4. CRONICAS VISUALES

A partir del cuerpo de conceptos estipulados, desplegaré una se-
rie de interpretaciones sobre A Negra (1923), Abaporu (1928),
Antropofagia (1929) y los Dibujos antropofdgicos (1929).

En A Negra (Fig. 22) se observan dos dimensiones expli-
citas en el plano visual: la actualizacién plastica a través de un
lenguaje artistico moderno proveniente del escenario parisino y
la confirmacién de un abordaje figurativo sobre la negritud, re-
velando una postura ética y estética. La busqueda sintética se
exteriorizoé en los volimenes netos y en las circularidades que
acompanaron el cuerpo pintado de la protagonista principal en
su totalidad, enmarcandose en un fondo abstracto que deviene en
un paisaje geometrizante. Tarsila emplazo6 una interferencia des-
de el recurso estético revirtiendo la representacion tradicional, el
estereotipo femenino fue reelaborado en esta imagen voluptuosa
que increparia la casi totalidad del espacio grafico*..

41  Anteriormente, la alegoria republicana del siglo XIX se identificaba con la virgen-madre, em-
blema de la humanidad y origen de todos sus hijos sin la participacion masculina. Ahora el esquema
se reconstruyo en trazos firmes y apariencia compacta, donde la ingestion y maceracion del imagi-
nario femenino antes establecido, potencializo la figura.
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Fig. 22. Tarsila do Amaral
A Negra, 6leo sobre tela

1923

Cortesia de Tarsila do Amaral
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La negritud, aqui exaltada, habria despertado polémicas
en el ambiente intelectual conservador de Brasil en la etapa de-
cimononica. Anteriormente el francés Benedicto Morel vinculaba
el clima del trépico con la moral de sus habitantes afrobrasilefios,
aduciendo un deterioro de la civilidad, y hasta comienzos del XX,
bajo la presidencia de Rodriguez Alves, todavia se aspiraba al
blanqueamiento racial. Los cuerpos femeninos brasilefios se des-
cribian como objetos de deseo pero también de rechazo en relacién
a la idiosincrasia catodlica. La mirada europea era, en esta direc-
ci6n, masculina, de control, frente a una feminizacion indefensa.
Desde una perspectiva de confrontacién, A Negra transgredio los
modos de representacion instituidos, valorizando la etnia africa-
na como aporte fundamental para la sociedad brasilefia, con un
protagonismo actual y concreto en la constitucién poblacional.

Mas alla del matiz peyorativo perpetrado en ciertos mo-
mentos histéricos, el término “negro” no se ha definido adecua-
damente como un aspecto medular de un universo cultural en el
marco del éxodo africano. Aunque esta experiencia hizo de la ne-
gritud una “identidad proteica” y una “presencia social preactiva”
(Powell, 1998: 12) solo algunos intelectuales de peso, entre ellos
Franz Fanon, insistieron en su herencia en el terreno moderno
y posmoderno. En el caso de intelectuales centroamericanos, “...
la negritud en Césaire y Fanon representaba mas que nada una
construccion historico-cultural cuya naturaleza arrojaba luz al
caracter contingente, dislocado y mestizo (...) de la identidad ne-
gra...” (Mellino, 2008: 59). La herencia afro-brasilefia fue un pun-
to de reflexién en las manifestaciones artisticas de Brasil, tanto
en la etapa de experimentaciéon vanguardista de los annos 20 como
en las décadas de los 60 y 70, donde determinados aspectos de ese
acervo cultural irrumpieron en el ambito cotidiano. En el mismo
legado africano se desplegaria un imaginario ligado a un primi-
tivismo refuncionalizado como componente étnico, connotando
un escenario previo al proyecto colonial civilizatorio, distanciado
cultural y geograficamente aunque resurgido en la modernidad
del siglo XX. Lo primitivo en A Negra aparecia no sélo en la figura
misma sino en ese “dejar ver” un mundo que la trascendia y acom-
panaba mas alla de la misma superficie pictérica, en las formas
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abreviadas, resumidas y geométricas. Estos rasgos primitivistas
provenian de determinados ingredientes culturales que, mestiza-
dos con el tiempo, afloraron en un proyecto nacional. A diferencia
de African Woman with Child (Fig. 7) de Albert Eckhout, plas-
mada desde una éptica holandesa, minuciosa, detallista y a la
vez distanciada, y de la litografia Negra tatuada vendiendo caju
(Fig. 9) de Jean Baptiste-Debret a fines del siglo XIX que exhibia
la nostalgia y melancolia de un grupo social marginal, A Negra
exponia su condicién desafiando la mirada del espectador. La ca-
beza pequena que asomaba desde una superficie corporal impac-
tante seria un recurso elaborado por la pintora que resurgira en
obras posteriores, una re-formaciéon expresiva de cufo primiti-
vista que dinamitaba el perfil clasico. Tarsila habia tomado como
referente la fotografia de una empleada doméstica que asistia a
la familia Amaral. La pose de la mujer con su brazo en angulo y
su mirada sosegada reaparecia en la pintura. Cabe recordar que
en aquel momento habia surgido un periodismo alternativo a la
prensa oficial que defendia y valoraba la negritud, promoviendo
asociaciones civicas en pro de nuevas politicas culturales. Aun
asi, en 1922 la Gazeta de Noticias alerté sobre un caso de discri-
minacién publica cuando un grupo de musicos negros llamados
Oito Batutas se presentaron en una avenida carioca a tocar rit-
mos brasileros. Mas tarde en 1924 se fundaria el diario Clarim
d’Alvorada, con la posterior creaciéon del grupo politico Frente Ne-
gra Brasileira de Sao Paulo, el cual generé actividades de recla-
mos y demandas sobre los derechos del individuo afrobrasilefio
de 1931 a 1938, siguiendo mas tarde bajo el nombre de Unido
Negra Brasileira (Ferreira de Almeida, 2005).

