre los blancos y los negros, entre
los esclavos y sus senores. ;Fantasea la muchacha con poder acceder, tocar y jugar
con la mufeca? ;Es la muchacha negra probablemente hija del ama de leche de la
duena de la mufeca? Existe una intensa (inter)relacién de afecto/desafecto,
fascinacién/desilusién. La muneca blanca, rubia, calzada y bien vestida se convierte
en objeto, pero a la vez, permitidnoslo, en sujeto, que se confronta con la pobre vida
humana de la muchacha negra descalza. Si bien podemos estar de acuerdo con el
titulo de la imagen, fascinacién, condicién de la muchacha hacia el objeto, otras
emociones se nos aparecen mds pertinentes como andlisis; tristeza y melancolia
recorren e inundan toda la imagen, extendiéndola no sélo a la muchacha sino a todo
un conjunto de la sociedad brasilena. Se entrelazan, pues, una serie de afectos y
desafectos entre las relaciones humanas fruto de un poder imperial colonial
instaurado, fruto de una matriz colonial de poder que afecta, hasta las dltimas
consecuencias, las relaciones (inter)humanas de una sociedad marcada por la

violencia y la no-ética de la guerra y la esclavitud.

Avancemos, pues, en nuestro razonamiento. Nos interesa desarrollar mds esa
probable cita a la melancolia de Durero junto a los pies descalzos como indagacién

sobre la condicién esclava inherente a estas primeras décadas de la Liberacién. El

pies protestaren —, y fue lo suficiente para que se viese el espectdculo mds inesperado como primer efecto de la
Liberacién. Negros y negras, en todas las ciudades a las cuales se dirigian, pasaban felices y orgullosos, con una
postura altiva, descalzos, pero todos llevando un par de zapatos por veces en la mano, como un joyero valioso,
o por otras, colgados a la espalda, como las bolsas vacilantes de la dltima moda mundana.

322



Diccionario de la Real Academia Espafola define la palabra melancolia de la
siguiente manera: «Tristeza vaga, profunda, sosegada y permanente, nacida de causas
fisicas o morales, que hace que quien la padece no encuentre gusto ni diversién en
nada». Si bien la primera parte de la definicién nos parece acertada para nuestro

discurso, la segunda, en cambio, nos supone un problema que intentaremos resolver.

La tristeza como rasgo caracteristico de la cultura e identidad brasilenas fue
objeto de debate entre los modernistas. De entre ellos, debemos destacar la figura de
Paulo Prado (1869-1943), miembro de la aristocracia cafetera paulista, quien fue
mecenas de la Semana del 22 y personaje decisivo en la vida intelectual de 1920. En
1928 publicé su Retrato do Brasil. Ensaio sobre a tristeza brasileira [Retrato de Brasil.
Ensayo sobre la tristeza brasilena], coincidiendo en el tiempo con la publicacién de
Macunaima de Mério de Andrade y las primeras manifestaciones antropofdgicas de
Oswald de Andrade. El autor divide su ensayo en cuatro partes y un post-scriptum:
1) la lujuria, 2) la codicia, 3) la tristeza, y, 4) el romanticismo. Paulo Prado, en su
ensayo, intenta explicar los origenes del atraso econémico y cultural de la nacién
brasilena, dibujando simultdneamente una posible interpretacién del cardcter
nacional. Trata la lujuria de los colonizadores sobre la tierra y los sujetos-cuerpos
indio y negro que nos dio, en sintonia con el pensamiento de la época, la dificultad
de desarrollar una nacién «civilizada». La codicia del colono y el erotismo
desenfrenado como decadencia no sélo de la raza sino de la formacién sociocultural
del pais. La tristeza se convierte, pues, en un factor clave de la psique nacional, fruto
de la violencia sexual, la codicia y la lujuria instauradas durante el proceso

colonizador.

Paulo Prado inicia su ensayo afirmando: «Numa terra radiosa vive um povo

triste. Legaram-lhe essa melancolia os descobridores que a revelaram ao mundo e a
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povoaram»*’® (PRADO, 1981, 17). Aunque la primera frase es toda una declaracién
de intenciones, nos interesa el capitulo dedicado a la tristeza, cuyo tratamiento del
tema nos puede ayudar a arrojar luz sobre nuestro trabajo. Prado parte de la teoria
que resonaba hace tiempo en los escritos de la época, contraponiendo la colonizacién
realizada por los ingleses en América del Norte a la portuguesa realizada en Brasil.
Una visién idealizada y romdntica de la colonizacién inglesa afirma que los colonos,
movidos por la libertad y la rebeldia, se lanzaron al Nuevo Mundo. Los considera
herederos de un pensamiento radical de la Inglaterra del siglo XVII, del que emanaba
una revuelta contra toda autoridad espiritual y temporal de la Iglesia o del Rey. En el
transcurso de la colonizacién aparecieron elementos indeseables, como criminales o
desertores, pero, segtin el brasilefo, la fuerte disciplina religiosa de los peregrinos del
Mayflower fijé un tipo moral predominante en esta drea del continente. La religidn,
«estabelecida em condi¢des favordveis de higiene moral, preparou a atmosfera

sauddvel em que pode prosperar a nagiao»?”” (PRADO, 1981, 85).

En la costa del Atldntico sur ese proceso fue diferente. El colono portugués,
segtin Prado, después de haber pasado por la India, ya llegé corrupto a las tierras
americanas. Ademds, eso se agravd debido a las relaciones interraciales que este
mantuvo sin ningdn tipo de mesura en la colonia americana. Los excesos sexuales,
junto a la codicia y la lujuria del colono, llevaron Brasil, a diferencia de los Estados
Unidos, a ser un pafs inmoral, miserable y triste. Nos interesa senalar aqui el lugar
que Prado le dedica a la mujer mulata en su relato. La culpabilidad de los excesos

sexuales le es adjudicada, como no podria ser de otra manera, a la mujer. Segin

Paulo Prado:

776 “En una tierra resplandeciente vive un pueblo triste. Le legaron esa melancolia los descubridores que la

revelaron al mundo y la poblaron.”
77 “establecida en condiciones favorables de higiene moral, prepard la atmosfera saludable en la que pudo

prosperar la nacién.”
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Para o erotismo exagerado contribufam como cimplices - jd dissemos - trés fatores:
o clima, a terra, a mulher indigena ou a escrava africana. Na terra virgem tudo
incitava ao culto do vicio sexual. [...] No Brasil, a tristeza sucedeu a intensa vida
sexual do colono, desviada para as perversdes erdticas, ¢ de um fundo
acentuadamente atdvico.?® (PRADO, 1981, 90-92)

Mis adelante afirma:

Luxdtria, cobica: melancolia. [...] No Brasil, o véu da tristeza se estende por todo o
pais, em todas as latitudes, apesar do esplendor da Natureza [...] A poesia popular,
as lendas, a masica, as dancas, revelam a obsessio melancdlica que sé desaparece
com a preocupagio amorosa ou lasciva.”’? (PRADO, 1981, 93-94)

En el post-scriptum Paulo Prado se aleja de las teorias raciales de Gobineau
que décadas atrds gozaban de tanto prestigio; sin embargo, si asume y permanece en
ély en su texto la idea de que el mestizo degeneraba la raza brasilena. Ante tal dilema
futuro, Prado sélo ve dos salidas posibles: la Guerra, o la Revolucién. La primera
harfa que irrumpiesen las “capacidades” de los olvidados que hasta entonces habian
estado anuladas por sentimientos como la envidia o el egoismo. La segunda solucién,
es decir, la Revolucidn, si no es una lucha por el poder y si una verdadera revolucién
podria ser beneficiosa para el pais ya que «serd a afirmagio inexordvel de que,
quando tudo estd errado, o melhor corretivo é o apagamento de tudo o que foi mal

feito»?8® (PRADO, 1981, 151).

778 “A el exotismo exagerado contribuyeron como cémplices — ya dijimos — tres factores: el clima, la tierra, la

mugjer indigena o la esclava africana [cursiva nuestra]. En la tierra virgen todo incitaba al culto del vicio sexual.

“ee ) > )
[...] En Brasil, la tristeza sucedié a la intensa vida sexual del colono, desviada para las perversiones erdticas, y
de un fundo acentuadamente atdvico.”

279 “Lujuria, codicia: melancolfa. [...] En Brasil, el velo de la tristeza se extiende por todo el pafs, en todas sus

latitudes, a pesar del esplendor de la Naturaleza [...] La poesia popular, las leyendas, la musica, los bailes,
revelan la obsesién melancélica que sélo desparece con la preocupacién amorosa o lasciva.”

280 “ser4 la afirmacién inexorable de que, cuando todo estd mal, el mejor correctivo es la extincién de todo lo

que se hizo mal.”
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Se trata de una visién un tanto pesimista de Brasil y de su futuro en la que, de
alguna manera, a pesar de rechazar, como dijimos, las teorias de Gobineau, persite
un sustrato negativo hacia la visién del mulato como ser degenerado y corruptor de
la identidad nacional. Por otro lado, es interesante destacar todavia la
instrumentalizacién de la sexualidad femenina subalterna a la que le es adjudicado
un lugar comin de objeto de deseo sexual, sujeto activo en las tentaciones del
pecado carnal, que acaba engendrando la degeneracién de la nacién. Comentando la
obra de Paulo Prado, de 1928, en didlogo con Samba de Emiliano de Cavalcanti, de
1925, Senna Hill (2008, 340) sugiere una “conversacién” entre ambos autores que,

cada uno a su modo, intenta comprender el sentido del “alma brasilena”.

El ensayo de Paulo Prado generd un intenso debate entre los modernistas
causando, inclusive, enemistades eternas. El 7 de abril de 1929 aparecia en la Revista
de Antropofagia una critica del libro de Paulo Prado firmada por el seudénimo
Tamandaré. Calificindolo de ruin y romdntico, asume que Prado adopta visiones
coloniales sin ni siquiera cuestionarlas. Paulo Prado responsabilizé ripidamente a
Oswald de Andrade por la publicacién del texto, como director de la revista.
Rompieron su amistad por el resto de sus vidas, haciendo que Blaise Cendrars
también rompiera la amistad con Oswald, por respeto y consideracién a su amigo
Paulo Prado. La visién positiva que tenfan Oswald de Andrade y los antropéfagos
del mestizaje chocaban deliberadamente con el texto de Prado considerando que él

. «e . » , . . . . . . .
cita con “ingenuidad” las crénicas coloniales sin ni siquiera ponerlas en cuestién. El
texto de Prado nos sirve, pues, no sélo para tratar de entender ese sentimiento de
W . ”» e . . . . .,
tristeza” como rasgo caracteristico de la identidad nacional, sino que también nos
funciona como un termémetro de los acalorados debates que se estaban llevando a

cabo entorno a la figura del mestizo.

Avanzando en nuestro razonamiento, recordemos la cuestién que estamos

intentando responder que es el porqué del sentimiento de tristeza y melancolia que

326



cubre y domina toda la escena de Samba. Esa melancolia y/o tristeza que «hace que
quien la padece no encuentre gusto ni diversién en nada»r. Si bien estamos de
acuerdo con las conexiones entre la obra de Emiliano Di Cavalcanti y el texto de
Paulo Prado, nos proponemos sugerir otra conexién. Proponemos encontrar la
respuesta a esta cuestion, en el titulo de la tela, en la manifestacién popular que le da
nombre, la samba. Consideremos, pues, estos aspectos y busquemos algunas

respuestas en la musica popular.

Antes de continuar, debemos hacer una consideracién importante. No
queremos hacer aqui una discusién sobre los origenes de la samba, cuya literatura
existente es amplia no sélo en el debate popular sino también en la academia®®'. Por
el contrario, nos interesa la samba en tanto que expresién cultural popular y locus de
resistencia de las comunidades oprimidas durante las primeras décadas del XX. El
origen de la samba estd intensamente vinculado a la historia de la colonizacién de
Brasil. Es, de alguna manera, un registro del mestizaje de ritmos, tradiciones,
pueblos y culturas que se encontraron en el territorio que hoy conocemos como
Brasil. Es asi que la samba se convierte en un /Jocus de enunciacién, un camino
posible, para hacer una lectura critica de la cultura brasilefa y sus peculiaridades. La
historia de la samba evoca, como afirma Henrique Alves (1976, 13), el pasado
integrado de la historia brasilefia. A finales del XIX y principios del XX, diversos
estilos musicales formaban parte del gusto popular. Por un lado, tenemos las musicas
populares y eruditas que llegaban de Portugal, Espana y Francia como las polcas,
mazurcas y valses; y, por el otro, de forma anénima proveniente de las senzalas,

creadas por las clases “incultas”, se sumaron los ritmos mestizos indigenas y africanos

281 Para una visién amplia de historia de la samba ver: Cfy. GUIMARAES, Francisco (Vagalume). (1978). Na
roda de samba. 2* ed. Rio de Janeiro: Funarte (Col. MPB Reedigoes, 2); VASCONCELOS, Ary. (1964).
Panorama da Miisica Brasileira. Sio Paulo: Livraria Martins; TINHORAO, José R. (1966). Samba: um tema em
debate. Rio de Janeiro: Saga; RODRIGUES, Ana Maria. (1984). Samba Negro, espoliagio branca. Sio Paulo:
Hucitec; MOURA, Roberto. (1995). Tia Ciata e a Pequena Afyica do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Secretaria
Municipal de Cultura; SANDRONI, Catlos. (2001). Feitico decente. Transformagies do samba no Rio de Janeiro
(1917-1933). Rio de Janeiro: J. Zahar;
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como el lundu, batuques y el maxixe. Todos estos ritmos musicales, en una

deglucién antropofdgica, dieron origen a lo que hoy conocemos como samba.

Segtin observa Roberto Moura (1995, 86), de acuerdo con el censo de 1890
s6lo el 25,59% de la poblacién de Salvador eran blancos, entre los cuales se
encontraba la élite de las nuevas clases medias. En Rio de Janeiro, como en todo el
centro-sur del pafs, la proporcién de blancos era mayor, llegando a constituir casi un
43%. Después de la abolicién, el mercado de trabajo libre en el Estado de Bahia no
pudo absorber la gran cantidad de negras y negros libres por lo que muchos de estos
dejaron la ciudad de Salvador en direccién a la entonces capital federal, Rio de
Janeiro, provocando lo que se conoce historiogrificamente como la didspora baiana.
Muchos negros y negras recién libertos se embarcaron de vuelta a la costa africana.
Otros se dirigieron hacia la regién sur del pais, por diversos motivos entre los cuales
probablemente estaban las persecuciones, la dificil posibilidad de encontrar un lugar
en el mercado de trabajo libre que se vefa inundado por la inmigracién europea o
sencillamente por huir lo mds lejos posible de la ciudad que les habian condenado a
la esclavitud. Es debido a esta didspora baiana que se formé en la segunda mitad del
siglo XIX la conocida como «Pequefia Africa» de Rio de Janeiro, extendiéndose de la
zona portuaria a los barrios de Santo Cristo, Gamboa y Satde®**. Las comunidades
negras, pues, se asentaron en esta zona y poco a poco, desde el lugar més recéndito
de sus memorias, recuperaban todas sus tradiciones, musica, comida, misterios
religiosos que (con)formarfan su contribuicién a la totalidad de la fisionomia
cultural de la capital carioca. En estas comunidades una de las figuras mds

destacadas, siguiendo el nicleo de la tradicién matriarcal africana, eran las rias

282 1a «Pequena Africa», designada asi por el artista, cantor y compositor Heitor dos Prazeres (1898-1966),
ocupaba el espacio del Cais do Valongo (Muelle del Valongo). Se trataba de una estructura en la zona
portuaria de Rio, escondida y alejada de la zona central, creada en 1811 para el desembarque de los casi un
millén de esclavos africanos que llegaron a Rio de Janeiro. A partir de 1850, con la primera prohibicién del
trafico transatldntico hasta 1930, esta zona se convirtié en un espacio ocupado por negros esclavos y libertos.
La «Pequena Africa» representa, no sélo para Rio sino para Brasil, la gran contribucién econémica y cultural
de los negros a la historia de Brasil. Fue, sin lugar a dudas, un lugar de encuentro entre las comunidades
negras, un lugar de resistencia en el que poco a poco, estas personas intentaban recuperar sus rafces africanas.
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baianas [FIG. 99]. Se trataban de figuras femeninas de gran importancia social que
encarnaban una gran tradicién popular cultural y social de Salvador a Rio de Janeiro.
Eran destacadas lideres religiosas y sociales, cocineras de dulces populares que
reunian en torno a ellas a la comunidad de negros y “desvalidos” que impregnaban
de musica y bailes sus fiestas, que podian llegar a durar dias seguidos. En un
ambiente de continua y violenta persecucién del Estado, las casas de las tias baianas
eran un lugar de encuentro y sugerente tranquilidad para las comunidades negras en
las que podian ejercer sus hdbitos, costumbres y religiones afrodescendientes. En una
situacién de absoluta pérdida de identidades, la religién, encarnada en el
Candomblé, con las tias baianas socialmente al frente, se convirtié en un lugar de

encuentro.

