INTRODUCCION

Tarsila do Amaral es una de las grandes artistas de Brasil. Mu-
chos investigadores y criticos de arte han escrito sobre ella. A me-
nudo se cita Abaport como una referencia seminal de la antropo-
fagia cultural. Sabemos por varios autores que esta obra suscito
en el escritor Oswald de Andrade la idea de crear un movimiento
anclado en la antropofagia como deglucién critica de la vanguar-
dia para incorporarlo en las producciones locales. Ademas de esta
Interpretaciéon, sumamente extendida y arraigada, en el altimo
tiempo surgi6 otra lectura. Segtiin la mirada de su sobrina nieta
Tarsilinha, dicha pintura podria ser un autorretrato de la propia
artista (no solo porque en el hogar de Tarsila habia un gran es-
pejo en el cual podia reflejarse y dibujarse, sino porque su propio
pie tenia el segundo dedo mas largo que el primero, un rasgo
que se ve en Abaport). Mas alla de estas perspectivas, su legado
plastico es innegable, como artista mujer en un entorno peculiar:
la emergencia de la vanguardia en América Latina. Mi proyecto
consistid en explorar con mayor profundidad desde qué aspectos
estéticos, sociales y antropologicos la obra de Tarsila puede consi-
derarse como la punta visible de un iceberg (potente, heterogéneo
y sumamente complejo) que contiene en su interior gran parte
del imaginario cultural e histérico de Brasil, construyendo asi
una perspectiva contemporanea direccionada hacia la coyuntura
modernista.

Este trabajo se inici6 en mis estudios de doctorado, cuya
tesis defendi hace ya algunos anos. El disparador de esa pesquisa
fue un viaje de estudios por invitacién a la Amazonia peruana du-
rante febrero de 2001. Alli recorri por primera vez la exuberancia
de la selva amazobnica, a la par de una extrema pauperizacion
presente en las condiciones fisicas de la poblaciéon local. A partir
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del impacto de esa experiencia junto a mis companeros antropo-
logos, fui incorporando nuevas perspectivas para entender, deba-
tir y analizar estas realidades, lo cual produjo un giro sustancial
y decisivo en mi percepciéon como intelectual. Esos sucesos pre-
Iiminares condujeron a preguntarme, entre otras cuestiones, si
las artes visuales y la antropologia, compartian preocupaciones.
Creo que una de las principales es reflexionar sobre la vida mis-
ma y las representaciones culturales, pasadas, presentes o futu-
ras, que se entretejen en ella. Para esta investigaciéon me he si-
tuado en Brasil, cuyo espacio artistico involucra la trayectoria de
Tarsila do Amaral. La eleccién partié de un interés espontaneo
que con el tiempo se fue estructurando para constituirse en obje-
to de estudio, no solo por la valia cultural de su produccién sino
por la peculiar atraccién que ejercen sus obras. La intensa fusion
con el entorno en el corpus de trabajo de Tarsila se corresponde
con lo que Aracy Amaral (2006) ha denominado “la sabiduria del
compromiso con el lugar”, el énfasis en el ambiente rural. Como
muchos de los desarrollos plasticos ubicados en paises considera-
dos no centrales, la produccién decimonénica en Brasil se perfil6
en un hibrido cultural que aunaria informacién erudita y reali-
zacion popular. Si la funcién del artesano brasilefio se reducia a
la copia de los modelos académicos extranjeros, las tendencias
de vanguardia procurarian una transformacién profunda de esta
Instancia, aglutinando localismos y cosmopolitismos. Tarsila con-
cedié un marco de referencia a la pintura brasilefia de los 20 con-
ciliando modernizacién y geografia local. Estos bordes culturales
extienden una relacién con la tradicion local, las raices culturales
y la etnia, el paisaje natural y urbano, la condicién periférica, o
los mecanismos simboélicos de absorcién y expulsion afines a la
experiencia antropofagica.