El racialismo como ideologia sostuvo un pensamiento di-
reccionado desde Europa. En el “triangulo de las tres razas” de-
lineado por Gobineau y luego senalado por Roberto Da Matta,
el negro ocupaba uno de los angulos inferiores. En ese aspecto
la pintura de Tarsila reinstalé el problema de la negritud, sus-
tentando un esquema que enfrentaria la concepcién colonialis-
ta. La construccion occidental sobre la sociedad americana es-
tablecié la condicién periférica de ciertos grupos poblacionales,
nativos indios o esclavos africanos. La reivindicacion étnica el
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campo pictérico proyectaria una visualidad positiva, coincidien-
do con un planteo seminal de la antropologia brasilena que es el
compromiso politico y social en el plano humano, posibilitando
otra manera de leer el mundo comunitario independientemente
de pensamientos doctrinarios funcionales al plano hegemodnico*?.

Por otro lado, la desnudez de A Negra recuerda la distin-
cion respecto a nakedness y a nudity segin John Berger (2001).
El primer término remite al estar sin ropa, en cambio el segundo,
al desnudo en tanto formalidad artistica. Tarsila desestructuré
la belleza tradicional del desnudo femenino como convencién ar-
tistica. Las curvaturas marcadas oscilaban entre la sensualidad
y la delimitacion pétrea de su cuerpo, con una intensa exaltacion
del volumen. El gesto de sus labios carnosos acentua el tono bra-
silefio en una formulacién vanguardista. La imagen articulaba el
ser negro/negra con las bases del ideario regional aproximandose
a la problematica nacional*®. Asi, desde una retérica vanguardis-
ta se proyectaba la tension hacia la novedad estética junto al re-
cupero de una zona del pasado actualizada en la inserciéon de un
programa artistico moderno. De este modo Tarsila, trabajando
en Paris, percibi6 la complejidad de la construccion social confi-
gurando una sintesis iconica en esta impactante figura. A Negra
resumia de este modo una confrontacion ética y estética respecto
a los prejuicios racialistas de décadas anteriores.

Cinco anos después Tarsila pinté Abaporu (Fig. 23), un
punto de inflexion fundamental en su recorrido pictérico, una si-
nopsis formal incuestionable que reactivaria el tropo antropofa-
go. Tras la imagen inaugural plasmada por la artista, Oswald de
Andrade anadira su nominacion textual, esto es, llevaria al terre-
no de la escritura aquello que la pintora brasilena anticipaba en
el plano visual. Tras un viaje a Paris, en 1926 Tarsila y Oswald

42 Laestructura racista del colonialismo dejo marcas en la mentalidad de la etnia negra en Améri-
ca. No solo extrajo o usurpd bienes sino que reorganizo economias y estructuras sociales. Indujo a
una organizacion economica y politica que denigro o ridiculizo las practicas locales, inculcando al
negro el deseo de ser blanco e incitando a una especie de neurosis en la negacion de las propias raices
identitarias. En el escenario brasileno, esta pintura traspone la ambigiiedad que suponia otrora el
ser negro y reafirma su posicion.