Como nos cuenta Moura (1995), de las muchas tias baianas presentes en Rio
de Janeiro, una de ellas fue de extrema importancia para la cultura popular de la
época, Hildria Batista da Silva (1854-1924), conocida como Tia Ciata [FIG. 100].
Cocinera y mde de santo (sacerdotisa de religién afrodescendiente), llegd a Rio con
22 afios durante la didspora baiana. Su casa, situada en el ndmero 117 de la calle
Visconde de Itatina, se convirtié en la auténtica capital de la «Pequena Africar,
donde se reunfa muchisima gente y grandes animadores de la cultura negra, como
los musicos Donga y Pixinguinha. Es en una de las reuniones festivas celebradas en
la casa de Tia Ciata que el compositor Donga y el letrista Mauro de Almeida,
componen Pelo telefone (1916), la discutida primera samba grabada en disco®®.
Como hemos dicho, las reuniones y fiestas realizadas en las casas de las tias baianas
eran lugares de libertad, conocimiento y resistencia para estas culturas
marginalizadas. Sin embargo, la violencia con la que el Estado brasilefo intentd

reprimirlas fue intensa. La Republica fue mucho mds perversa y violenta que el

Imperio con el negro y el pobre. El Cédigo Penal de 1891, con la elaboracién de la

283 1 a historiografia reciente lo discute puesto que entre 1912 y 1916 las discogrificas Edson y Odeon habfan
grabado sambas pero sin haber alcanzado el éxito que obtuvo Pelo telefone en el Carnaval carioca de 1917.
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ley de vagos, establecia que estos deberian ser criminalmente punidos. Sin embargo,
la ley no precisaba exactamente qué era ser un vago, lo que permitia al Estado
republicano reprimir cualquier manifestacién cultural de estas minorias, sobre todo
afrodescendientes. No es casual que la mayor coleccién de tambores, panderetas,
guitarras y objetos de culto de esta época la tenga el Museo de la Policia Civil de Rio
de Janeiro. Se trata de piezas que fueron recogidas y capturadas en las innumerables
acciones policiales desarrolladas por las comisarias. Nos han llegado muchos relatos
de sambistas que eran acosados por la policia por tocar samba en ocasiones festivas o
simplemente por sus vestimentas. Moura recoge un relato de Donga en el que
explica como la situacién de los sambistas habia cambiado ya que antes vivian una
situacion
Vexatéria [...], sofrendo a pressao bdrbara e irregular, na sua prépria residéncia em
festas intimas, quando eram cercados pela policia de entdao e intimados a ir ao
distrito dar explicagdes por estar dangando o samba, este que toda gente admira e
danga. Em certos casos permaneciam no distrito. Na festa da Penha, os pandeiros

eram arrebatados pela policia, por medida de precaugao [...].%** (MOURA, 1995,
110)

Sin embargo, la casa de Tia Ciata, frente a otras casas de tias baianas, era
especial. Ella era una especialista en las «artes de curar», y por este motivo fue
reclutada para curar la pierna de Venceslau Brds (1868-1966) en aquel momento,
Presidente de la Republica (1914-1918) (MOURA, 1995, 96). Este preeminente
hecho hard que su marido, Jodo Batista, escale como funcionario publico, y, lo que
es mds importante, la casa de Tia Ciata gozard de inmunidad policial en las
reuniones que realizaba, lo que la acabard de consolidar como la “capital” de la

«Pequena Africar.

24 “Vejaroria [...], sufriendo la presién barbara e irregular, en su propia residencia en fiestas {ntimas, cuando
eran cercados por la policfa de entonces intimados a ir al distrito dar explicaciones por estar bailando samba,
este que toda la gente admira y baila. En ciertos casos permanecian en el distrito. En la fiesta de la Penha, las

»

panderetas eran arrebatadas por la policfa, por medida de precaucién [...].
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A pesar de las persecuciones del Estado, los negros y marginalizados seguian
4 7 . .y . .

reuniéndose y encontrando en la musica una forma de expresién de sus situaciones
tan fragilizadas. De alguna manera, es en la musica popular, y, sobre todo, en la
samba, donde encontramos una verdadera lucha de resistencia de estas culturas
racializadas y subalternas de Brasil**. Como observa Roberto Moura:

Da Pequena Africa no Rio de Janeiro surgiriam alternativas concretas de vizinhanga,

de vida religiosa, de arte, trabalho, solidariedade e consciéncia, onde predominaria a

cultura do negro vindo da experiéncia da escravatura, no seu encontro com o

migrante nordestino de raizes indigenas e ibéricas e com o proletdrio ou o pdria

europeu, com quem o negro partilha os azares de uma vida de sambista e

trabalhador.?®® (MOURA, 1995, 105)

La musica, y, en concreto, la samba, como expresién popular y «lugar» de
encuentro entre aquellos sectores marginalizados de la sociedad se convertia en un
acto de enfrentamiento al poder establecido. Quizds porque, como senalé Slavoj
Zizek en el documental The Pervert's Guide to Cinema (2006), dirigido por Sophie
Fiennes,

[...] con la musica nunca podemos estar seguros en la medida que externaliza

nuestras pasiones interiores, la musica es siempre una amenaza potencial. No

podemos escapar de la misica, si se nos presenta no podemos no oir. (ZIZEK cit.
FIENNES, 2006)

Antes de continuar, paremos un segundo para volver a esa melancolia que,
como dijimos anteriormente, inunda y desborda nuestra imagen. El psicoanalista
Sigmund Freud, en Duelo y melancolia, de 1917, analiza la naturaleza de la

melancolia compardndola con el duelo. Para Freud, la melancolia es consecuencia

25 Cfr. BROWNING, Barbara. (1995). Samba: resistance in motion. Bloomington: Indiana University Press.

286 “De la Pequefia Africa en Rio de Janeiro surgieron alternativas concretas de vecindad, de vida religiosa, de

arte, trabajo, solidaridad y consciencia, donde predominaria la cultura del negro venido de la experiencia de la
esclavitud, en su encuentro con el migrante nordestino de raices indigenas e ibéricas y con el proletario o el
paria europeo, con quien el negro compartia los azares de una vida de sambista y trabajador.”
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del duelo, es decir, «la reaccién frente a la pérdida de una persona amada o de una
abstraccién que haga sus veces, como la patria, la libertad, un ideal, etc.» (FREUD,
2001,241). En este sentido podriamos afirmar que la tristeza o melancolia de
nuestros personajes de Samba no es arbitraria; desenraizados y deculturados de sus
identidades, anulados absolutamente en su subjetividad y negados de libertad, la
tristeza y la melancolia, pues, se hacen evidentes en los sujetos-cuerpos racializados y

(ex)esclavizados.

Robert Burton (1577-1640) en su obra cldsica y descomunal Anatomia de la
melancolia (1621) intenta dar respuestas al estado de dnimo que identificamos como
la «melancolia», que, actualmente posee hasta su cuadro clinico. La melancolia,
regida por Saturno, puede ser causada por desbordantes e innumerables motivos
como el enamoramiento, la soledad, la indolencia, la vanidad, la burla, la calumnia,
entre otras, asi como también «la esclavitud y la servidumbre; la pobreza y las
privaciones» (BURTON, 1947, 66). La obra de Burton estd dividida en tres partes: en
la primera define la melancolia, sintomas y causas; en la segunda analiza cémo
tratarla, y, en la tercera, enumera melancolias amorosas y religiosas. Para Robert
Burton, uno de los mejores remedios para curar la melancolia, recordemos que,
causada, entre otras cosas por la esclavitud, la servidumbre, la pobreza y las
privaciones, es la musica. Para Burton (2015, 288), la musica es «la mayor medicina
de la mente, un poderoso golpe contra la melancolia para elevar y reavivar un alma
linguida, “afectando no sélo los oidos, sino a las propias arterias, los espiritus vitales
y animales, eleva la mente y la agudiza” (Lemnio, /nstiz., cap. 44)». Todos los que
padecen la melancolia o la tristeza encuentran en la musica «un remedio soberano
contra la desesperanza y la melancolia, que alejard al mismo demonio» (BURTON,
2015, 290). La tristeza, esa que ocupa toda nuestra imagen Samba es, como afirma
Burton, otra de las caracteristicas y companera inseparable de la melancolia. Cuando
Burton intenta describir las sefales de la mente o sintomas de la melancolia acaba

por afirmar que,
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La torre de Babel nunca produjo tanta confusién de lenguas como la variedad de
sintomas que produce el caos de los melancélicos. En todos los melancélicos hay,

como en las caras de los hombres, “una semejanza disimil”, siempre. (BURTON,
2015, 229).

Y asi se encuentran nuestros seis personajes de Samba envueltos por el aire
generalizado de tristeza y melancolia. Cada uno con su propio rostro, cada uno a su
manera, cada uno desde su propia subjetividad, desde su sujeto-cuerpo. Y es que
existen tantos sintomas de melancolia como personas hay en el mundo, y que

encuentran su desagravio, su cura, en fin, en la musica, el mayor remedio presente.

El neurblogo britdnico Oliver Sacks (1933-2015) nos dejé en Musicofilia.
Relatos de la miisica y el cerebro (2015) unos escritos estimulantes sobre la musica y
como esta nos afecta el cerebro. Sacks analiza la musica en tanto que identidad, y
como la propia musica es clave para crear y compactar identidades. Para el autor,

La musica, Gnica entre todas las artes, es a la vez completamente abstracta y
profundamente emocional. No tiene la capacidad de representar nada particular o
externo, pero si una capacidad Unica para expresar estados o sentimientos
interiores. La musica puede atravesar el corazén directamente; no precisa
mediacién. Uno no tiene que saber nada de Dido y Eneas para que te conmueva
su lamento por ellos; cualquiera que haya perdido a alguien sabe lo que expresa
Dido. Y hay aqui, en fin, una profunda y misteriosa paradoja, pues mientras que

esa musica te hace experimentar dolor y pesar mds intensamente, al mismo tiempo
trae solaz y consuelo. (SACKS, 2016, 360-361)

Volviendo a Robert Burton y su Anatomia, este afirma que uno de los
sintomas de esa melancolia es la «fuerza de la imaginacién» que, «del mismo modo
que es relevante en todos, en las personas melancélicas arde de forma especial»
(BURTON, 2015, 132). La imaginacién para Burton es el instrumento de las
pasiones que produce efectos, segun el autor, prodigiosos. Aqui, pues, la creatividad,
el arte y la musica se erigen no sélo como motor propio de la melancolia, como

afirma Burton, sino que para nuestro caso, devienen como una forma no sélo de
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supervivencia sino de resistencia. Para el siglo XIX y en concreto para el gran poeta de
la vida moderna, Charles Baudelaire, la melancolia o spleen representaba, también,
un motor de imaginacion, de fuerza creativa. En sus Escritos intimos, de 1877, afirma
que,
Jai trouvé la définition du Beau, — de mon Beau. C’est quelque chose d’ardent et
de triste, quelque chose d’un peu vague, laissant carri¢re a la conjecture. Je vais, si
I'on veut, appliquer mes idées a un objet sensible, a 'objet, par exemple, le plus
intéressant dans la société, a un visage de femme. Une téte séduisante et belle, une
téte de femme, veux-je dire, Cest une téte qui fait réver a la fois, — mais d’une
maniere confuse, — de volupté et de tristesse; qui comporte une idée de
mélancolie, de lassitude, méme de satiété, — soit une idée contraire, c’est-a-dire
une ardeur, un désir de vivre, associé avec une amertume refluante, comme venant

de privation ou de désespérance. Le mystére, le regret, sont aussi des caracteres du
Beau?”. (BAUDELAIRE, 1920, 657)

Sugerimos detenernos, por un instante, en el rostro del personaje principal de
Samba, la mulata, y aceptemos como propia la descripcién de Baudelaire. Un rostro
bello, ardiente, vago, y sin embargo triste, melancélico, cansado. Un rostro y una
mirada que nos interpela y nos emociona, en el que coexisten las ganas de vivir y
sofar, resistir, junto a la amargura en reflujo, fruto de las privaciones y las

desesperanzas.

Hechas estas salvedades, volvamos a la musica como remedio a la melancolia,
como resistencia. Esa musica, ese conjunto de sonidos que, de alguna manera, en
muchas ocasiones, es capaz de desgarrarnos. La musica, y, en particular, la musica
popular fue un importante objeto de estudio para los modernistas. No es casualidad

que uno de los textos mds tempranos de Mério de Andrade fuera su Ensayo sobre la

7 “He dado con la definicién de lo Bello, - para mi. Lo Bello es algo ardiente y triste, con la vaguedad precisa
para dar paso a la conjetura. Voy, si se me permite, a aplicar mis ideas a un objeto sensible, por ejemplo, al
mds interesante de la sociedad, a un rostro femenino. Una cabeza seductora y bella, una cabeza de mujer,
entiéndaseme, es una cabeza que nos hace sofiar a un tiempo —aunque de un modo confuso- en
voluptuosidades y tristezas; que conlleva una idea de melancolia, de lasitud, incluso de saciedad —o todo lo
contrario-; es decir, una idea de ardor, un deseo de vivir asociado a una amargura en reflujo, como nacida de

privaciones y desesperanzas. El misterio, el pesar son igualmente distintivos de lo Bello.” (BAUDELAIRE, 1994,
64)
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miisica brasilenia, publicado en 1928. Aunque fervorosamente paulistano, fue uno de
los grandes intelectuales que nos ayudé a comprender los ritmos que iban cobrando
vida en la capital carioca. En este ensayo Madrio intentd articular sabiamente la
musica popular con la condicién racial de Brasil dotdndola de identidad nacional.
No extrafa, pues, que sea en él, donde nos dejé sus pirrafos mds “nacionalistas”
sobre la cuestién artistica. Nos interesa como observa el campo de la creacién
musical como un Jocus de combate social:
O periodo atual do Brasil, especialmente nas artes, é o de nacionalizagio. Estamos
procurando conformar a produgao humana do pais com a realidade nacional. E ¢é
nessa ordem de ideias que justifica-se o conceito de Primitivismo aplicado as
orientagdes de agora. E um engano imaginar que o primitivismo brasileiro de hoje é
estético. Ele é social. [...] Pois toda arte socialmente primitiva que nem a nossa, ¢
arte social, tribal, religiosa, comemorativa. E arte de circunstancia. E interessada.