A veces las ideas precisan sedimentar, y son ellas las que
nos marcan el tiempo. En el camino tuve la posibilidad de radicar-
me un ano académico en la Universidade Federal da Integracao
Latino Americana de Foz do Iguacu, Brasil, como profesora vi-
sitante, hecho que me posibilité no solo crear lazos de trabajo y
amistad, sino acercarme alin mas a una cultura que desde siem-
pre me parecid vigorosa y magnética. Fue la situacion adecuada
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para revisitar las paginas escritas anos atras y tomar la decision
de articularlas de otro modo. El ntcleo de mis reflexiones es, y
ha sido, la interdisciplina a la hora de pensar las imagenes. Para
comprender estos procesos artisticos he bosquejado algunas di-
mensiones sociales y culturales imbricadas en la historia de Bra-
sil. E1 ambito en el cual se formé Tarsila y donde desarroll6 su
secuencia de trabajos relacionados con el tropo antropéfago fue
fundante para la emergencia de las vanguardias latinoamerica-
nas, las cuales desde distintos enfoques se han posicionado deba-
tiendo con la tradiciéon pictorica del siglo XIX, recuperando zonas
emblematicas de la cultura anterior al periodo de la colonizacion.

Mi texto se ha estructurado en cuatro fases. En primer lu-
gar, a modo de contextualizacion, he sintetizado el periodo his-
torico de la colonia hasta la modernidad cultural. Las visiones
sobre la alteridad nativa se observaban en las imagenes sobre
el canibalismo y la antropofagia del grabador belga Théodore de
Bry (como signos de una perspectiva condenatoria hacia el in-
digena brasileno) o en los 6leos de Frans Post y Albert Eckhout
(ambos acompanantes del principe de Nassau en su expedicion
del siglo XVII y autores de los registros graficos y pictoricos del
Brasil colonial), representaciones de la subjetividad local forja-
das desde la mirada externa. Los episodios de la conquista han
marcado lecturas sesgadas hacia el nativo, creando estereotipos
de variadas caracteristicas, los cuales han operado como meca-
nismos arbitrarios que prefiguraron sentidos de ambivalencia y
prejuicios de caracter negativo. Para desmontar estas significa-
ciones, he relevado algunas cartografias, los paisajes brasilefios y
las narrativas graficas sobre los indigenas.

Luego organicé un breve recorrido acerca de Tarsila, su
biografia y su itinerario artistico hasta los comienzos de la déca-
da del 30, recorte temporal en el que se enmarcan las obras que
analicé en la Gltima seccion de este trabajo. Fue prioritario citar
el precedente de la Semana de Arte Moderno de 1922, puntapié
esencial para la iniciacion de la vanguardia como tactica del cam-
bio y para especificar su relacién con la antropofagia oswaldiana.
En este sentido, la antropofagia cultural ha operado desde fines
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de los anos 20 en Brasil a modo de estrategia subversiva respecto
a las practicas artisticas instaladas desde el canon occidental,
convirtiéndose en un paradigma que redime la apropiacién criti-
ca postulando la basqueda de la identidad nacional.

Posteriormente, he detallado los aportes de la antropologia
social de Roberto Da Matta y de ciertos conceptos claves como el
canibalismo y la antropofagia, para la lectura de las producciones
de Tarsila. El analisis de Da Matta sobre la fabula de las tres
razas visibilizé el etnocentrismo subyacente en el pensamiento
brasileno del siglo XIX, momento previo a la emergencia del mo-
dernismo paulista. El peso de la antropologia social ha sido sus-
tancial a la hora de pensar en algunos mecanismos historicos en
el terreno brasileno, especialmente para comprender los disposi-
tivos de poder que funcionaron como veladuras que justificaron
las diferencias culturales tomando como eje de medicién el con-
trovertido concepto de “raza”. En relacion al canibalismo y a la
antropofagia, si bien ambos términos refieren al acto comestible
de carne humana, comportan variantes diferenciadas. El cani-
balismo enfatiz6 en general la accidon destructiva, el increpar el
cuerpo de la victima o del enemigo, mientras que la antropofagia
acentuo los procesos de asimilacién y absorcion'®,

Finalmente he procurado desplegar como la obra de Tar-
sila ha incorporado moéviles plasticos que desafiaron la estéti-
ca eurocentrada particularmente en cuatro trabajos: A Negra,
Abaport, Antropofagia y los Dibujos antropofdagicos. A Negra de
1923 es una pintura que muestra una mujer negra de profunda
sintesis formal. Abapori, la tela que refiere a un personaje con
miembros exagerados en un fondo de vegetacion laconica, alen-
t6 en Oswald un ideario en relaciéon a la antropofagia literaria.
Un ano mas tarde en 1929 Tarsila pintaria Antropofagia, donde
una pareja desnuda aparecia sumergida en las verdes plantacio-