43 Enunasociedad de importantes niveles de mixtura étnica, Brasil asistia a una serie de interac-
ciones conflictivas, frente a lo cual en el campo del arte se intenta definir qué era el ser brasilefio.
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arribaron a Sao Paulo. He citado que en el Didrio da Noite se
editaron las créonicas de Hans Staden entre os Selvagens do Bra-
sil. La tematica del canibalismo comenzaba a diseminarse por la
actividad literaria modernista y la retérica del salvaje recobraria
su lugar anterior a la instruccién judeo-cristiana occidental, re-
habilitado en el plano social y politico. Abaport marcé el inicio
de la etapa antropofagica de la artista, recuperando aspectos ya
planteados en A Negra. El lazo con el hdbitat se instituia des-
de ciertas analogias antropomorficas y vegetales que colocaban
en un mismo soporte la ecuacion hombre/naturaleza. La figura
principal se erigia en un cuerpo que aglutinaba extremidades
y cabeza en un todo organico, repitiendo la desintegracion del
canon clasico para ser rearmado en una sola entidad. La pin-
tora incorpor6 esa silueta al Manifiesto oswaldiano, en el cual
el otro-antropéfago configuraba la alteridad étnica vinculada al
indigena Tupi*.

44  El intercambio entre conocimiento etnografico y literatura se sintetizo en la mencion de
Oswald sobre el antropologo Lévy-Bruhl, aludiendo a la “Ley de los antropofagos” o “Ley de par-
ticipacion” entre los nativos. La Revista de Antropofagia provoco una leve confusion de tipografia
haciendo hincapié en la ambigtiedad antropofagia/antropologia. Oswald tenia acceso a textos de
antropologia, un hecho visible en sus dialogos de oratoria en relacion a Montaigne y los relatos
pre-antropologicos de Staden, circunstancias que rodean la circulacion y recepcion de Abaporii.
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Fig. 23. Tarsila do Amaral
Abaport, éleo sobre tela

1928

Cortesia de Tarsila do Amaral
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La artista ha asociado la aparicién de esa solitaria y casi
monstruosa silueta a las historias que de nifia le fueron conta-
das, donde en los relatos irrumpia ese ser gigantesco, presa de
la tierra o parte de ella. Un abordaje del tropicalismo austero,
despojado (aunque con dimensiones ampulosas tal como el cactus
y el sol) quebraba el metarrelato canénico sobre las tierras brasi-
lenas. Asi, la busqueda estética respondia al interrogante por el
ser nacional, una preocupaciéon caracteristica de los movimientos
plasticos latinoamericanos de los anos 20, frente a la cual Tarsila
proyectaria esta simbiosis de protagonista antrop6fago y resolu-
cién visual modernista. La recuperacion de ese espacio mitico y
seminal inducia a un momento previo a la implantaciéon de codi-
gos sociales o antropoldgicos occidentales. Rojas Mix (2006) se ha
interrogado por qué esta mujer desmesurada es el emblema del
Manifiesto antropéfagico oswaldiano, y por lo tanto, qué lugar
ocupaba en el imaginario latinoamericano. Esa misma desme-
sura recreaba la idea de deglucion critica, conceptual y visual.
Tarsila reunié aspectos estéticos de vanguardia procesados en
esta morfologia peculiar en conjuncién con el ideario antrop6fago
de los Tupiguaranies. La supuesta anomalia corpdrea connotaria
un acento primitivista, se escurria del dibujo académico del clasi-
cismo enfatizando la sinopsis constructiva. De este modo, dejaba
abierta la brecha de la diferencia y anunciaria el movimiento an-
tropofagico, vital para la modernidad brasilena. Dentro del cam-
po artistico de fines de la década del 20, Abaporu constituyd una
zona de “...lucha de todas las experiencias opticas, de los espacios
inventados y de las figuraciones” (Einstein en Didi-Huberman,
2006: 232), una imagen-combate que registré conflictos formales
y discursivos. Uno de los interrogantes que puede generar la obra
es la posible correspondencia entre el nombre y el motivo repre-
sentado en la tela.