[...] O critério atual de Musica Brasileira deve ser nao filoséfico mas social. Deve ser
um critério de combate.?®® (ANDRADE, M., 1972, 18-19)

Mientras en 1928 Mdrio de Andrade reordena el ideario nacional modernista
para la musica, aunque también para las artes en general, las culturas racializadas,
desde sus condiciones subalternas, entonan en la musica la consciencia de clase y la
lucha de resistencia que se evidencia no sélo en la utilizacién de sus propios sujetos-
cuerpos, en las ruedas de samba, sino también en las poéticas letras de sus canciones.
Todas estas observaciones que hemos hecho hasta el momento no son gratuitas.
Todas ellas estdn intensamente vinculadas al sugerente ensayo Do Modernismo a
Bossa Nova [Del Modernismo a la Bossa Nova], del poeta y filésofo Jomard Muniz

de Britto, publicado en 1966. En la apreciacién que hace del texto el cineasta

288 “El periodo actual de Brasil, especialmente en las artes, es el de nacionalizacién. Estamos buscando

conformar la produccién humana del pais con la realidad nacional. Es en este orden de ideas que se justifica el
concepto de primitivismo aplicado a las orientaciones de ahora. Es engafioso imaginar que el primitivismo
brasilefio de hoy es estético. Es social. [...] Pues todo arte socialmente primitivo como el nuestro es arte social,
tribal, religioso, conmemorativo. Es arte de circunstancia. Es interesado. [...] El criterio actual de la Musica
Brasilena no debe ser filoséfico sino social. Debe ser un criterio de combate.”
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Glauber Rocha (1938-1981), destaca la «desaristocratizacién» realizada por Britto,
puesto que:
[...] é muito dificil, ainda hoje, encontrar tipos diplomados em filosofia, etc. que
nao sejam portadores de preconceitos e arrogincias contra a chamada plebe ignara.
[...] Jomard procura estabelecer uma verdadeira interpretacao deste espirito através
da evolugio e contradi¢io do canto: desde o canto de 22 até o canto de hoje. Dois

cantos revoluciondrios, o primeiro arrebentando com o academismo e o
obscurantismo, o de hoje enfrentando o terrorismo. Em 22 cantavam os dois

Andrades, hoje cantam Nara [Leao] e [Maria] Bethania.”® (ROCHA, 1966, II).

Jomard Britto, en su texto, nos invita a pensar los problemas vy
contradicciones que se dieron en el modernismo del 22 y que, de alguna manera, se
extendieron por lo que él denomina la posterior historicidad de la cultura brasilena.
Debemos intentar comprender los problemas que marcan la toma de consciencia
creativa de los artistas locales. Nos habla de una reflexién emotiva como instrumento
humano del método de las contradicciones:

Descobrimos (nao inventamos) as contradigbes porque vivemos através delas, em

seu percurso; nio porque elas sejam o resultado de uma razio puramente

raciocinante ou a conclusio de um jogo exclusivamente légico da inteligéncia.?

(BRITTO, 1966, 5-6).

Las contradicciones son la base sobre la cual los intelectuales de la
modernidad periférica se vieron forzados a crear, por lo que es, siempre, importante

hacerlo evidente. Para Britto, el significado del arte:

289 “[...] es muy dificil, todavia hoy, encontrar tipos diplomados en filosoffa, etc. que no sean portadores de
prejuicios y arrogancias contra la llamada plebe ignara. [...] Jomard busca establecer una verdadera
interpretacién de este espiritu [del nuevo hombre brasilefio] a través de la evolucién y contradiccién del canto:
desde el canto de 22 hasta el canto de hoy. Dos cantos revolucionarios, el primero destruyendo el academismo
y el obscurantismo, el de hoy enfrentando el terrorismo [golpe militar de 1964]. En el 22 cantaban los dos
Andrades, hoy cantan Nara [Ledo] y [Maria] Bethinia.”

290 “Descubrimos (no inventamos) las contradicciones porque vivimos a través de ellas, en su recorrido; no
porque ellas sean el resultado de una razén puramente racional o la conclusién de un juego exclusivamente

légico de la inteligencia.”
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[...] seja como evasdo ou participagdo, como deleite ou protesto, em sintese, como
interferéncia cultural — estd inserido nesta visio do homem encarado historicamente.
Nao ¢ o homem enquanto pura esséncia que faz arte. Mas é da existencialidade
humana — dos seus dilemas e insatisfagoes, das suas precariedades e dilaceramentos,
dos seus desejos e conquistas — que surge a autoria da obra de arte. O problema
estético nao pode fugir deste contexto e, dentro dele, nio conseguird omitir-se de
suas derivagdes e consequéncias.”’! (BRITTO, 1966, 30).

El autor analiza la cultura brasilefia como un todo, con bastante amplitud,
aunque sobre todo a través de las obras de Mdrio y Oswald de Andrade, Carlos
Drummond de Andrade, Manuel Bandeira y Jodo Cabral de Melo Neto. Y lo hace
confrontando estos textos con la entonces pujante renovacién educativa emprendida
por Paulo Freire (1921-1997), de la cual él fue participe. Lo que realmente nos
interesa del texto de Britto es su inteligente capacidad de establecer una
aproximacién de los logros y contradicciones del modernismo del 22 con la musica
popular brasilena, y, en concreto, con la samba y el posterior desarrollo de la Bossa
Nova. Es por este motivo que como nos sugirieron Mdrio de Andrade y Jomard
Britto buscamos en la musica popular, y, en concreto, en la samba, algunas posibles

respuestas a las preguntas que nos plantea Samba de Emiliano Di Cavalcanti.

Britto habla sobre el prolifico compositor y sambista Noel de Medeiros Rosa
(1910-1937) quien dejé la carrera de medicina, impuesta por sus padres, para
dedicarse a su deseo personal de componer sambas, un acto de individualidad

#2_ Rosa, segiin Britto, fue uno de los principales articuladores de la samba

moderna
moderna, es decir, «p(f)uente» entre la samba creada en los suburbios y favelas

cariocas con los gustos de la clase media, una operacién que tuvo éxito gracias a la

291 ¢[...] sea como evasién o participacién, como deleite o protesta, en sintesis, como interferencia cultural —

estd inserido en esta visién del hombre encarado histéricamente. No es el hombre como pura esencia que hace
arte. Pero es de la existencialidad humana — de sus dilemas e insatisfacciones, de sus precariedades y
desgarramientos, de sus deseos y conquistas — que surge la autoria de la obra de arte. El problema estético no
puede huir de este contexto y, dentro de él, no conseguird omitirse de sus derivaciones y consecuencias.”

22 Cfr. MAXIMO, Jodo; DIDIER, Carlos. (1990). Noel Rosa. Uma biografia. Brasilia: Editora Universidade de
Brasilia.
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radio®”. El modernismo de 1922 coincide con las primeras influencias de los medios
de comunicacién de masas. Lo que fue la prensa para que los modernistas
difundieran sus ideas en articulos y columnas diarias, lo fue la radio para la difusién
y el desarrollo de la samba mds popular creada en torno a las fiestas privadas de las
tias baianas. Difusién y consumo que, al mismo tiempo, alentaban una demanda de
nuevas creaciones. Si el modernismo estimulaba, en la constitucién de una identidad
nacional, la valorizacién de las culturas regionales, la musica popular fue,
incontestablemente, el mejor ejemplo. En una sociedad ampliamente analfabeta y
sin acceso a las instituciones educativas, la literatura y las artes pldsticas estaban a
afos luz de lo que podia significar la musica popular en el conjunto de las
expresiones artisticas de Brasil. Es por eso que, no ingenuamente, Mdrio de Andrade,
y, en este caso, Jomard Britto, encuentran en la mdsica una conexién extremamente
importante para explicar el “alma” de la conciencia nacional brasilena. En estas
reuniones entre la comunidad marginada, periférica, los excluidos encontraron en la
musica su medio de resistencia, de grito contra una opresién impuesta por un Estado
que funcionaba, en dltima instancia, como un ramo de la matriz colonial de poder.
La musica popular se convierte, asi, en un laboratorio que no podemos obviar. En
sus composiciones estdn las contradicciones entre la favela/ciudad, entre lo
individual/colectivo, entre la tristeza/alegria. El conflicto que se expresa en los
primeros momentos de la samba se verd reflejado también en la Bossa Nova. La
musica popular deviene campo de batalla, puesto que es a través de ella, en el caso
brasilefo, que, en una poética de la sensibilidad, encontraremos los conflictos
convertidos en melodfas. Los sambistas estaban completamente enraizados en sus

sociedades, en sus barrios, en sus villas y en la vida cotidiana de la comunidad.

%3 Desde nuestra posicién, nos llama la atencién, aunque no nos sorprende, que sea Noel Rosa el gran
articulador de la samba como musica carioca, y, posteriormente, brasilefia. Hasta entonces la samba era una
musica exclusivamente de los negros cuyo cardcter de resistencia, como dijimos, encontraba en las fuerzas del
Estado las mds violentas represiones. El conservadurismo brasilefio encontrard en la figura de Noel Rosa, un
blanco, la conexién con las sambas realizadas por negros de los morros que, poco a poco, via la radio, inundard
los salones de la clase media carioca.
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Podriamos decir que una composicién de samba es la individualizacién de un canto

colectivo.

Para nosotros las composiciones de Noel Rosa (MAXIMO Y DIDIER, 1990), el
poeta de Villa Isabel, no son sélo importantes por las nuevas estéticas que introdujo
en la musica popular brasilena sino sobre todo por conseguir plasmar en ellas las
transformaciones sociales de una modernidad en transicién. El cambio de siglo estd
intensamente marcado por unos impulsos estéticos importantes; no sélo los traumas
propios de la modernidad, sino que en el dmbito cultural suceden manifestaciones
significativas. La creacién de la Academia Brasilena de Letras (1897), la Semana de
Arte Moderno (1922), los esclavos libres empiezan a reestructurar la vida social de la
ciudad, las reformas urbanisticas, etc. Todo ese proceso sociocultural encuentra en
las expresiones populares como la musica un medio de vehicular los problemas,
aunque también los momentos de alegria, de esta heterogénea sociedad. La samba y,
finalmente el Carnaval de Rio se convierten, sin lugar a dudas, en una de las mds
grandes aportaciones estéticas de las clases subalternas a la fisionomia de un pais en
construccién. El gran éxito de la samba estaba acompafnado de la gran difusién
facilitada por la radio, pero mds importante fue la posibilidad de que muchas capas
de la poblacién se sintiesen identificadas con las letras. Noel Rosa, de alguna manera,
se convierte en un alter ego de los desterrados del Rio de Janeiro republicano. Rosa
ya no es un personaje del siglo XIX marcado por las ideas de trabajo y religién sino
mds bien un moderno a su manera, que mira criticamente su entorno, los avances
tecnoldgicos como el teléfono, la electricidad y las reformas urbanisticas de un Rio
en transformacién. Ademds, sus composiciones utilizan ya el portugués coloquial
(brasilefio), en el uso del cual Mirio de Andrade tanto insistird para la
modernizacién de las letras brasilenas en oposicién el portugués europeo recubierto

de formalismos ajenos a la realidad brasilena.
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Pensemos, pues, en algunas composiciones de Noel Rosa en la que los
problemas sociales de la época estdn especificamente presentes. Veamos, por

ejemplo, la sugerente Felicidade (1932), compuesta cuando tenfa 21 afios, junto a

René Bittencourt:

Felicidade! Felicidade!

Minha amizade foi-se embora com vocé

Se ela vier e te trouxer
Que bom, felicidade que vai ser!

Trago no peito

O sinal duma saudade
Cicatriz de uma amizade
Que tao cedo vi morrer

Eu fico triste

Quando vejo alguém contente
Tenho inveja dessa gente

Que nio sabe o que é sofrer

(Felicidade...)

O meu destino

Foi tragado no baralho
Nio fui feito pra trabalho
Eu nasci pra batucar

Eis o motivo

Que do meu viver agora
A alegria foi-se embora
Pra tristeza vir morar

iFelicidad! ;Felicidad!

Mi amistad se fue contigo

Si viene y te trae

iQué bueno, felicidad que serd!

Traigo en el pecho

La sefal de una nostalgia
Cicatriz de una amistad
Que tan temprano vi morir

Me pongo triste

Cuando veo alguien contento
Tengo envidia de esa gente
Que no sabe lo que es sufrir

(Felicidad...)

Mi destino

Fue trazado en la baraja

No estoy hecho para el trabajo
Naci para batucar

He ahi el motivo

Que de mi vivir ahora

La alegria se fue

Para la tristeza venir a vivir

En esta cancién vemos la contradiccién entre los morros y la ciudad, entre la
comunidad marginada que, mediante la musica, canta en modo de resistencia sus
desgracias y sufrimientos. Y en estas primeras composiciones ya vemos el

. <« . » . .
componente que nos interesa, la “tristeza”: «Me pongo triste / cuando veo a alguien

contento / tengo envidia de esa gente / que no sabe lo que es sufrir». Al final del
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texto, cuando habla de su destino trazado por el azar, en una baraja, nacié para
batucar, para la samba, y por este motivo la felicidad se fue, dejando lugar a la
tristeza. Esa tristeza, que queremos aqui vincular con la melancolia, es un rasgo
distintivo de la samba que estd presente en las composiciones mds tempranas. La
samba, de alguna manera, aunque lo hace de forma “alegre”, expresa una condicién
triste: la tristeza, el lamento, el llanto de una sociedad marginalizada. Pero que se
7 ’ .
supera dia a dia, que resiste, que no se esconde. Veamos, ahora, la sugerente

composicién Filosofia (1933), realizada un ano después con André Filho:

O mundo me condena, e ninguém tem El mundo me condena, y nadie tiene
pena pena
Falando sempre mal do meu nome Hablando siempre mal de mi nombre

Deixando de saber se eu vou morrer de sede  Sin saber si me moriré de sed

Ou se vou morrer de fome

Mas a filosofia hoje me auxilia
A viver indiferente assim
Nesta prontidao sem fim

Vou fingindo que sou rico
Pra ninguém zombar de mim

N3ao me incomodo que vocé me diga
Que a sociedade é minha inimiga
Pois cantando neste mundo

Vivo escravo do meu samba,

muito embora vagabundo

Quanto a vocé da aristocracia

O si me moriré de hambre

Pero la filosofia hoy me ayuda
A vivir indiferente asi

En esta urgencia sin fin

Voy fingiendo que soy rico
Para que nadie se burle de mi

No me incomoda que me digas
Que la sociedad es mi enemiga
Pues cantando en este mundo
Vivo esclavo de mi samba,
aunque vagabundo

Cuanto a ti de la aristocracia

Que tem dinheiro, mas ndo compra alegria ~ Que tiene dinero, pero no compra alegria

H4 de viver eternamente sendo escrava Habr4 de vivir eternamente siendo esclava

dessa gente de esa gente

Que cultiva hipocrisia Que cultiva hipocresia

Las contradicciones entre dos mundos, la favela y la ciudad, estdn totalmente
presentes, asi como el racismo e indiferencia de las instituciones hacia los
marginados del morro: «El mundo me condena, y nadie tiene pena / hablando
siempre mal de mi nombre / dejando de saber si me moriré de sed / o si me moriré
de hambre». El canto, la samba, se convierten asi, en su filosofia, en una forma de

341



expresar estas lamentaciones y sufrimientos. La consciencia de clase estd totalmente
presente en estas composiciones que debemos considerar como poesia popular
imprescindible para entender el contexto cultural y social del momento. La sociedad
«es mi enemiga», y no les queda otra que denunciar, que “cantar”, aunque sean
vagabundos, viven «esclavos» de la samba. Una nota a pie de pédgina a la
«aristocracia», que, denuncian, con dinero y sin alegria, vive esclava de «esa gente

que cultiva hipocresia».

Estas confrontaciones y especulaciones que sugerimos no son gratuitas.
Emiliano Di Cavalcanti conocié y convivié con muchos sambistas, en fiestas de casas
de tias baianas. La vida del pintor transcurria en estas fiestas de la bohemia carioca.
Convivié con el sambista Sinhd (1888-1930), como nos demostré Senna Hill
(2008), y también con Noel Rosa, lo que nos lleva a conectar la imagen de Samba
con su musica y sus letras de resistencia. Un didlogo entre musica y pintura, que, de
alguna manera, compartia un ambiente muy concreto de la bohemia carioca de
principios de siglo. En sus memorias, Di Cavalcanti nos dice que Noel Rosa era un:

[...] homem estranho, que morreu mogo e que foi um génio carioca. Noel um dia

cantou-me um samba, creio que no Café Nice, batendo numa caixa de fésforos,

como acompanhamento. Era admirdvel sua voz rouca de rapaz doente, cheia de um

sentimento profundo, acentuando nas palavras for¢ca melancélica de um segredo a

bem-amada. Exultei, mas o rapaz, dias depois, procurava-me noutra mesa de café

para mostrar uns desenhos seus, de pouco valor. Disse-lhe que nio desenhasse e

fizesse sambas, muitos sambas! Desde entdo, passou a me tratar mal e por minha
culpa nao mais tive seu convivio.?* (DI CAVALCANTI, 1964, 25)

Por otro lado, los biégrafos de Noel Rosa también narran el encuentro.