13 En este sentido los elementos que connotan canibalismo en las formulaciones visuales sub-
rayan la ruptura, la violencia, la deformacion grotesca, en cambio, la antropofagia procede desde la
ironia, el sarcasmo y remarca la deglucion critica: “En Paris, Oswald de Andrade y Tarsila do Amaral
perciben que el canibalismo de los artistas espaioles y franceses no captaba la especificidad histori-
ca y etnologica de la antropofagia americana. Era antes que nada una cuestion de sensibilidades
diferentes” (Silva Echeto, Browne Sartori, 2007: 104).
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nes que presentaban morfologias casi organicas, la exuberancia
carnal y vegetal en plenitud en un espacio calido. Los Dibujos
antropofagicos de 1929 son deliciosas grafias que sintetizan de
una manera absolutamente simple y precisa el paisaje natural
del interior brasilefio. A modo de cierre, he recurrido a la parala-
je de Zlavoj Zizek -es decir, el desplazamiento de la perspectiva
entre dos puntos sin confluencia devenida en una distancia cri-
tica- para referirme a la visiéon que Tarsila adoptd respecto a la
figura del antropéfago, relevado tanto por la pintora como por los
artistas europeos coloniales.

Entre otras decisiones tacticas he revisado aspectos cultu-
rales concernientes al canibalismo y la antropofagia, los cuéles
han generado atraccion, rechazo o curiosidad entre los investi-
gadores. Cabe recordar la XXIV Bienal de Sao Paulo de 1998,
exhibida en Secciones: 1°. Nicleo Historico: Antropofagia é His-
torias de Canibalismos; 2°. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros. Roteiros. Roteiros; 3°. Representagdes Nacionais,; 4°. Arte
Contempordanea Brasileira. Su curador general, Paulo Herkenhoff
propuso la tematica antropéfaga extendiendo sus alcances y ape-
lando al concepto de “contaminaciéon” cultural. Detecté unas 1000
modalidades de practica canibal, y las redujo a 95, material que
fue procesado como eje de aquel evento internacional. La seccion
Antropofagia é Historias de Canibalismos incluia las pinturas de
Tarsila. Herkenhoff postulé la antropofagia desde un enfoque si-
milar al concepto de Jean-Francois Lyotard sobre “la espesura
del mirar”, movilizando la densidad implicita no sélo en el arte
sino también en la actividad curatorial, entablando debate sobre
la practica antropofagica como apertura en la formacion cultural
en Brasil. Por esta razon, subrayo en la palabra “espesura” una
vision no eurocéntrica, incluyendo una pluralidad de tendencias
plasticas que iban desde el barroco, modernismo brasilero, neo-
concretismo, hasta los desarrollos visuales mas contemporaneos.
La obra de Tarsila, junto a la figura de Oswald de Andrade, con-
tribuydé a una maniobra de emancipaciéon cultural habilitando
al nativo en un cuestionamiento implicito del eje colonial Euro-
pa-América. La antropofagia desplegé una respuesta a los desa-
fios, constituyendo una solucion politica del lenguaje de profunda
validez para nuestra contemporaneidad (Herkenhoff, 1998: 23).
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Conformo6 el mecanismo vital para un léxico propio en el espacio
latinoamericano en tanto apropiacion cultural o voracidad visual,
evidente en la incorporacion a esta Seccion de artistas tan hetero-
géneos como Goya, Gericault, Van Gogh, Rodin, Frans Post, Da-
vid Alfaro Siqueiros, Tarsila, Joaquin Torres-Garcia, Mondrian,
Picabia, Salvador Dali, el grupo CoBra, Lucio Fontana, Roberto
Matta, Francis Bacon, Louise Bourgois, Bruce Nauman, Lygia
Clark o Hélio Oiticica entre muchos otros.

Es claro que en las ultimas décadas del siglo XX surgieron
intentos de dilucidar el sentido profundo de los discursos insta-
lados desde el relato europeo, del colonizador que programé una
construccion de la ‘otredad desde el otro’, como lo expresa la au-
tora colombiana Erna von der Walde (1998). Desde esa posicion
es posible relevar como las practicas de nuestros artistas e inte-
lectuales coadyuvaron a desenterrar componentes propios de una
singularidad americana. En ese aspecto, aspiro a que este escrito
pueda contribuir al incremento de un pensamiento critico acerca
de la produccién de Tarsila do Amaral dentro de la esfera visual
latinoamericana. Como ha afirmado Zulma Palermo, la pintura
de Tarsila promovié la emergencia de una “btisqueda de confor-
macién de plataformas de pensamiento propias” (Palermo, 2009:
16).
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