Gonzalo Aguilar (2010) destac6 que si bien la palabra
abaport provenia del diccionario del padre Montoya que tenia
el padre de Tarsila, curiosamente la pintura no era descriptiva,
no se veia a un hombre comiendo a otro hombre. Y tampoco la
figura posee boca, ni rostro. Llama poderosamente la atencién del
dedo gordo del pie. Entonces (Cémo leer esta inflexién, por qué
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Oswald y Raul Boop se inspiraron en la obra para inaugurar un
movimiento de vanguardia? Abaporu seria un retrato anti-hu-
manista, un cuerpo en el limite con la esfera de lo animal, en la
confusiéon mimética con lo natural para convertirse en otra cosa
donde el hombre se despojaria de su humanidad para construir
algo nuevo. Tarsila quebr6 el supremacia otorgada a la cabeza
en la tradicién pictorica occidental: “Abaporti compone un nuevo
cuerpo no sin antes borrarlo y desnudarlo” (Aguilar, 2010: 37) en
un movimiento inverso donde la mirada no se dirigia del rostro
al cuerpo sino del cuerpo a la cabeza. Asimismo, en esta pintu-
ra sobresalian diferencias significativas con las representaciones
nativas de Albert Eckhout y Debret. Tapuya Women (Mujer Ta-
puya) (Fig. 6) de 1641, pintada por Eckhout, portaba un conjunto
de hojas en el pubis, una cesta que contenia un miembro inferior
mutilado y sosteniendo una mano también fraccionada, lo que
insinuaba el acto canibal o asesinato de la victima. Su afan por la
minuciosidad respondia a los designios del régimen escopico de
la pintura holandesa del siglo XVII, inclinado por la descripcién
y la superficie visual: “El arte holandés, en cambio, dirige su ojo
atento a la superficie fragmentada, detallada y ricamente articu-
lada de un mundo que se contenta con describir antes que expli-
car” (Jay, 2003: 232). Los debates en relacion a las caracteristicas
positivas o negativas de los nativos y su otredad ya afloraron en
el siglo XVIII, alimentados por las descripciones que tanto viaje-
ros como misioneros religiosos efectuaron en aquel momento. En
contrapunto Tarsila sentaria indicios de un/una nativo/nativa en
consonancia con su entorno: si existia algun residuo de accién
antropéfaga ya habia sido incorporado, no se exhibian muestras
de fragmentos humanos tal cual lo recalcaria Eckhout. En este
sentido, esta pintura funcionaria como elemento de la descoloni-
zacion en el lenguaje visual. La fisonomia del indigena fue rein-
terpretada en un cuerpo fusionado y compenetrado con el paisaje
deslizandose del prototipo arbitrario de los repertorios visuales
anteriores.

El enraizamiento vanguardista en América Latina llev6 a
los artistas a bucear en las fuentes no sélo culturales, que in-
cluian las producciones simboélicas de los mismos indigenas antes

99



Maria Elena Lucero

y luego de la etapa colonial, sino naturales. Tanto los paisajes del
interior del pais, la zona de la Amazonia y su ciclopea vegetacion
o los morros de las favelas periféricas fueron reelaborados como
signos plasticos, componentes diferenciales apreciados desde este
otro que era ‘el mismo’. La plataforma de experimentacién visual
permitié promover nuevos enunciados de modo paralelo al recu-
pero del acervo sociohistérico especifico. Abaporit concedia un es-
pacio vivido al entorno natural que se amalgamaba con el perso-
naje en primer plano en una sefna de renovacion estética respecto
a otras obras plasticas del campo. En la penetrante relacién con el
ambito natural, se involucraban las percepciones cotidianas y las
imagenes que se desprendian de la espesura reflexiva, imbrican-
do la preocupacién nacional como el cosmopolitismo en el terreno
visual. La exaltaciéon de lo popular en sus colores caipiras avanza
se movilizaba desde la periferia hacia lo central, confrontando
la institucion arte desde las margenes. En Abaporu la inflexién
vanguardista se cimenté de manera relacional, la obra puede ser
incluida en una proposicién de renovacién respecto a otros acto-
res del campo cultural por entonces. En ese sentido, albergaba
el acervo indigena procurando una amalgama de significaciones
que excedieron una lectura univoca, extendiendo el nucleo an-
tropoldgico de la contribucién Tupi en un escenario de mezclas e
hibridaciones que caracterizaron la modernidad del siglo XX en
Brasil. Asi, originé una via reflexiva respecto a la identidad del
ser nacional como epitome de modernidad y tradicién, en tanto
exploracion del imaginario nativo otrora descalificado.