Sufriendo los altibajos de la tuberculosis, se dedicaba mds al dibujo y a la caricatura

24 ¢[...] hombre extrafio, que murié joven y que fue un genio carioca. Noel un dfa me canté una samba, creo
que en el Café Nice, batiendo en una caja de cerillas, como acompafiamiento. Era admirable su voz ronca de
rapaz enfermo, llena de un sentimiento profundo, acentuando en las palabras fuerza melancélica de un secreto
a la bien amada. Disfruté, pero el chico, dias después, me buscé en otra mesa de café para mostrarme unos
dibujos suyos, de poco valor. {Le dije que no dibujase y que hiciese sambas, muchas sambas! Desde entonces,
pasd a tratarme mal y por mi culpa no nos relacionamos mds.”
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que a la samba. En presencia del amigo Antdnio Gabriel Ndssara, Noel Rosa mostré
sus dibujos a Emiliano Di Cavalcanti, y se produjo un encuentro embarazoso:
Noel orgulhoso de seus rabiscos, o artista indiferente, mudando de assunto:
- Me canta aquele samba, Noel...
- Samba nao d4 dinheiro a ninguém — retrucou — Eu quero é emprego. Estive agora
mesmo em O Globo...
E Di Cavalcanti, interrompendo-o:

- Canta aquele samba outra vez? Hoje Noel pensa mais em seus desenhos que em
musica.?”” (MAXIMO y DIDIER, 1990, 608)

Sobre la musica carioca, todavia diria Emiliano Di Cavalcanti:

A musica carioca desmancha-se entre as folhagens o bater das ondas na areia branca
das praias. Na for¢a instintiva dos musicos do povo os negros que descem das
favelas para o ritmo religioso do carnaval de todos os anos, inventando cantares que
s30 s6 deles na sensualidade animal e na ternura, desmanchando-se em ldgrimas e
beijos.??® (DI CAVALCANTI, 1964, 25)

La samba, que surge en la Pequefia Africa de Rio de Janeiro durante las dos
primeras décadas del siglo XX, vivird su momento de gran expansién en los anos
cincuenta hasta eclosionar en 1958 en la Bossa Nova. Es interesante citar algunos
poemas de Vinicius de Moraes (1913-1980). Amigo de Manuel Bandeira, Mdrio y
Oswald de Andrade durante la década de 1930, publica su primer libro de poemas O
caminho para a disténcia en 1933. En sus composiciones podemos rastrear esa idea
de confrontacién social, aunque sobre todo esa tristeza que sugerimos, de forma

generalizada, en la tela Samba de Emiliano Di Cavalcanti. Vinicius de Moraes e

295 “Noel orgulloso de sus garabatos, el artista indiferente, cambiando de tema:

- Cidntame aquella samba, Noel...

- Samba no da dinero a nadie — retrucé — Yo lo que quiero es trabajo. Estuve ahora mismo en O Globo...
E Di Cavalcanti, interrumpiéndolo:

- ;Cantas aquella samba otra vez? Hoy Noel piensa mds en sus dibujos que en musica.”

2% “La musica carioca se deshace entre los follajes y el romper de las olas en la arena blanca de las playas. En la

fuerza instintiva de los musicos del pueblo los negros que bajan de las favelas para el ritmo religioso del
carnaval de todos los afios, inventando cantares que son sélo de ellos en la sensualidad animal y en la ternura,
deshaciéndose en ldgrimas y besos.”
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Tom Jobim, autores de la Garota de Ipanema (1963), compusieron también A

felicidade (1959), cuyo texto es sugerente para lo que estamos tratando aqui:

Tristeza nio tem fim
Felicidade sim...

[...]

A felicidade do pobre parece

A grande ilusao do carnaval

A gente trabalha o ano inteiro

Por um momento de sonho

Pra fazer a fantasia

De rei, ou de pirata, ou de jardineira.
E tudo se acabar na quarta-feira

Tristeza no tiene fin
Felicidad si...

La felicidad del pobre parece

La gran ilusién del carnaval
Trabajamos todo el ano

Por un momento de suefio

Para hacer el disfraz

De rey, o de pirata, o de jardinera
Y todo acabarse el miércoles

En 1967, Vinicius de Moraes y Baden Powell, una de las parejas de escritores

mds proliferas de la musica popular brasilefia, compusieron la Samba da béngio

[Samba de la bendicién]. Esta samba nos parece un excelente resumen de todo lo

que tiene la samba y su poder de expresién popular catdrtica. Una «pequena historia»

de lo que es la samba y de sus mds intrinsecos significados.

E melhor ser alegre que ser triste
Alegria é a melhor coisa que existe
E assim como a luz no cora¢io

Mas pra fazer um samba com beleza
E preciso um bocado de tristeza
E preciso um bocado de tristeza
Senao, nao se faz um samba nio

Fazer samba nio é contar piada

E quem faz samba assim nao é de nada
O bom samba ¢ uma forma de oracio
Porque o samba ¢ a tristeza que balanga
E a tristeza tem sempre uma esperanga
A tristeza tem sempre uma esperanga
De um dia nao ser mais triste nio

Ponha um pouco de amor numa cadéncia

Es mejor ser alegre que ser triste
Alegria es la mejor cosa que existe
Es asi como la luz en el corazén

Pero para hacer una samba con belleza
Es necesario un pufado de tristeza

Es necesario un pufado de tristeza

Si no, no se hace una samba no

Hacer samba no es contar chiste

Y quien hace samba asi no es de nada

La buena samba es una forma de oracién
Porque la samba es la tristeza que balanza
Y la tristeza tiene siempre una esperanza
La tristeza tiene siempre una esperanza
De un dia no ser mds triste no

Pon un poco de amor en una cadencia
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E vai ver que ninguém no mundo vence
A beleza que tem um samba, nio

Porque o samba nasceu 14 na Bahia
E se hoje ele é branco na poesia

Se hoje ele ¢ branco na poesia

Ele é negro demais no coragao

Y verds que nadie en el mundo vence
La belleza que tiene una samba, no

Porque la samba nacié alld en Bahia
Y si hoy ella es blanca en la poesia

Si hoy ella es blanca en la poesia

Ella es negra demasiado en el corazén

Vemos como es en la cancién popular, en la samba, en la que se establece un

territorio realmente de disputa y de batalla, de resistencia para estas comunidades.

Quisiéramos solamente aportar una ultima samba, el Canto das trés ragas, texto de

Paulo César Pinheiro y Mauro Duarte, de 1976.

Ninguém ouviu
Um solucar de dor
No canto do Brasil

Um lamento triste

Sempre ecoou

Desde que o indio guerreiro
Foi pro cativeiro

E de l4 cantou

Negro entoou

Um canto de revolta pelos ares
No Quilombo dos Palmares
Onde se refugiou

Fora a luta dos Inconfidentes
Pela quebra das correntes
Nada adiantou

E de guerra em paz

De paz em guerra
Todo o povo dessa terra
Quando pode cantar
Canta de dor

297

Nadie escuché
Un gemido de dolor

En el canto de Brasil

Un lamento triste

Siempre resoné

Desde que el indio guerrero
Fue para el cautiverio

Y de all4 canté

Negro entoné

Un canto de revuelta por los aires

En el Quilombo de Palmares

Donde se refugié

Fuera la lucha de los Inconfidentes®”
Por el rompimiento de las cadenas
De nada sirvié

Y de guerra en paz

De paz en guerra

Todo el pueblo de esta tierra
Cuando puede cantar

Canta de dolor

La “Inconfidéncia Mineira” fue una de las primeras manifestaciones contra el dominio portugués y la

“derrama”, un dispositivo fiscal aplicado en el Estado de Minas Gerais. La revuelta fue abortada por la Corona
portuguesa en 1789. De los inconfidentes, se destaca la figura de Joaquim José da Silva Xavier, conocido
como Tiradentes, condenado a muerte siendo ejecutado el en la horca, descuartizado y mostrado en plaza
publica. Posteriormente se convirtié en una de las figuras mdrtires del republicanismo y de la independencia
brasilena, siendo actualmente el 21 de abril, fecha de su muerte en 1792, festivo nacional.
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E ecoa noite e dia

E ensurdecedor

Ai, mas que agonia

O canto do trabalhador
Esse canto que devia
Ser um canto de alegria
Soa apenas

Y resuena noche y dia
Es ensordecedor

Ay, pero que agonia
El canto del trabajador
Ese canto que debia
Ser un canto de alegria
Suena apenas

Como um solugar de dor Como un gemido de dolor

Creemos que Caetano Veloso tiene razén cuando irénicamente afirmé en su
cancién Lingua (1984) que «se vocé tem uma idéia incrivel é melhor fazer uma
cangio, estd provado que sé ¢ possivel filosofar em alemao»*”®. Se trata, de alguna
manera, de un reconocimiento del poder significativo de la musica popular, del
canto y de sus gentes. En 1993 Caetano Veloso y Gilberto Gil publicaron el disco
Tropicdlia 2 para celebrar los 25 afios del lanzamiento de Tropicalia ou Panis et
Circensis (1968), cuyo disco representé el manifiesto musical del Tropicalismo®”.
Para aquel disco Caetano compuso la cancién «Desde que o samba ¢ samba» [Desde
que la samba es samba], una cancién-manifiesto que, de alguna manera, condensa
todo lo que hemos tratado de discutir aqui:

A tristeza é senhora La tristeza es la sefiora

Desde que o samba é samba é assim Desde que la samba es samba es asi
A ldgrima clara sobre a pele escura La ldgrima clara sobre la piel oscura

[...] [...]

28 “si tienes una idea increible es mejor hacer una cancién, estd probado que sélo es posible filosofar en

alemdn” (Lingua, 1984).

299 E| Tropicalismo, Tropicdlia o Movimiento tropicalista fue un movimiento cultural brasilefio de finales de
los anos sesenta en el que convergfan las manifestaciones artisticas de vanguardia y la cultura pop nacional y
extranjera, as{ como la resistencia al régimen militar impuesto en Brasil entre 1964-1985. Fue un movimiento
cultural amplio y heterogéneo en el que todas las dreas de la cultura se vieron afectadas, desde el cine con el
Cinema Novo de Glauber Rocha y su estética del subdesarrollo, el teatro con Z¢ Celso y el Teatro Oficina, las
artes pldsticas que se unen a las artes de las calles que, una vez mds, podrdn sus sujetos-cuerpos junto a las
experiencias participativas y sensoriales, deudoras de la antropofagia modernista, con Lygia Clark, Lygia Pape
y Hélio Oiticica, y, principalmente la musica con Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Os Mutantes,
Tom Z¢ entre otros. Para mds informacién sobre el movimiento tropicalista véase: Cfr. VELOSO, Caetano.
(1997). Verdade tropical. Sao Paulo: Companhia das letras; FAVARETTO, Celso. (2000). Tropicdlia alegoria
alegria. Sao Paulo: Atelié Editorial; XAVIER, Ismail. (2012). Alegorias do Subdesenvolvimento: Cinema Novo,
Tropicalismo e Cinema Marginal. Sao Paulo: Cosac Naify.
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Cantando eu mando a tristeza embora Cantando mando la tristeza fuera de aqui*”

O samba ¢ o pai do prazer La samba es madre®®' del placer
O samba ¢ o filho da dor La samba es hija del dolor
O grande poder transformador El gran poder transformador

Estos son solo algunos ejemplos elegidos a consciencia. Podrian ser otros,
podrian ser mds, muchos mds. La alegria detectada en el canto de la samba es una
alegria singular. Es, podriamos decir, en dltima instancia, una alegria que se alza
sobre la tristeza, arrancada de ella con dolor. Es la superacién, la resistencia, la alegria
de quien sabe exactamente qué es la tristeza. En los mdrgenes, en la periferia, en el
«entre-lugar», se crea dominando la tristeza. Concordamos con Oswald de Andrade

(2011, 59) cuando afirma en el Manifiesto Pau-Brasil que «o Carnaval do Rio ¢ o

390 Resulta dificil hacer aqui una traduccién fiel a la potencia de esta frase en la que, para nosotros, radica la
inmensa fuerza de la poética de la samba. Segin Alexandra Lucas Coelho (2013, 263): «(...) nenhum
portugués podia ter escrito “Chega de Saudade” (Vai minha tristeza / e diz a ela que sem ela nio pode ser...)
Nao damos ordens 2 tristeza ou a tristeza ndo nos obedece. O fado é uma forma de dizer como a tristeza nio
nos obedece. A tristeza obedece ao Brasil, e isso é chorinho, é um samba de Paulinho da Viola, a bossa-nova
de Tom Jobim. O Brasil cria dominando a tristeza: “Chega de Saudade”. Portugal precisa que a saudade nio
acabe». Aqui, pues, se “manda”, se “ordena” a la tristeza, que se vaya fuera, lejos, para que emerja, ni que sea
por poco tiempo, la alegria, la felicidad. Brasil crea dominando la tristeza, y lo que parece mds increible, es que
esta parece obedecerle. Como dijo Lucas Coelho, pensemos en la primera frase de la considerada todavia hoy
la primera Bossa Nova «Chega de Saudade» (1959) [Basta de “anoranza”], de Jodo Gilberto que empieza
justamente ddndole érdenes a la tristeza: «Vai minha tristeza / e diz a ela que sem ela nao pode ser...» [Ve
tristeza mia / y dile que sin ella no puede ser...].

Chico Buarque en su disco Calabar, de 1973, presenté la cancién “Fado Tropical”, que un afio después fue
grabada en francés por Georges Moustaki. En dicha cancién, con una declamacién de Ruy Guerra censurada
por la dictadura brasilefia por hacer mencién a la sifilis como herencia de la sangre portuguesa, Chico Buarque
hace mencién a la “dosis de lirismo” que se encuentra en el alma lusitana, y, por ende, la brasilena. A
diferencia de la samba, y aunque comparten lirismos, el fado portugués no “ordena” la tristeza. El fado es, en
tltima instancia, una queja de esa tristeza que 70 obedece. Ambos, Portugal y Brasil, necesitan la tristeza como
materia potencialmente creadora, a pesar de que sus funciones, destinos y desarrollos son profundamente
distintos.

391 Samba, en portugués, es un nombre masculino. Segtin el Diccionario de la Real Academia Espafiola, este
nombre es femenino aunque en algunos lugares de América es usado como masculino. Hemos optado por
usarlo como nombre femenino lo que obliga, en cierta manera, a modificar sustancialmente la letra al realizar
la traduccién. Sin embargo, al cambiar el samba como “padre” a samba como “madre”, el Matriarcado de
Pindorama propuesto por Oswald de Andrade en la “bajada antropofigica” puede adquirir un potente
significado.
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acontecimento religioso da raca»®®. La alegria del Carnaval de Rio, de la samba,
tiene algo de religioso, de sincrético y de catdrtico, se trata de una emotividad
sincera, que pasea triunfante sobre la amargura, sobre la putrefaccién, sobre la
desdicha, sobre el abandono, sobre el desconsuelo, sobre la humillacién, sobre la

muerte, en fin, sobre la herida colonial. Es un grito de resistencia.

Es asi que el didlogo de Samba con la tristeza y la melancolia cobra cierta
fuerza. La insinuacién de la comparacién del personaje aislado de Samba con la
Melancolia de Durero era sugerente como concepto iconogrifico e iconoldgico en
didlogo con la tradicién de la cultura occidental. Con todo, creemos que entablar
una conversacion entre Samba y la formacién y el sentido més critico de la musica
popular hace que la sugerencia sea mucho mds potente. La tristeza y la melancolia
que parecen ser emociones generalizadas en la imagen pasan a tener una lectura
distinta. Samba se convierte, si, en una imagen del pueblo brasilefio, en una imagen
positiva, de las luchas de los desvalidos, que, aunque aplastados por un Estado que
les oprime, ponen sus cuerpos, voces y toda su creatividad en el baile y la musica
como arma de resistencia. Mds que una imagen, Samba se nos revela como una
«imagen musical» que fluye, y, de forma poliédrica, suenan y resuenan los tambores
de una marcha carnavalesca. Una «imagen musical» que se muestra presente, que
capta un sutil momento de transformacién. Es sobre esas contradicciones que, de
forma ingeniosa, Emiliano Di Cavalcanti pudo plasmar en pintura, en imagen, esa

lucha simbdlica que se da a través de la musica.

392 “e] Carnaval en Rio es el acontecimiento religioso de la raza” (ANDRADE, O., cit. SCHWARTZ, 2002, 167)
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5.4. Conclusiéon

El objetivo principal de este capitulo ha sido pensar de forma critica la
presencia de la modernidad y la colonialidad en la obra de Emiliano Di Cavalcanti.
Partiendo del marco tedrico estipulado de que la colonialidad es parte constitutiva
de la modernidad hemos problematizado la obra de Di Cavalcanti, que como hemos
discutido, tiene una gran importancia no sélo para su trayectoria particular sino para

todo el conjunto del modernismo brasilefio durante la década del veinte.

En primer lugar, es sumamente importante destacar la visién pldstica de
Emiliano Di Cavalcanti. En su trayectoria, supo aprovechar de forma inteligente su
andrquico aprendizaje europeo. No sélo hizo una lectura personal de los nuevos
lenguajes realistas del rerour a [ordre sino que simultdneamente adquirié un
conocimiento amplio del tradicional arte occidental en sus viajes por Europa. El
resultado fue un despliegue poético auténtico y novedoso en el contexto brasileno
que, sin lugar a dudas, se merece un lugar destacado entre los grandes artistas

visuales de la década del veinte brasilefio y latinoamericano.

En segundo lugar, y, para nosotros aqui estd la novedad de este estudio,
hemos procurado problematizar su produccién, y, en concreto, Samba, a través de
las conceptualizaciones que la historiografia latinoamericana ha hecho emerger en las
Gltimas décadas, centrindonos en la cuestién modernidad/colonialidad. El proyecto
de Emiliano Di Cavalcanti, en el contexto cultural del modernismo brasilefio, se
propuso integrar de forma simbdlica y programadtica las culturas marginalizadas por
la élite brasilefia dominante. Al elegir a la mujer mulata como imagen de la nacién,
Emiliano Di Cavalcanti hace emerger ciertas cuestiones entrelazadas entre raza y
género que de una manera no podemos obviar. La brasilidad de Di Cavalcanti,
materializada en la figura de mujer mulata, mestiza, se presenta de una forma

amable, ldnguida y sensual segiin la cual no hay ningin tipo de conflicto en la vida
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de esas mujeres. Son (re)presentadas afables, carifiosas, siempre dispuestas a ser
miradas y consumidas por el espectador. Las mujeres que viven una dura realidad en
la periferia de Rio de Janeiro se convierten pasiblemente en objetos para ser
disfrutados por la burguesia carioca. La transformacién de la mulata como simbolo
de Brasil contintia vinculada a un discurso de raiz patriarcal. El pintor fij6 en sus
imdgenes femeninas una visién patriarcal permitiendo la pervivencia de un
imaginario simbdlico colectivo muy concreto hacia ellas. Ante una realidad compleja
y en el proceso de positividad del mestizo que se dio en el periodo modernista, en
una lectura de género, vemos como sigue habiendo una erotizacién absoluta del
sujeto-cuerpo de la mujer mestiza. En este sentido, el juego de dominacién patriarcal
y colonial sigue presente. El modernismo surgié bajo una contradiccién entre el
espiritu de destruccién y ruptura, por un lado, y el de construcciéon y renovacién de
cdnones por el otro. En este proceso, sobre los escombros del edificio destruido, se
erigié una nueva cultura que, en ultima instancia, no se abstuvo de reutilizar algunas

de sus piedras.

Samba es también una metdfora idénea de ese Brasil en transformacién.
(Re)presentando los bailes populares, la samba, Emiliano Di Cavalcanti plasmé
también esa resistencia colectiva que se da en los suburbios cariocas. Hay en la
imagen, al mismo tiempo, la representacién de una lucha de clases, de una clase
social abandonada a su suerte después de la abolicién de la esclavitud y que ahi
resiste. A pesar del abandono y la desdicha, a pesar de “todo esto que estd ahi”,
entonan un canto de resistencia. A partir de sus lugares de encuentro y comunién en
los pequenos nucleos de los suburbios carioca, entre las comunidades negras y
mestizas, entonan sus canciones que actian como gritos de supervivencia y
resistencia. Aunque la samba acaba convirtiéndose en una letra compuesta por uno o
dos individuos, se trata de la individualizacién de un canto colectivo, general. Ahi
radica, de alguna manera, la imagen positiva de la pintura creada por Emiliano Di

Cavalcanti. Es en estos procesos histdricos, desajustados y contradictorios que
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pueden habitar en Samba, por un lado, un discurso sexualizador de la mujer mestiza,
en el sentido que hemos discutido, y, al mismo tiempo, un canto general de
resistencia de las comunidades racializadas. Aqui radica un componente politico e
ideoldgico clave vinculado a una sociedad heteropatriarcal. Emiliano Di Cavalcanti,
a diferencia de Tarsila do Amaral, fue un artista més proletario que convivié con la
gente de los barrios obreros de Rio de Janeiro; este hecho y el «materialismo
histérico» que se le revela en febrero de 1924 cuando asiste a las conmemoraciones
finebres de Lenin en Paris, le permitieron al artista fijar en su pintura esa lucha de
clases de la cual él se sentia participe. No obstante, como vimos, una imagen de la
mujer mestiza completamente sexualizada convive en esta narrativa. Conviene
valorar el sentido politico e ideoldgico de esta contradiccién; si por un lado el artista
es capaz de plasmar cierta lucha de resistencia de las clases subalternas de Rio, por el
otro, su mirada hacia la mujer estd completamente vinculada a una ideologia
heteropatriarcal demostrando la complejidad politica e ideoldgica de los afios 1920.
Emiliano Di Cavalcanti plasma una identidad nacional en transformacién, con

discursos paradéjicos y desarticulados en radical evolucidn.

Partimos de la de idea que la obra de arte es mds que un objeto de creacién
individual, es un objeto que lleva impreso el testimonio histérico y cultural del
momento en el que fue creado y en la que se vehiculan discursos que deben ser
analizados y discutidos. Roger Bastide en su texto Arte e sociedade (1979), al pensar
sociolégicamente el productor de arte, afirma que el creador «pertence a um certo
pafs, a uma certa classe social, a grupos determinados, em resumo, a meios sociais
tendo cada um suas representagdes coletivas, seus costumes que pesam sobre o
individuo com toda a forca da tradicao»®® (BASTIDE, 1979, 73). Es en este sentido

que el medio social condiciona al artista como también, podriamos decir, imprime

303 “[...] pertenece a un cierto pafs, a una cierta clase social, a grupos determinados, en resumen, a medios
sociales teniendo cada uno sus representaciones colectivas, sus costumbres que pesan sobre el individuo con
toda la fuerza de la tradicién.”
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en su obra rasgos de este medio del cual forma parte. Bastide, mds adelante,
finalmente concluye que si «em vez de considerar o social como uma realidade
estdtica o considerarmos como uma realidade dindmica, o produtor de arte é aquele
que, pelo poder de sua imaginagio, esposa 0 movimento que apenas se delineia para
completi-lo e fazé-lo significar a sua originalidade criadora»®** (BASTIDE, 1979, 83).
Es asi que, aplicado a nuestro artista, podemos afirmar que Di Cavalcanti fue capaz
de captar con todo su poder imaginativo un momento dindmico de las
transformaciones sociales que se estaban llevando a cabo en su ciudad, Rio de
Janeiro. Como hombre de su época dejé registrados no sélo sus deseos y pasiones
mds intimos, un ideal hacia la mujer, fruto de la sociedad heteropatriarcal en la que
vivia, sino que también plasmé esas luchas de resistencias que se trababan en los

suburbios cariocas mediante el canto de la samba.

Entendemos el arte como un espacio de reflexion prictica y tedrica de los
problemas de la sociedad que, acompanado de otras disciplinas como la filosofia o la
sociologia puede hacer emerger cuestiones tan importantes como las que hemos
estado discutiendo en este texto. No se trataba tanto de evidenciar una pura poética
del pintor sino de entablar un didlogo del propio objeto artistico con las
disrupciones histéricas de su entorno local, para ver como conviven narrativas
contradictorias tanto en una pieza concreta como en el conjunto de la obra del
autor. Estas, como no podian ser de otra manera, responden al hecho de habitar un
territorio complejo como Brasil y de estar sujetos a una condicién subalterna en las
narrativas histéricas occidentales. En el contexto de una modernidad «situada» en la
periferia quisimos intentar entender la alteridad y c6mo el artista y creador situado
en este Jocus pudo, de alguna manera, ser sujeto-cuerpo de enunciacién de su propia

historia individual y colectiva.

304« ] en vez de considerar lo social como una realidad estitica lo consideramos como una realidad

dindmica, el productor de arte es aquel que, por el poder de su imaginacidn, esposa el movimiento que apenas
se delinea para completarlo e hacerle significar su originalidad creadora.”
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5.5. Imadgenes

FIG. 64. Emiliano Di Cavalcanti, Samba, 1925

Oleo sobre tela. 177 x 154 cm. Colegdo Geneviéve e Jean Boghici, Rio de Janeiro.
Destruida (12/08/2012).
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FIG. 65. Emiliano Di Cavalcanti, Musicos, 1923
Oleo sobre tela. 60 x 75 cm. Colegao Domingos Gobbi. Sao Paulo, Brasil.

I ‘ |

FIG. 66. Autor no identificado. «Les Batutes» y Dugue, 1922
De pie: Pixinguinha, José Alves de Lima, José Monteiro, Sizenando Santos
“Feniano” e Duque. Sentados: China, Nelson dos Santos Alves e Donga.
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VENDEUR 1) HERBE DE RUDA

FIG. 67.]. B. Debret, Vendeur d’herbe de ruda, 1834-1839
Litografia. Voyage pittoresque et historique au Brésil, t.I1, v.III, plancha 11.

VOYAGE PITTORESQUE AU BRESIL 13g

Prancoe 1.

Dewdeur dlherbe de Ruda,

Clest la superstition qui soutient la vogue de Iherbe de Rue (Ruda)®, espéce de talisman
recherché qui se vend tons les matins dans les rues de Rio-Janeiro. Toutes les femmes de
la classe inférienre, dont les négresses forment les eing sixiemes, la considérent comme

nu préservatil contre les sortiléges. Aussi ont-elles le soin d'en porter toujours sur elles, sait
dans les plis du turban, dans les eheveux , derriére Foreille, et méme dans Fonverture des
narines. Mais les femmes blanches la portent, plus ordinaivement, eachée dans leur sein.
Sil'on en croit les réverics des erédules, cotte plante | prise par infusion, assurcrait la stéri-
lieé, et, plus encore, provoquerait 'avortement; triste réputation qui augmente beancoup
trop son crédit dans le penple,

On voit trés-souvent dans les rues des négresses | le panier de fruit sur la téte, s'éerier,
au moment oi elles apercoivent une marchande qu'elles supposent leur ennemie , se posant
subitement fes ey indey erolsés sur o howehe, Crie, ave Warin, Ruda! ‘an nom de la
croix et de i Vierge sainte, Ruda, seconrez-moi!) Veulent-elles pre enbeun danger pressant,
elles donnent pour conseil © Toma Ruda, clfa eorrege tudo! (prener erbe de Rue, elle
corrige tont (**}!

FIG. 68. ]. B. Debret, Vendeur d’herbe de ruda (texto), 1834-1839
Litografia. Voyage pittoresque et historique au Brésil, t.I1, v.III, plancha 11.
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FIG. 69. Sandro Botticelli, Nacimiento de Venus, 1484
Oleo sobre tela. 184,5 x 285,5 cm. Galeria degli Uffizi. Florencia, Italia.

FIG. 70. Emiliano Di Cavalcanti, FIG. 71. Emiliano Di Cavalcanti,
Samba, 1925 (Detalle esquina superior Samba, 1925 (Detalle esquina superior
izquierda) derecha)
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FIG. 72. Emiliano Di Cavalcanti,

FIG. 73. Emiliano Di Cavalcanti,
Samba, 1925 (Detalle esquina inferior Samba, 1925 (Detalle esquina inferior
derecha) izquierda)

Maw wuile quericlo AN e

Eudsn vellea Mt v WO pana o SBn osioo 2.
wtalie, weo mgm..-uﬂwemﬂuvg’miaﬁ'autb\.d&

oo do fierm o o Aa Nca B
1 e gL e e
quodic fae wadan o fraco mee

ﬁ,mgmﬂ t‘.ummﬁv;a-s.
oudu o ulicias ot

catugon 4‘“—)"'&
Maneae L 2oda

Nk

e
b 2l b S L e Gt ‘
R s i e B U e
Aotk - [T L eropuibee £ v ﬁm‘f‘ ""u’;v.;’lfb‘/

FIG. 74. Emiliano Di Cavalcanti, Carta ilustrada para Mdrio de Andrade, 01/11/30.
Tinta china sobre papel. 30,4 x 22,4 cm. Coleccién M. de Andrade del Instituto de
Estudos Brasileiros de la Universidad de Sao Paulo (IEB-USP)
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FIG. 75. Emiliano Di Cavalcanti, Fantoches da meia-noite, 02/1922
Ldpiz, carbén y tinta china. Dimensiones no identificada. Coleccién Milton Guper.
Sao Paulo, Brasil.
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SEMANA
DE ARTE
MODERNA

SEMANADEARTE »

2 o MODERNA~ CATARL?
e PAEXPOSILAD-5PAVL O
S 1922
FIG. 76. Emiliano Di Cavalcanti, FIG. 77. Emiliano Di Cavalcanti,

Portada del programa de la Semana de Catdlogo de la exposicion de la Semana

Arte Moderno, 1922 de Arte Moderno, 1922

Coleccién M. de Andrade del Coleccién M. de Andrade del

Instituto de Estudos Brasileiros de la Instituto de Estudos Brasileiros de la
Universidad de Sao Paulo (IEB-USP) Universidad de Sao Paulo (IEB-USP)

FIG. 78. Emiliano Di Cavalcanti, Modelo no atelier, 1925
Oleo sobre cartén. 82 x 78 cm. Coleccién particular.
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FIG. 79. Pablo Picasso, Tres miisicos, 1921
Oleo sobre tela. 200,7 x 222,9 cm. Museum of Modern Art (MoMA). Nueva York,

EUA.

FIG. 80. Pablo Picasso, Trois femmes & la fontaine, 1921
Oleo sobre tela. 203,9 x 174 cm. Museum of Modern Art (MoMA), Nueva York,

EUA.
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FIG. 81. Pablo Picasso, Desnudo FIG. 82. Pablo Picasso, Grand nu a la

sentado, invierno 1922-23 draperie, 1923
Oleo y carbonilla sobre tela. 130 x 97 Oleo sobre tela. 160 x 95 cm. Musée
cm. Coleccién Juan Abell6. Madrid, de I'Orangerie. Paris, Francia.
Espana.

FIG. 83. Emiliano Di Cavalcanti, FIG. 84. Sandro Botticelli, Nacimiento
Samba (detalle), 1925 de Venus (detalle), 1484
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FIG. 85. Emiliano Di Cavalcanti, Nascimento de Vénus, 1940
Oleo sobre tela. 54 x 65 cm. Coleccién no identificada.

FIG. 86. Autor no identificado. Participantes del ler Congreso de Escritores y Artsitas
Negros, 1956

Fotografia. Coleccién Présence Africaine.
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FIG. 87. Emiliano Di Cavalcanti, Seresta, 1924
Pastel. 55 x 44 cm. Coleccién no identificada.

FIG. 88. Paul Gauguin, Jeune fille a ['éventail, 1902
Oleo sobre tela. 91,9 x 72,9 cm. Museum Folkwang. Essen, Alemania.
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FIG. 89. Emiliano Di Cavalcanti, Mulatas, 1927
Oleo sobre cartén. 50 x 39 cm. Coleccién no identificada.
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FIG. 90. Emiliano Di Cavalcanti, Mangue, 1929
Grafiti y aquarela sobre papel. 37 x 29,5 cm. Coleccién no identificada.
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FIG. 91. Emiliano Di Cavalcanti, Rua FIG. 92. Emiliano Di Cavalcanti, Rua

da prostitui¢do, s.t. das mulperes, s.f.
Lépiz y tinta china sobre papel. 37,9 x Tinta china y acuarela sobre papel.
28,3 cm. Colecciéon M. de Andrade 30,2 x 21,8 cm. Colecciéon M. de
del Instituto de Estudos Brasileiros de Andrade del Instituto de Estudos
la Universidad de Sao Paulo (IEB- Brasileiros de la Universidad de Sao
uUSP) Paulo (IEB-USP)
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FIG. 93. Emiliano Di Cavalcanti, Mulher e paisagem, 1931
Oleo sobre tela. 50 x 40 cm. Colecio Governo do Estado de Sao Paulo. Palécio Boa

Vista, Campos do Jordao. Sao Paulo, Brasil.