En Antropofagia de 1929 (Fig. 24) se evidenciaria el coro-
lario plastico de un proceso de modulacion estética iniciado con
A Negra y Abapori, cuyos personajes protagénicos compartian
aqui un mismo escenario. Antropofagia aludia al mecanismo de
absorber y asimilar las virtudes del enemigo, una practica abe-
rrante para los europeos. El canibalismo fue considerado por Re-
eves Sanday como un sistema cultural que superaria las nociones
de vida o muerte, donde el canibalismo ritual contenia estructu-
ras ontologicas equivalentes a un modo particular de estar-en-el
mundo. Tarsila apel6 a la palabra antropofagia resignificando el
acto canibal, acentuando el procesamiento y la absorcién simboé-
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lica o real como factor de resistencia a la hegemonia europea. De
hecho, ella y Oswald tuvieron acceso a las traducciones sobre las
historias de Staden, intimamente relacionadas con los grabados
del siglo XVI de Théodore de Bry. En esas descripciones graficas
se reiteraban las escenas de Tupis tomando entre varios a pri-
sioneros y desmembrandolos para ser colocados en una olla hir-
viendo, ejecutando victimas con una actitud de voracidad, asando
trozos de cuerpos humanos ingeridos por ellos mismos. Dichas
representaciones han promovido una constructo parcial, despéti-
co, funcional al proyecto civilizatorio y por lo tanto rebatible, que
a su modo, la Antropofagia de Tarsila interpela. En esta dimen-
sion, Débora Root (1998) sefial6 la banalizaciéon y simplificacion
sobre el canibalismo, al describir como la cultura occidental colo-
nial reificé los objetos rituales Kwakiutl quitandolos de contexto
y concibiendo sus practicas canibales como monstruosas. Asi, el
indigena fue descrito a modo de canibal perverso cuando muchas
veces los rituales suponian una antropofagia alegoérica y no real.
Tanto la apropiaciéon descontextualizante que describia Root,
como la visién virulenta sobre el nativo se desestructuraban en
la propuesta antropofagica de Tarsila, desde Abaportu hasta los
Dibujos Antropofdgicos.

En Antropofagia la selva recreaba una version del tropica-
lismo como espacio de fortaleza o sinergia en una atmésfera lo-
cal, reconstruyendo una visualidad vigorosa que confrontaria la
invencion habitual sobre el escenario americano. Los ecos tridi-
mensionales o esféricos de los cuerpos humanos en los volimenes
vegetales entablaban un juego de perfiles donde la desnudez fi-
sica integraba el medio ambiente. El paisaje brasilefio fue repre-
sentado inicialmente de un modo aséptico, de hecho Frans Post
en el siglo XVII tradujo climas reales de voluptuosidad y exube-
rancia en tranquilos escenarios lejanos y distantes quizas como
ficciones destemporalizadas. Esos espacios visuales aplanaron la
sustantividad de la geografia americana. La obra de Tarsila tras-
paso la representacion de la alteridad desde el ideario occidental
en el cual se homologaba la geografia paradisiaca de los trépicos
con la sexualidad desenfrenada, y propuso nuevos iconos distin-
tivos de la identidad nacional. Fue la culminacién de una fase
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pictorica que abria interrogantes sobre el caracter genuino de
la cultura brasilena concibiendo el ejercicio antropofagico como
instrumento de anti-jerarquia, como promotor de una valoracién
étnica y poética indisociable de la conciencia de Oswald y de las
Interpretaciones figurativas de Tarsila.

Fig. 24.
Tarsila do Amaral

Antropofagia, 6leo sobre tela
1929

Cortesia de Tarsila do Amaral

Fue tras la circulacion de noticias sobre la existencia de
grupos antropéfagos en la zona del Amazonas, que en 1928 se
produjo un giro semantico focalizado en la canibalizacién de la