FIG. 94. Emiliano Di Cavalcanti, A Mulber e o caminhdo, 1932
Oleo sobre madera. 38 x 49 cm. Colecio Lucien Finkelstein. Rio de Janeiro, Brasil.
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HSTXTE 'SESSIONY ! ! 377

THE MET/IS, OR HALF-BREEDS, OF BRAZIL
By Dr. JEAN BAPTISTE DE LACERDA, Rio de [aneiro.

Director of the National Museum of Rio de Janeiro, Corresponding
Member of various scientific societies of Europe and America,
Honorary Professor in the Faculty of Medicine ' at 'the
University of Chile. '

As the narrow limits within which I must confine myself do not
- allow me to write as lengthy a paper as my subject requires, I
shall give only a short account, without much development, dealing
with the essential and really important aspects of the question.
From the anthropological and social point of view, the question of
the metss has an exceptional importance in Brazil ; chiefly because
the proportion of sefss in its mixed population is very high, and
these products of the intercourse of the negro and the white are
largely represented in social and political life.

FIG 95. Joao Batista Lacerda, The metis, or half-breeds, of Brazil, 1911

FIG 96. Emiliano Di Cavalcanti, Siz titulo, 1955
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FIG. 97. Alberto Durero, Melancolia I, 1514
Grabado. 24 cm x 18,8 cm. Galeria Nacional de Arte de Karlsruhe. Karlsruhe,

Alemania.

FIG. 98. Flumen Junius, Sin titulo, s. f.
Seuddénimo de Ernesto Augusto de Souza e Silva Rio

Dibujo. Dimensiones desconocidas. Coleccién no identificada.
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FIG. 99. Rodolpho Lindemann, L. Creoula — Bahia [Cartao postal], s.f.
Fotografia. Coleccién Apparecido Jannir Salatini.

FIG. 100. Rodolpho Lindemann, Creoula da Bahia [Cartao postal], s. f.
Fotografia. Fundacio Gregério de Mattos, Salvador.
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CAPITULO VI
CONCLUSIONES

Queen Gertrude: «O Hamlet, speak no more:
Thou turn’st mine eyes into my very soul;
And there I see such black and grained spots

As will not leave their tinct.»?%

HAMLET
(SHAKESPEARE I11.iv.87-89)

Al principio de este trabajo, nos preguntdbamos sobre el lugar del arte, de la
imagen, en tanto que generadora de pensamiento, de epistemologias mualtiples, de
posibles discursos dentro del trinomio modernidad, colonialidad y nacién. Nos
preguntdbamos sobre las estrategias de negociacién que desarrollaron los artistas
«situados» en la periferia de la modernidad para poder (con)jugar las contradicciones
de su mundo moderno/colonial para finalmente conceptualizar, visualmente,
historias fronterizas de resistencia. Afirmdbamos que las propuestas literarias,
poéticas y filoséficas desarrolladas por el heterogéneo grupo modernista brasilefio
respondieron a la tan anhelada superacién de la situacién de dependencia cultural.
La historiografia brasilefia ha mencionado y estudiado la audacia de los modernistas
brasilefios en su programa sistémico de integracién de las culturas mestizas y “otras”
junto a una renovacién formal y plistica de los lenguajes escultéricos, literarios y
pictéricos. Sin embargo, como hemos discutido en este estudio, este proceso de
positivar el mestizaje no estd exento de problemas. En todo ese entramado
epistémico, poliédrico, nos preguntidbamos sobre la toma de consciencia, por parte
de los artistas, de las disputas histdricas de su tiempo y por cdmo estos artistas «del
presente» que fueron, en fin, ciudadanos participaron en la formulacién de
pensamiento mediante el medio que les concernia, es decir, el arte, la pintura, la

imagen, la visualidad.

395 Reina Gertrud: No mds palabras, Hamlet! / Hacéis que mis ojos miren hasta el fondo de mi alma; /
donde veo manchas negras y profundas, y no puedo borrarlas.» (SHAKESPEARE IIL.iv.87-89).
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Llegados a este punto, cabe afirmar tres conclusiones imprescindibles: que
Tarsila do Amaral y Emiliano Di Cavalcanti no fueron simples receptores pasivos de
las estéticas vanguardistas desarrolladas en Europa, sino que establecieron originales
didlogos epistémicos y visuales entre la realidad local/global; que existen narrativas
heterogéneas en sus visualidades, contradictorias, incluso, debido a la realidad social
de cada uno y a la compleja «situacién» especifica en la que sus imdgenes son
concebidas; y, por dltimo, que desde el pensamiento fronterizo, el «entre-lugar» del
discurso visual, estos artistas estuvieron reflexionando epistemolégicamente sobre su
desajustada y contradictoria realidad. Si, por un lado, a lo que se refiere a la primera
conclusién, la historiografia brasilefia ya venia trabajando y presentando resultados,
por el otro, a las dos dltimas este estudio aporta nuevas discusiones e

interpretaciones a partir de la cuestién modernidad/colonialidad.

Nicos Hadjinicolaou en su clisico texto Historia del arte y lucha de clases
afirma que «la produccién de imdgenes es una préctica de clase» (HADJINICOLAOU,
1976, 17); sin embargo, nos advierte de que esa préctica de clase no se hace evidente
en las imdgenes: ni las clases sociales, ni sus luchas. Desde esta perspectiva y
discurrido todo nuestro andlisis, podriamos decir que si existe una préctica de clase
en las imdgenes analizadas; y que, aunque a primera vista parece no ser «visible», es
decir, no se «ve», basta con mirarlas atentamente, interrogarlas continua e
insistentemente, desgranando los discursos y las narrativas visuales existentes en ellas,
porque lo cierto es que, y la historia nos lo ha ensefiado, no siempre se ve lo que se
mira®®. Tanto Tarsila do Amaral como Emiliano Di Cavalcanti fueron artistas de su
tiempo, y, sin ninguna duda, como hemos visto, participaron en las disputas
histéricas de su tiempo; cada uno a su manera, cada uno desde su sujeto-cuerpo,
cada uno desde su propia historia y posicién social, cada uno desde su propia poética

visual. Historia(s), narrativa(s) y poética(s) que no son exclusivamente individuales,

39 Cfr. BERGER, John. (1975). Modos de ver. Barcelona: Gustavo Gili.
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sino que se muestran, también, colectivas. Si en un momento dado las narrativas
desprendidas de estas imdgenes pueden funcionar “nacionalmente” para explicarnos
una historia local, las mismas nos ayudan, simultdneamente, a comprender nuestra
Historia colectiva, global. Nos propusimos tomar consciencia como historiadores,
«manchar la historia» mediante nuestra subjetividad de investigador e interrogar la
imagen sabiendo de antemano que, en un gesto de humildad, no existen respuestas a
todas las preguntas pero que es cuestionando que abrimos amplios espacios para la

reflexién3”

. Entendemos que conocer el pasado puede arrojar luz sobre nuestro
presente, y que el presente, huidizo, puede modificar ripidamente nuestros
discursos; por este motivo, no queremos aqui aportar ni verdades ni certezas
absolutas sobre las imdgenes analizadas sino mds bien hacer un llamamiento a nuevas
reflexiones sobre las mismas, abriendo espacios de didlogo y comprensién que
pueden servir hoy pero tal vez manana ya no. La disciplina de la Historia del Arte
vive una crisis sin paragén ya que la presencia de otras perspectivas, modernidades e
historias ha hecho venirse abajo el «tiempo lineal [colonial]» y ha inaugurado una
nueva época de multiplicidad de lineas y relatos que se contradicen y, al mismo
tiempo, se complementan. Es justo en este dmbito que Negra y Samba, desde su
espacio fronterizo, desde su «entre-lugar», y arrojando luz contemporinea a
su/nuestro pasado, a nuestros objetos del pasado, a nuestras imigenes del pasado,
pueden (ayudarnos) a hacer emerger nuevas historias «temporales» que
problematizan cualquier tipo de relato, categoria y modernidad candénicos. Somos
conscientes de la inconmensurabilidad de las imdgenes y que estas no pueden ser del

todo racionalizadas, capturadas, y, por ende, prendidas a un corpus lingiiistico, al

propio lenguaje escrito, porque las imdgenes, la visualidad, tienen mucho mds de

37 Cfr. HERNANDEZ NAVARRO, Miguel Angel. (2015). ‘La Historia del Arte y el tempo de la escritura’ in
MOXEY, Keith. E{ tempo de lo visual. La imagen en la historia. Barcelona: Sans Soleil, pp. 9-17.
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inaprensible de lo que el lenguaje escrito es capaz de racionalizar, como nos lo ha

demostrado el «giro icénico o pictorial» de los Estudios Visuales®.

Al principio de este trabajo afirmdbamos que entendiamos el arte, la imagen,
como un locus de pensamiento y nos embarcibamos a pensar la funcién de esta, en
medio de las disrupciones histéricas de la fase heroica del modernismo brasilefio.
Como (de)mostramos, mediante su medio, es decir, la imagen, artistas como Tarsila
do Amaral y Emiliano Di Cavalcanti estaban reflexionando y dialogando con
problemiticas de su tiempo sobre las que escritores y poetas contempordneos suyos
también estaban discutiendo. Y no sélo eso, sino que en sus imdgenes hay
significantes que afios después la teoria postcolonial trabajarfa, como las
(inter)relaciones entre los humanos racializados y sus opresores, aunque también

sobre sus luchas histéricas de resistencia.

Como afirma el historiador del arte Keith Moxey «los objetos que
constituyen la historia del arte reclaman la intervencién imaginativa del historiador
del arte» (MOXEY, 2015, 70). Mds adelante escribe que:

Las narrativas suprimidas que quedaron fuera del tiempo a consecuencia de la

institucionalizacién del tiempo colonial, ofrecen ilimitadas posibilidades para los

historiadores del futuro. No solamente muchas de esas historias estdn atn por

escribir, sino que su relacién entre si, asi como con la historia dominante de la
modernidad, atin debe ser contada. (MOXEY, 2015, 85-86)

Y justamente eso intentamos hacer. No hay historia del arte sin un
historiador del arte que imagine y, desde su subjetividad, «manche» la historia para
poder imaginar y hacer emerger nuevas narrativas posibles, nuevas historias a ser

contadas. Historias disidentes, divergentes y heterodoxas que hacen temblar los

398 Keith Moxey en Los estudios visuales y el giro icénico afirma que aburridos del giro lingiifstico el giro icénico
«nos recuerda que los artefactos visuales se niegan a ser confinados por las interpretaciones que se les imponen
en el presente. Los objetos de interés visual se obstinaron en circular a través de la historia, exigiendo formas
de compresién radicalmente diferentes y generando nuevas narrativas cautivadoras en su transito» (MOXEY,
2015, 126).

374



cimientos de una (hipotética) historia canénica. Se tratan de historias discordantes
que, en dltima instancia, siempre estuvieron ahi, aunque emborronadas, inadvertidas,

olvidadas, arrinconadas por un «tiempo [lineal] colonial» que las ocultaba.

Los viajes transatldnticos de Tarsila do Amaral y Emiliano Di Cavalcanti, de
ida y vuelta, caminando a dos tiempos, acaban por «situarlos» en una frontera
ficcional desde la cual narran, en imdgenes, sus historias personales/colectivas. Paris-
Sao Paulo, Paris-Rio de Janeiro, centro-periferia, global-local, las narrativas
ficcionales se entremezclan constituyendo (nuevas) historias del arte, (nuevas)
historias politicas, en fin, historias de las contradicciones humanas. A Negra y Samba
funcionan como imdgenes poliédricas y ficcionales, que nos ayudan no sélo a pensar
nuestro pasado sino a arrojar luz a un debate estrictamente contempordneo, en torno
al mundo global en el que estamos inmersos. Creemos que A Negra y Samba son,
parafraseando a T. J. Clark, «<imdgenes del pueblo [brasilefio]»; sin embargo, no son
simplemente eso, se tratan de imdgenes que no deben ser reducidas a un contexto
local, sino que nos ayuden a comprender nuestra compleja historia global y sus
infinitas constelaciones. Imdgenes que son, por supuesto, nacionalmente efectivas,
pero que simultdneamente son, también, al mismo tiempo, internacionalmente

reveladoras. Imdgenes, a pesar de todo.

A Negra y Samba son imdgenes de violencia, imdgenes que duelen. Como
explicamos, los intelectuales modernistas fueron los «mediadores» entre los mundos
simbdlicos de la «cultura popular» y de lo «nacional» que se retroalimentan, se
constituyen y se conforman mutuamente. Dicho de otra manera, la «cultura
popular» y sus sujetos subalternos, heterogéneos y plurales, fueron interpretados y
traducidos por el artista modernista con tal de incluirlos en una posible narrativa

«nacional».

En el caso de Tarsila do Amaral concluimos que, por un lado, su operacién

estética es visualmente extraordinaria mostrando como la modernidad europea es
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devorada, deglutida y sobre todo mezclada “impuramente” por la artista brasilena;
sin embargo, por el otro, su brasilidad en tanto que inclusién de las culturas “otras”
de ese Brasil en transformacién es elitista. Su brasilidad es célida, linguida, plicida,
conciliadora, sin apenas conflicto, respondiendo, por decirlo de alguna manera, a la
ideologia de clase social dominante a la que pertenecia. El nacionalismo modernista
de Tarsila y, por tanto, de la Negra, se inscribe en el marco de un imaginario elitista
y patriarcal, vinculado a la matriz colonial de poder y al primitivismo parisino. A
pesar de reinventar poéticamente la cultura popular y los sujetos subalternos como
«mediadora» simbdlica, la mirada de Tarsila hacia su Negra parte de la Casa Grande,
elitista, aristécrata y oligdrquica, sin ninguna intencién politica. Esas negras y
mulatas que amamantaban a los hijos de la clase dominante brasilena se
transforman, en dltima instancia, en un simple «recurso humano» mds de una
hipotética [nueva] cultura «nacional». La pintura de Tarsila do Amaral y, por ende,
su brasilidad, es como ella misma afirmé: reflejo de una «infancia feliz», sin

conflictos, en el contexto de su clase social dominante.

Emiliano Di Cavalcanti, a su vez, supo articular también una poética visual
auténtica en el contexto del modernismo brasileno; supo conjugar un andrquico
aprendizaje artistico en Europa con una visién plastica profundamente moderna y
brasilena. Su brasilidad y «mediacién» simboélica consistié en (re)significar y
(re)interpretar las fiestas populares y el «pueblo» brasileno centrindose en la figura
de la mujer mulata, mestiza; sin embargo, como vimos, su visién de la mujer
(mestiza) refleja sus pasiones y deseos masculinos en un mundo (re)ordenado por la
colonialidad en el que a la mujer mestiza le corresponde un lugar muy concreto en la
sociedad brasilena. En sintonia con la mentalidad heteropatriarcal de la época, el
pintor remarca notablemente la diferencia entre sexos y géneros en la que el hombre
es activo y trabaja y la mujer es pasiva y se dedica al “amor”. Bajo la excusa y el
barniz del nacionalismo, Di Cavalcanti convierte la mujer mestiza en dominio del

hombre y la identifica con la sexualidad. Sus mulatas son (re)presentadas con
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absoluta pasividad sin apenas conflictos ni contradicciones en un mundo
enormemente miségino para estas mujeres cuya sexualidad era completamente

controlada por el deseo masculino.

Con todo, cabe realizar una tltima confrontacién entre A Negra y Samba. Es
interesante observar como ambas imdgenes tienen a la mujer negra/mestiza como
protagonistas de sus relatos. La mujer se convierte, pues, en sujeto a ser pensado,
interpretado y codificado por los artistas modernistas. Son (re)presentadas con gran
monumentalidad convirtiéndose en auténticas protagonistas de las imdgenes; sin
embargo, la operacién simbélica realizada por ambos artistas no es del todo
emancipadora. La primera parece estar anclada en un imaginario sefiorial-colonial, y,
la segunda, anclada en un imaginario heteropatriarcal. La brasilidad de ambos
artistas es contradictoria, y, revolucionariamente hablando, talvez, insuficiente.
Respecto a las luchas histéricas de los sujetos subalternos, son imdgenes «sintomas» y

no «simbolos», como afirmé Paulo Herkenhoff (2005, 93).

El modernismo brasilefio, en su afin de constituir un arte nacional, opté por
incluir como temas a las culturas subalternas de la heterogénea sociedad brasilena.
Sin embargo, como hemos visto, el trato dado a estos personajes continta anclado
en el marco de un pensamiento que evidencia la colonialidad. En este estudio hemos
querido evitar el discurso ufano de las conquistas del modernismo y revelar la
colonialidad inherente de una modernidad brasilefa con sus contradicciones y sus

desajustes histéricos.

Por otro lado, ateniéndonos a Keith Moxey y su llamamiento a romper el
«tiempo lineal [colonial]», una teoria que propone que el tiempo histérico no es
universal sino «heterocrénico» podemos pensar estas imdgenes en un «no-tiempo»
(MOXEY, 2015, 84-85). La imagen tiene vida propia y no concierne sélo a sus
creadores. En este sentido, a Negra y Samba son imigenes que, como si de un

callején de espejos se tratase, nos sitdan poliédricamente frente a un sinfin de
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historias no contadas que reclaman ser explicadas. Al mismo tiempo, no son
imdgenes que conciernen exclusivamente a nuestros artistas «situados» en la periferia
de la modernidad. El acto de «mostrar» estos rostros del otro (ANTICH, 1993) en sus
imdgenes, aunque condicionados por una modernidad/colonialidad, nuestros artistas
nos sittian a nosotros en ese callején de espejos que emiten repetitivamente un coro

de voces, de nosotros y otros que conforman el mundo.

La fil6sofa Marina Garcés en La honestidad de lo real (2010), trata de lo que

ella denomina «el arte de la implicacién», y afirma que,

Hablar del arte de la implicacién ya no es hablar de arte. Y mucho menos de los
espacios, las dindmicas y los protagonistas de la institucién-arte. En todo caso, es
incorporar la creacién artistica a algo que la incluye, la sobrepasa y la necesita.
Toda sociedad necesita de un arte honesto, aunque no le llame arte, porque toda
sociedad necesita lenguajes para tratar honestamente con la realidad. [...] En un
arte honesto, hable de lo que hable, toque lo que toque, siempre encontraremos el
rastro de tres anhelos, o de tres alientos: un anhelo de verdad, un anhelo de
nosotros y un anhelo de mundo. (GARCES, 2010, 214-215).

Un anhelo de verdad, porque la creacién debe educarnos y crear conciencia ya
que, del arte, sin este anhelo, -segiin Garcés-, sélo quedaria el propio movimiento
creador; un anhelo de nosotros, es decir, la «posibilidad de percepcién, de
sentimiento y de conciencia que se abre en una creacién artistica» (GARCES, 2010,
216), inquietudes que dislocan el canon y crean nuevas posibilidades, narrativas, que
podemos compartir y transmitir; y, finalmente, un anhelo de mundo:

Un arte que trate honestamente con lo real contribuird necesariamente a
ensefarnos a ver el mundo que hay entre nosotros. Como decfamos, este mundo
no estard encapsulado ni representado en sus obras. Se nos ofrecerd como
posibilidad irrenunciable en sus formas de mirar, de escuchar, de hablar y de tocar,

en la manera como nos convoca y nos inquieta, en la posicién que toma y que nos
hace tomar. (GARCES, 2010, 216).
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Después de todo lo visto, no estamos del todo seguros que Negra y Samba
sean un «arte de la implicacién». Sin embargo, rompiendo el «tiempo lineal
[colonial]» y apostando por una visién <heterocrénica» situamos estas imdgenes,
pues, en un «no-tiempo» proponiendo nuevos espacios de reflexion; A Negra en su
sujeto-cuerpo, que es pura exterioridad, con sus ojos misteriosos que nos interpelan
de forma dura y persistente, aspira a la verdad educindonos y creando conciencia, un
nuevo sentimiento, aportando una nueva historia no contada de estas mujeres negras
y mulatas que (re)ordenaban y (re)significaban los afectos y los deseos de la sociedad
brasilena. Nos anhela a nosotros porque habla de eso, de nosotros, de nuestra historia
colectiva, global, que, con sus ojos y gran seno que inunda la imagen de femineidad
y leche materna, nos convoca; lo hace, si, pero no como «publico» o «espectadores»,
sino como sujetos-pensantes que somos, abriendo nuestras consciencias a nuevos
mundos posibles a ser contados, transmitidos y compartidos. Y, por dltimo, también
anhela un mundo, un mundo-imagen, que no puede ser aprehendido totalmente por
el lenguaje; un anhelo de mundo ofreciendo y articulando una cartografia de mundos
posibles e interpeldndonos, convocindonos, desde nuestra/su insignificancia y
humilde existencia, a mirar y hablar y escuchar y tocar en una hipotética igualdad de
condiciones. Lo mismo ocurre con la «imagen musicaly Samba: anhela la verdad
porque nos educa en un nuevo sentimiento y conciencia que estd ahi, emborronada,
esa triste y melancélica lucha musical de resistencia; anhela un nosotros porque nos
habla de nuestras luchas colectivas, de resistencia, por «seguir siendo» cuando nos
obligan a «dejar de ser», convocindonos, desde sus sujetos-cuerpos a contar,
transmitir y compartir su(s) historia(s); y, por tltimo, anhela un mundo, que nos
muestra, que nos ensefia el mundo que nos rodea, en el que estamos inscritos, de
dénde venimos. Un mundo que se nos abre articulando un sinfin de posibilidades de
ser/estar en él, que nos invita a entablar un didlogo en igualdad de condiciones.
Todo ese didlogo poliédrico se da desde sus cuerpos, desde sus sujetos-cuerpos;

cuerpos y sujetos-cuerpos que interrogan continuamente. Es por este motivo que
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estas imdgenes, de forma «heterocrénica», desde sus contradicciones fronterizas, nos
convocan a explicar estas historias. Como investigadores e historiadores, al interrogar
estas imdgenes desde el discurso moderno/colonial hacemos evidente las
complejidades a las que se enfrentan estos artistas a la hora de crear «situados» en la
periferia de la modernidad. Asimismo, al hacer emerger nuevas historias y narrativas

podemos entender mejor nuestra historia y transformar nuestro futuro colectivo.

El modernismo brasileno en toda su heterogeneidad, desde la literatura, la
poesia o las artes pldsticas, propuso una nueva forma ideoldgica de ser/estar en el
mundo. Como deciamos, las imdgenes son un /locus de enunciacién, un lugar de
pensamiento que tiene, en Gltima instancia, el mismo valor epistemolégico que la
filosofia, la literatura o la musica. En estas imdgenes conviven narrativas
contradictorias y excluyentes, fruto de unas relaciones de poder entre una clase social
burguesa y una clase social marginalizada. Los anos 1920 fueron culturalmente
fructiferos y, de alguna manera, tedrica y metaféricamente, estos intelectuales
articularon discursos positivos hacia el mestizaje. Sin embargo, las ideas de racismo
cientifico también son dominantes hasta el punto en que las cuestiones de raza/color
ni siquiera son contempladas en los censos demogrificos de 1900 y 1920. Una
modernidad y su cara oculta, la colonialidad, expresada en cuestiones de raza y

género.

Martha C. Nussbaum, en E/ conocimiento del amor. Ensayos sobre filosofia y
literatura (2016), nos habla de las «ficciones del alma», através de Hamlet, que,
mediante un intenso y emotivo discurso, hizo que la Reina Gertrud mirase hasta el
fondo de su alma, donde vio manchas negras y profundas que no puede borrar.
Pensamos que asi funcionan nuestras imagenes, estos «discursos imagéticos». Se
tratan de imdgenes que hablan de nosotros mismos, sobre lo que realmente somos,
sobre el interior contradictorio de nuestras almas humanas. Las imdgenes de nuestros

artistas consiguen justamente eso, hacer que podamos ver el interior de nuestras
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almas y sus manchas profundas, que no son sélo individuales sino también
colectivas. Nos sitGan frente a nuestra historia colectiva, frente a nuestro pasado y
hacen que nos preguntemos quienes realmente somos. Son imdgenes mdltiples, de
resistencia y de violencia, que hieren y revelan algo que, una vez visto, ya no puede

ser ocultado.
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«El Sur también existe»
Mario Benedetti

Con su ritual de acero
sus grandes chimeneas
sus sabios clandestinos
su canto de sirenas

sus cielos de neén

sus ventas navidefnas

su culto de dios padre

y de las charreteras

con sus llaves del reino
el norte es el que ordena

pero aqui abajo abajo
el hambre disponible
recurre al fruto amargo
de lo que otros deciden
mientras el tiempo pasa
y pasan los desfiles

y se hacen otras cosas
que el norte no prohibe
con su esperanza dura
el sur también existe

con sus predicadores

sus gases que envenenan
su escuela de chicago
sus duenos de la tierra
con sus trapos de lujo

y su pobre osamenta

sus defensas gastadas

sus gastos de defensa
con sus gesta invasora

el norte es el que ordena
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pero aqui abajo abajo
cada uno en su escondite
hay hombres y mujeres
que saben a qué asirse
aprovechando el sol

y también los eclipses
apartando lo inttil

y usando lo que sirve
con su fe veterana

el Sur también existe

con su corno francés

y su academia sueca

su salsa americana

y sus llaves inglesas

con todos su misiles

y sus enciclopedias

su guerra de galaxias

y su safia opulenta

con todos sus laureles

el norte es el que ordena

pero aqui abajo abajo

cerca de las raices

es donde la memoria
ningan recuerdo omite

y hay quienes se desmueren
y hay quienes se desviven

y asi entre todos logran

lo que era un imposible
que todo el mundo sepa
que el Sur también existe.
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CAPITULO VI
CONCLUSOES

Queen Gertrude: «O Hamlet, speak no more:
Thou turn’st mine eyes into my very soul;
And there I see such black and grained spots

As will not leave their tinct.»?%

HAMLET
(SHAKESPEARE I11.iv.87-89)

No comego deste trabalho, nos perguntdvamos sobre o lugar da arte, ou seja,
da imagem, como criadora de pensamento, de epistemologias mdltiplas, de possiveis
discursos dentro do trindmio modernidade, colonialidade e nagao. Nos perguntamos
sobre as estratégias de negociagio que desenvolveram os artistas «situados» na
periferia da modernidade para (con)jugar as contradi¢bes de seu mundo
moderno/colonial para finalmente cristalizar, visualmente, histérias fronteiricas de
resisténcia. Afirmdvamos que as propostas literdrias, poéticas e filoséficas realizadas
pelo heterogéneo grupo modernista brasileiro responderam a tao anelada superagao
da situagao de dependéncia cultural. A historiografia brasileira fez mengao e estudou
a auddcia dos modernistas brasileiros em seu programa sistémico de integracio das
culturas mesticas e “outras” junto a uma renovagio formal e pléstica das linguagens
escultéricas, literdrias e pictdricas. Entretanto, como discutimos neste estudo, este
processo de positivar a mesticagem nio estd isento de problemas. Em toda essa
estrutura epistémica, poliédrica, nos perguntamos sobre a conscientizagao, por parte
dos artistas, das disputas histéricas de seu tempo e por como estes artistas «do
presente» que foram, enfim, cidaddos, participaram na formulagio de pensamento
através do meio que lhes concernia, ou seja, a arte, a pintura, a imagem, a

visualidade.

399 Reina Gertrud: «Oh, Hamlet, nao fala mais. / Vocé vira meus olhos pra minha prépria alma; / E vejo af
manchas tdo negras e indeléveis / Que jamais poderio ser extirpadas» (SHAKESPEARE II1.iv.87-89).
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Chegando a este ponto, devemos afirmar trés conclusdes imprescindiveis: que
Tarsila do Amaral e Emiliano Di Cavalcanti nao foram simples receptores passivos
das estéticas vanguardistas desenvolvidas na Europa, senio que estabeleceram
originais didlogos epistémicos e visuais entre a realidade local/global; que existem
narrativas heterogéneas em suas visualidades, contraditérias, inclusive, devido a
realidade social de cada um e a uma complexa «situacio» especifica em que as suas
imagens sdo concebidas; e, por ultimo, que desde o pensamento fronteirigo, esse
«entre-lugar»  do  discurso  visual, estes artistas estiveram refletindo
epistemologicamente sobre sua desajustada e contraditéria realidade. Se por um
lado, ao que se refere a primeira conclusio, a historiografia brasileira jé vinha
trabalhando e apresentando resultados, por outro lado, as duas dltimas este estudo
aporta  novas  discussbes e  interpretagbes a  partir da  questio

modernidade/colonialidade.

Nicos Hadjinicolau em seu cldssico texto Histdria da arte ¢ luta de classes
afirma que «la produccién de imdgenes es una préctica de clase» (HADJINICOLAOU,
1976, 17); entretanto, nos adverte que essa prética de classe ndo sempre é evidente
nas imagens: nem as classes sociais, nem suas lutas. Nessa perspectiva e apresentada
toda a nossa andlise, poderfamos dizer que sim existe uma prdtica de classe nas
imagens discutidas; e que, ainda que a primeira vista nao parece ser «visivel», isto é,
que nio se «vé», é suficiente com olhi-las atentamente, interrogid-las continua e
insistentemente, esmiucando os discursos e as narrativas visuais existentes nelas,
porque o certo é que, e a histéria nos ensinou, nio sempre se vé o que se olha®'’.
Tanto Tarsila do Amaral como Emiliano Di Cavalcanti foram artistas de seu tempo,
e, sem nenhuma davida, como vimos, participaram das disputas histéricas de seu

empoO; cada um a sua maneira, cada um desde secu su'eito-cor 0, cada um desde sua
tempo; cada um 3 da um desd j po, cada um desd

prépria histéria e posigao social, cada um desde sua prépria poética visual.

319 Cfr. BERGER, John. (1975). Modos de ver. Barcelona: Gustavo Gili.
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Histdria(s), narrativa(s) e poética(s) que nio sio exclusivamente individuais senio
que se mostram, também, coletivas. Se em um momento dado as narrativas
desprendidas destas imagens podem funcionar “nacionalmente” para nos explicar
uma histéria local, as mesmas nos ajudam, simultaneamente, a compreender nossa
Histéria coletiva, global. Nossa proposta era nos conscientizar como historiadores,
«manchar a histéria» através da nossa subjetividade de pesquisadores e interrogar a
imagem sabendo de antemao que, em um gesto de humildade, nio existem respostas
a todas as perguntas, mas é questionando que abrimos amplos espagos para o debate
e a reflexao’'!. Entendemos que conhecer o passado pode langar luz sobre o nosso
presente, e que o presente, fugaz, pode modificar rapidamente nossos discursos; por
este motivo, ndo queremos trazer aqui nem verdades nem certezas absolutas sobre as
imagens analisadas, mas fazer um chamado a novas reflexes sobre as mesmas,
abrindo espagos de didlogo e compreensio que podem servir hoje, mas talvez
amanhi j4 ndo. A disciplina da Histéria da Arte vive uma crise Unica ji que a
presenca de outras perspectivas, modernidades e histérias, fez desmoronar o «tempo
lineal [colonial]» e inaugurou uma nova época de multiplicidade de linhas de
pesquisa e relatos que se contradizem e, a0 mesmo tempo, se complementam. E
precisamente neste lugar que Negra e Samba, desde seu espago fronteirico, desde seu
«entre-lugar», e langando luz contemporanea sobre seu/nosso passado, sobre nossos
objetos do passado, sobre nossas imagens do passado, podem (nos ajudar) fazer
emergir novas histérias «temporais» que problematizam qualquer tipo de relato,
categoria e modernidade candnicos. Somos conscientes da incomensurabilidade das
imagens e que estas nio podem ser de tudo racionalizadas, capturadas, e,
consequentemente, prendidas a um corpus linguistico, a prépria linguagem escrita,

porque as imagens, a visualidade, tem muito mais de inapreensivel do que a

311 Cfr. HERNANDEZ NAVARRO, Miguel Angel. (2015). ‘La Historia del Arte y el tempo de la escritura’ in
MOXEY, Keith. E{ tempo de lo visual. La imagen en la historia. Barcelona: Sans Soleil, pp. 9-17.
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linguagem escrita ¢ capaz de racionalizar, como nos demonstrou o «giro iconico ou

pictural» dos Estudos Visuais®'?.