TARSILA MODERNISTA DESDE AMERICA CONTEMPORANEA

cultura, activandose el mecanismo que revertia la ecuacién colo-
nizador/colonizado. Cuando el discurso colonizador intent6 apla-
car las diferencias y neutralizar las alteridades en pos de una
tarea de blanqueamiento, no sélo politico sino eminentemente
fisico y racial, la antropofagia cultural fue la contra-respuesta a
las tacticas hegemoénicas. Antropofagia disolvia las nociones de
tiempo y espacio occidentales, recordando el tiempo inicial del
Matriarcado de Pindorama, anticipado por las premisas del an-
tropdlogo Bachofen, la Tierra de Palmeras, el territorio no co-
lonizado. La dominancia del pensamiento racialista se articuld
con la colonialidad del saber. La dudosa “ideologia cientifica de lo
popular” cuestionada por Da Matta instal6 por largo tiempo las
nociones de raza y racismo. En tanto la antropologia brasilena
proponia una visién amplia y plural en lo que respecta a la etnici-
dad y la interculturalidad, el concepto de antropofagia reforzaba
los cuestionamientos acerca de la relaciéon América/Europa. En la
ecuacion local/universal, Antropofagia asumia un tinte cosmopo-
lita que, en clave de vanguardia reafirmaba un posicionamiento
frente al colonizador*®. Desde otro angulo, Antropofagia socavo
los cimientos de los codigos visuales clasicos instituidos desde las
propias formas y la apertura de un territorio recuperado desde
la experimentacion vanguardista para arribar a la sustantividad
del Brasil indigena, resumiendo una marca casi tautologica: el
propio proceso de formacion social nacional, la absorcion del otro
y de los otros a partir de un intercambio que postula lo propio
regional en la miscelanea misma.

Los Dibujos antropofdagicos también de 1929 fueron el re-
sultado de las busuedas de Tarsila en sus viajes por el interior
de Brasil, registrando escenas, paramos, sitios insospechados. El
cuaderno de apuntes la acompanaba tal como en al antropo6logo
en su investigacion de campo, con el objetivo de inscribir sus vi-
siones sobre otros horizontes, diferentes a la urbanidad paulista.
Paisaje antropofagico (Fig. 18) y Paisaje antropofdgico IV (Fig.

45 El modernismo cultural de los afios 20 en Brasil recurrio al pasado nativo, restituyendo las vir-
tudes del indigena. Instal6 un cambio en el orden conceptual y en el abordaje plastico creando una
imagen peculiar enmarcada en el contexto brasilero, manejando un abanico herramental que incor-
pora recursos de la vanguardia y dejaria entrever la confluencia de los procesos de modernizacion y
el paisaje local.
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25), ambos de 1929, comparten numerosos detalles con las ante-
riores formulaciones visuales, agregando un plus de sintesis en
la economia de medios. Si Post incorporo6 en sus cuadros del siglo
XVII un metalenguaje que obedecia a los cédigos de la pintura
holandesa, Tarsila elaboré en el siglo XX un imaginario decidida-
mente antropéfago que concentré con simples trazos la condicion
vital del panorama brasileno. Este abordaje visual se distanciaba
de la visiéon holandesa. En Brazilian Landscape with Dancing
Natives and a Chapel (Fig. 3) el escenario era domesticado, tra-
vestido de una falsa e inexistente alegria expresada por esclavos
negros sonrientes que cantaban o danzaban, cuando en rigor de
verdad participaban en las labores mas duras y forzadas. Tarsila
suprimié la anécdota y desestructuro el paisaje local. Los Dibu-
jos antropofdgicos sintetizaron la brasilidad, desmontando el re-
pertorio europeizante de Frans Post y vinculandose a un espacio
inserto en las preocupaciones estéticas vanguardistas a partir
del enraizamiento. Son apuntes graficos de rapidez gestual que
recuerdan el trabajo etnografico del antropdlogo, signos que re-
emplazaron a la palabra escrita, portando el registro del contexto
local y la especificidad topografica?®.

En el primer Paisaje antropofdgico, un conjunto de cilin-
dros reemplazaban a la vegetacién originaria en una operatoria
sucinta sobre el ambiente, arboles-troncos que mutarian en to-
rres concebidas desde la misma naturaleza. Se complementaron
con la incorporacion de un animal terrestre y tres acuaticos. La
reduccion a la pureza formal los convertia en puros signos visua-
les que podrian descifrarse de variadas maneras. Una libertad
expresiva que nuevamente planteaba una ruptura con el imagi-
nario colonial reafirmando atributos propios de la realidad brasi-
lefia, quebrando el canon formal arraigado desde las visiones de
Post o en las escenografias ambientales escrupulosamente plas-
madas alrededor de los indigenas o africanos en las telas de Albert
Eckhout. Algo similar ocurrié en Paisaje antropofdgico IV. Aqui
se sumaban las grafias de cinco palmeras, un cactus identificado

46  Tarsila en 1924 se traslado a Rio de Janeiro y a Minas Gerais con sus amigos escritores e in-
telectuales y tomo apuntes rapidos de los diferentes panoramas de la periferia, asombrosos por el
fuerte cromatismo de la exterioridad de las viviendas.
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en Antropofagia del mismo afno, una pequena mata de arbustos
y una lejana casucha, tal como Oswald nominé a las viviendas
lugarenas en el Manifiesto Pau Brasil. Las figuras que se movi-
lizaban en el agua se reiteran. Un panorama laconico. Climas de
levedad que conllevarian a la aparicién expectante o sorpresiva,
a la inmensidad desértica. Lineas ascéticas, ligereza en la com-
posicién. El reconocimiento de un pasado se vislumbraba en la
contribucion primitivista a partir del despojo, en la exclusién de
lo adicional. Se abrian otros horizontes, bosquejados con curvas y
semicirculos, complices de la plenitud de la tierra brasilefia, sin
colonias, sin conquistadores, zona previa a la prédica evangeli-
zadora. Austeridad muda que solo admitia unos pequenos seres
vivos en areas extendidas con profundidad y distancia. Pureza y
claridad tonal en un tratamiento grafico de tinte antropolégico,
en tanto relevo paisajistico y tentativa de registro. Cada disefio
en solitario simulaba una especie de magma lineal sobre fondos
color arena. Los Dibujos antropofdgicos revelaban una alta carga
sintética, quebrando los lineamientos basicos de la organizacion
heredada del modelo europeo clasico. Lejos de priorizar un punto
de vista, se abria el panorama a diversos enfoques y zonas donde
se posa la mirada del espectador.
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Fig. 26. Tarsila do Amaral
Paisaje antropofagico IV, grafito sobre papel
1929

Cortesia de Tarsila do Amaral

Finalmente, las pinturas como A Negra, Abaporii o Antro-
pofagia sumadas a los Dibujos antropofdgicos cerraron un ciclo
de producciones con epicentro en la antropofagia como subversion
cultural frente al dominador. En A Negra y Antropofagia subya-
ce una direccionalidad que anulaba las diferencias, tendiente a
un estado superador de las dualidades, mitico, sin divisiones, de
unidad y atemporalidad. La injerencia de los conceptos de cani-
balismo y antropofagia connotaron la ruptura de la primacia de
las corrientes dominantes.

Aplicando la estrategia comparativa que estableci6 Da
Matta en sus reflexiones antropolégicas, es posible cotejar la re-
presentacion femenina decimononica y la obra de Tarsila, quien
ha rebatido dos estereotipos:
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1. Elde la fémina negra como ser erético ligado al tropica-
lismo y a la sexualidad desenfrenada, plasmando A Ne-
gra desde parametros ligados a la presencia real en la
sociedad brasilefnia, superando el cerco racialista propio
de un pasado colonial que, junto al trafico esclavo como
sostén de las plantaciones azucareras, colaboraron con
la denostaciéon de la subjetividad negra;

2. El de una figuratividad impuesta que respondia al ca-
non neoclasico, introduciendo variantes sustanciales
en la sinopsis volumétrica que, mas alla de tomar prés-
tamos de la vanguardia europea, restaur6é una cadena
de significaciones en relacién a la cotidianeidad local*’.

47  En otro comparativo, Tarsila comenzo un derrotero diferente de Anita Malfatti o de Lasar
Segall. Con Anita compartieron estudios y luego integraron junto a Mario, Oswald y Menotti el
Grupo de los 5 en 1922. Sin embargo, mientras Malfatti se volco hacia una imagen de cromatismo
expresivo, sumido en grafismos de fuerte intensidad linear, Tarsila exploraria los tonos caipiras del
paisaje rural y de las “casuchas de azafran” verbalizados en el Manifiesto Pau Brasil, profundizando
una dimension contextual que desembocaria en su fase antropofagica de 1928-1929. En relacion
a Lasar Segall, el pintor lituano conservo sus composiciones de angulosidades y colores de tinte
expresionista que con su prolongada estancia en Brasil van adoptando otra temperatura, evidente
en Niflo con lagartijas de 1924. En cambio Tarsila suavizo los contornos y agudezas, insistiendo con
rosados y azules certlleos, engrosando y afinando volimenes para dar sitio al hombre plantado en el
suelo brasilenio que se hace uno-mismo con la tierra que lo sostiene.
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