No comego deste trabalho afirmdvamos que entendiamos a arte, a imagem,
como um /ocus de pensamento e nos embarcivamos a pensar a fungao desta, em
meio as irrupgoes histéricas da fase heroica do modernismo brasileiro. Como
tentamos (de)mostrar, através de seu meio, isto ¢, a imagem, artistas como Tarsila do
Amaral e Emiliano Di Cavalcanti estavam refletindo e dialogando com
problemdticas de seu tempo sobre as que escritores e poetas contemporineos
também estavam discutindo. E ndo somente isto, mas que em suas imagens hd
significantes que anos depois a teoria pds-colonial estudaria, como as (inter)relagdes
entre os humanos racializados e seus opressores, mas também sobre suas lutas

histdricas de resisténcia.

Como afirma o historiador da arte Keith Moxey «los objetos que constituyen
la historia del arte reclaman la intervencién imaginativa del historiador del arte»
(MOXEY, 2015, 70). Em seguida escreve que:

Las narrativas suprimidas que quedaron fuera del tiempo a consecuencia de la

institucionalizacién del tiempo colonial, ofrecen ilimitadas posibilidades para los

historiadores del futuro. No solamente muchas de esas historias estdn atn por

escribir, sino que su relacién entre si, asi como con la historia dominante de la
modernidad, atin debe ser contada. (MOXEY, 2015, 85-86)

E justamente isto tentamos fazer. Nao existe histéria da arte sem um
historiador da arte que imagine e, desde sua subjetividade, «<manche» a histéria para
poder imaginar e fazer emergir novas narrativas possiveis, novas histérias a ser

contadas. Histérias dissidentes, divergentes e heterodoxas que fazem tremer os

312 Keith Moxey en Los estudios visuales y el giro icénico afirma que aburridos del giro lingiiistico el giro iconico
«nos recuerda que los artefactos visuales se niegan a ser confinados por las interpretaciones que se les imponen
en el presente. Los objetos de interés visual se obstinaran en circular a través de la historia, exigiendo formas
de compresién radicalmente diferentes y generando nuevas narrativas cautivadoras en su transito» (MOXEY,
2015, 126).
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cimentos da uma (hipotética) histéria candnica. Trata-se de histérias discordantes
que, em ultima instdncia, sempre estiveram af, mas apagadas, inadvertidas,

esquecidas, encurraladas por um «tempo [lineal] colonial» que as apagavam.

As viagens transatlanticas de Tarsila do Amaral e Emiliano Di Cavalcanti, de
ida e volta, caminhando a dois tempos, acabam por «situd-los» em uma fronteira
ficcional desde a qual narram, em imagens, suas histérias pessoais/coletivas. Paris-
Sao Paulo, Paris-Rio de Janeiro, centro-periferia, global-local, as narrativas ficcionais
se misturam constituindo (novas) histérias da arte, (novas) histérias politicas, enfim,
histérias das contradi¢des humanas. A Negra e Samba funcionam como imagens
poliédricas e ficcionais, que nos ajudam nao sé a pensar nosso passado, mas a
iluminar um debate estritamente contemporineo, entorno ao mundo global no qual
estamos imersos. Acreditamos que A Negra e Samba sao, parafraseando a T. J. Clark,
«imagens do povo [brasileiro]»; no entanto, nio sio simplesmente isso, trata-se de
imagens que nao devem ser reduzidas a um contexto local, mas que nos ajudem a
compreender nossa complexa histéria global e suas infinitas constelagdes. Imagens
que sdo, certamente, nacionalmente efetivas, mas que simultaneamente sao,
também, ao mesmo tempo, internacionalmente reveladoras. Imagens, apesar de

tudo.

A Negra e Samba sio imagens de violéncia, imagens que ferem. Como
explicamos, os intelectuais modernistas foram os «mediadores» entre os mundos
simbdlicos da «cultura popular» e do «nacional» que se retroalimentam, se
constituem e se conformam mutuamente. Em outras palavras, a «cultura popular» e
seus sujeitos subalternos, heterogéneos e plurais, foram interpretados e traduzidos
pelo artista modernista com a finalidade de inclui-los em uma possivel narrativa

«nacional».

No caso de Tarsila do Amaral concluimos que, por um lado, sua operagio

estética é visualmente extraordindria mostrando como a modernidade europeia é
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devorada, deglutida e sobretudo misturada “impuramente” pela artista brasileira; no
entanto, por outro lado, sua brasilidade em tanto que inclusio das culturas “outras”
desse Brasil em transformacao ¢ elitista. Sua brasilidade é cilida, languida, plicida,
conciliadora, sem apenas conflito, respondendo, por assim dizer, a ideologia de classe
social dominante a qual pertencia. O nacionalismo modernista de Tarsila e, por
tanto, de sua Vegra, inscreve-se no marco de um imagindrio elitista e patriarcal,
vinculado 2 matriz colonial de poder e ao primitivismo parisiense. A pesar de
reinventar poeticamente a cultura popular e os sujeitos subalternos como
«mediadora» simbdlica, o olhar de Tarsila para com sua Negra surge da Casa Grande,
elitista, aristocrata e oligirquica, sem nenhuma intengio politica. Essas negras e
mulatas que amamentavam os filhos da classe dominante brasileira se transformam,
em Gltima instdncia, em um simples «recurso humano» de uma hipotética [nova]
cultura «nacional»? A pintura de Tarsila do Amaral e, consequentemente, sua
brasilidade, é como ela mesma disse: reflexo de uma «infincia feliz», sem conflitos,

no contexto de sua classe social dominante.

Emiliano Di Cavalcanti, por sua vez, soube articular também uma poética
visual auténtica no marco do modernismo brasileiro; soube conjugar um andrquico
aprendizado artistico na Europa com uma visao pldstica profundamente moderna e
brasileira. Sua brasilidade e sua «media¢ao» simbdlica consistiu em (re)significar e
(re)interpretar as festas populares e o «povo» brasileiro centrando sua aten¢io na
figura de mulher mulata, mestica; no entanto, como vimos, sua visio da mulher
(mestica) reflete seus desejos e paixdes masculinas em um mundo (re)ordenado pela
colonialidade em que a4 mulher mestica lhe corresponde um lugar concreto na
sociedade brasileira. Coerente com a mentalidade hetero-patriarcal da época, o
pintor remarca notavelmente a diferenca entre sexos e géneros na qual o homem ¢
ativo e trabalha e a mulher é passiva e se dedica ao “amor”. Sob o pretexto e o verniz
do nacionalismo, Di Cavalcanti converte a mulher mestica em dominio do homem e

a identifica com a sexualidade. Suas mulatas sio (re)presentadas com absoluta
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passividade sem apenas conflitos nem contradigoes em um mundo enormemente
misdgino para estas mulheres cuja sexualidade era completamente controlada pelo

desejo masculino.

Todavia devemos realizar uma tltima confrontacio entre A Negra e Samba. E
interessante observar como ambas imagens tém a mulber negra/mestica como
protagonista de seus relatos. A mulher se converte, pois, em sujeito a ser pensado,
interpretado e codificado pelos artistas modernistas. Sdo (re)presentadas em grande
monumentalidade convertendo-se em auténticas protagonistas das imagens; nao
obstante, a operagio simbdlica realizada por ambos artistas nao sio, totalmente,
emancipadoras. A primeira parece estar ancorada em um imagindrio senhorial-
colonial, e, a segunda, ancorada em um imagindrio hetero-patriarcal. A brasilidade
de ambos artistas ¢ contraditéria, e, revolucionariamente falando, talvez,
insuficiente. Sobre as lutas histéricas dos sujeitos subalternos, sio imagens

«sintomas» e nao «simbolos», como afirmara Paulo Herkenhoff (2005, 93).

O modernismo brasileiro, em seu desejo de constituir uma arte nacional,
optou por incluir como temas as culturas subalternas da heterogénea sociedade
brasileira. Nao obstante, como se observa, o trato dado a estes personagens continua
ancorado no marco de um pensamento que evidencia a colonialidade. Neste estudo
quisemos evitar o discurso ufano das conquistas do modernismo e revelar a
colonialidade inerente de uma modernidade brasileira com suas contradigoes e seus

desajustes histéricos.

Por outro lado, seguindo a Keith Moxey e seu chamado a romper o «tempo
lineal [colonial]», uma teoria que propde que o tempo histérico nio é universal
sendo «heterocrénico» podemos pensar estas imagens em um «nao-tempo» (MOXEY,
2015, 84-85). A imagem tem vida prépria e nio concerne somente aos seus
criadores. Neste sentido, a Negra e Samba sao imagens que, como se tratasse de uma

rua cheia de espelhos, nos situam de forma poliédrica frente a uma infinidade de
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histérias ndo contadas que reclamam ser explicadas. Ao mesmo tempo, nio sio
imagens que concernem exclusivamente aos nossos artistas «situados» na periferia da
modernidade. O ato de «mostrar» estes rostos do outro (ANTICH, 1993) em suas
imagens, ainda que condicionados por uma modernidade/colonialidade, nossos
artistas nos situam a 7ds nesta rua de espelhos que emite repetitivamente um coro de

vozes, de nds e outros que conformam o mundo.

A filésofa Marina Garcés em La honestidad de lo real (2010), trata daquilo
que ela denomina «a arte da implicagao», e afirma que,
Hablar del arte de la implicacién ya no es hablar de arte. Y mucho menos de los
espacios, las dindmicas y los protagonistas de la institucién-arte. En todo caso, es
incorporar la creacién artistica a algo que la incluye, la sobrepasa y la necesita.
Toda sociedad necesita de un arte honesto, aunque no le llame arte, porque toda
sociedad necesita lenguajes para tratar honestamente con la realidad. [...] En un
arte honesto, hable de lo que hable, toque lo que toque, siempre encontraremos el

rastro de tres anhelos, o de tres alientos: un anhelo de verdad, un anhelo de
nosotros y un anhelo de mundo. (GARCES, 2010, 214-215).

Um anelo de verdade, porque a criagio deve nos educar e criar consciéncia ji
que a arte, sem este anelo, -conforme Garcés-, sé restaria o préprio movimento
criador; um anelo de #ds, isto é, a «posibilidad de percepcién, de sentimiento y de
conciencia que se abre en una creacién artistica» (GARCES, 2010, 216), inquietudes
que deslocam o cinone e criam novas possibilidades e narrativas que podemos
compartilhar e transmitir; e, finalmente, um anelo de mundo:

Un arte que trate honestamente con lo real contribuird necesariamente a
ensefarnos a ver el mundo que hay entre nosotros. Como decfamos, este mundo
no estard encapsulado ni representado en sus obras. Se nos ofrecerd como
posibilidad irrenunciable en sus formas de mirar, de escuchar, de hablar y de tocar,

en la manera como nos convoca y nos inquieta, en la posicién que toma y que nos
hace tomar. (GARCES, 2010, 216).

Depois de tudo o que vimos, nés nao temos a certeza de que Negra e Samba

sejam uma «arte da implica¢do». Porém, rompendo o «tempo lineal [colonial]» e
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apostando por uma visao «heterocronica» situamos estas imagens, pois, em um «no-
tempo» propondo novos espagos de reflexdo; A Negra em seu sujeito-corpo, que é
pura exterioridade, com seus olhos misteriosos que nos interpelam de forma dura e
persistente, aspira a verdade nos educando e criando consciéncia, um novo
sentimento, aportando uma nova histéria ndo contada destas mulheres negras e
mulatas que (re)ordenavam e (re)significavam os afetos e os desejos da sociedade
brasileira. Anela a 7ds porque fala de tudo isto, da gente, de nossa histéria coletiva,
global, que, com seus olhos e grande seio que inunda a imagem de femineidade e
leite materna, nos convoca; o faz, sim, mas nao como «publico» ou «espectadores»,
mas como sujeitos-pensantes que somos, abrindo nossas consciéncias a novos
mundos possiveis a ser contados, transmitidos e compartilhados. E, por ultimo,
também anela um mundo, um mundo-imagem, que nio pode ser apreendido
totalmente pela linguagem; um anelo de mundo oferecendo e articulando uma
cartografia de mundos possiveis e nos interpelando, nos convocando, desde
nossa/sua insignificincia e humilde existéncia, a olhar e falar e escutar e tocar uma
hipotética igualdade de condigées. O mesmo ocorre com a «imagem musical»
Samba: anela a verdade porque nos educa em um novo sentimento e consciéncia que
estd ai, apagada, essa triste e melancdlica luta musical de resisténcia; anela um 7ds
porque fala de nossas lutas coletivas, de resisténcia, por «continuar sendo» quando
nos obrigam a «deixar de ser», nos convocando, desde seus sujeitos-corpos a contar,
transmitir e compartir sua(s) histéria(s); e, por dltimo, anela um mundo, que nos
mostra, que nos ensina o mundo que nos rodeia, no qual estamos inscritos, de onde
viemos. Um mundo que se abre articulando infinitas possibilidades de ser/estar nele,
que nos convida a agenciar um didlogo em igualdade de condigdes. Todo esse
didlogo poliédrico se dd desde seus corpos, desde seus sujeitos-corpos; corpos e
sujeitos-corpos que interrogam continuamente. E por este motivo que estas imagens,
de forma «<heterocrénica», desde suas contradicoes fronteiricas, nos convocam a

explicar estas histérias. Como pesquisadores e historiadores, ao interrogar estas
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imagens desde o discurso moderno/colonial fazemos evidente as complexidades com
as quais se enfrentam estes artistas no momento de criar «situados» na periferia da
modernidade. Além disso, ao fazer emergir novas histérias e narrativas podemos

entender melhor nossa histdria e transformar nosso futuro coletivo.

O modernismo brasileiro em toda a sua heterogeneidade, desde a literatura, a
poesia ou as artes pldsticas, propds uma nova forma ideolégica de ser/estar no
mundo. Como diziamos, as imagens sio um /locus de enunciagio, um lugar de
pensamento que tem, em ultima instincia, o mesmo valor epistemolégico que a
filosofia, a literatura ou a masica. Nestas imagens convivem narrativas contraditdrias
e excludentes, fruto de umas relagoes de poder entre uma classe social burguesa e
uma classe social marginalizada. Os anos 1920 foram culturalmente frutiferos e, de
alguma forma, estes intelectuais articularam tedrica e metaforicamente discursos
positivos em diregao 4 mesticagem de ragas. Contudo, as ideias de racismo cientifico
também sio dominantes até o ponto de que as questdes de raga/cor sequer sio
contempladas nos censos demogrificos de 1900 e 1920. Uma modernidade e seu

rosto oculto, a colonialidade, expressada em questdes de raca e género.

Martha C. Nussbaum, em seu livro Love’s knowledge, nos fala sobre as
«ficgoes da alma, através de Hamlet, que mediante um intenso e emotivo discurso,
fez com que a Rainha Gertrude olhasse até o fundo de sua alma, onde viu manchas
oscuras e profundas que ela nao pode apagar. Pensamos que assim funcionam nossas
imagens, estes «discursos imagéticos». Trata-se de imagens que falam de nés
mesmos, sobre o que realmente somos, sobre o interior contraditério de nossas almas
humanas. As imagens de nossos artistas conseguem justamente isso, fazer com que
possamos ver o interior de nossas almas e suas manchas oscuras e profundas, que nao
sao somente individuais, mas também coletivas. Situam-nos frente a nossa histéria

coletiva, frente ao nosso passado e faz com que nos perguntemos quem realmente

394



somos. S3o imagens multiplas, de resisténcia e de violéncia, que ferem e revelam

alguma coisa que, uma vez vista, ji nao pode ser ocultada.
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