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ajustaban al canon, eran «otro» doblemente. Es lo que Deborah King ha llamado 
«el riesgo múlti~len.~ Ya a principios de esta década Griselda Pollock describía el 
constante esfuerzo del feminismo por hacer evidentes los silencios históricos y su 
paradójica pero cierta situación personal desde la orilla del que domina: 

... en una era ser complaciente 
con la conjunción entre estética, sexualidad, colonialismo, que se configu- 
ró en el siglo XIX. Aunque el feminismo me abastece de una distancia crí- 
tica con respecto a las narrativas «masculinistas» sobre el modernismo y 
sus laudatorias historias del arte. ¿Cómo puedo hacer frente a las asuncio- 
nes coloniales inmersas en esas historias, y en mí misma, en tanto que su- 
jeto occidental? Las feministas de raza negra han condenado, por limita- 
dos, los puntos de vista de lo que ellas denominan «feminismo imperial», 
que en sí mismo forma parte de la política de dominación racial. ¿En qué 
debo convertirme para poder confrontar tanto el género como el color de 

va del canon: todo se vuelve más oscuro y menos evidente. Pese a que las buenas 
intenciones de partida se presuponen, en el mundillo artístico empieza a ser de- 
masiado corriente caer en un discurso eurocentnsta como ha ocurrido con algu- 
nos proyectos expositivos de vocación «multicultural» -tipo «Les magiciens de la 
terre», «Cocido y cmdo» o muestras como la última Dokumenta de Kassel y la 
Bienn.de de Bonito O l i ~ a . ~  Occidente sigue midiendo lo que son creaciones artísti- 
cas según su propio imaginario, lenguajes e intereses. Una alternativa es la enun- 
ciación de la alteridad desde su propio territorio, lo que nos situaría en las obras 
de Faith Ringgold, Adrian Piper, Loma Simpon, Betye Saar, Jaune Quick-to-See 
Srnith, Roxane Swentzel, Felice Lucero-Giaccardo o Sadie Benning entre otras ar- 
tistas actuales; estas creadoras centran su trabajo en la relación del género con 
otros ejes de diferencia, entrecruzan coordenadas y ofrecen una nueva 

han sido comisariadas por Hoet, Bonito Oliva, Martin y Cameron respectivamente. Las críticas a 



o, entre los años veinte 

echo su aislamiento respecto a las tendencias de la vanguardia 
contrario, se sitúan en un riego de comunicación constante. S 

en cuenta cuál era el contexto cultural en el qu 
plástica de principios de siglo en Brasil y México, 

S más adelante, se revolvía a la búsqueda de nuevas 

se en estos antecedentes S 

una identidad que se consider 

S que la cultura occid 



ciada por los surrealistas- y a la mujer a la esfera de lo privado y de la natura- 
leza. En tres de estas cuatro creadoras se cruza su origen cultural indígena o 
su pertenencia a una cultura considerada entonces como «exótica», con su gé- 
nero cuando son «descubiertasr> y «construidas» por occidente como artistas 

La relación entre las dos orillas fue leída por estos artistas residentes en 
París como un «des~ubrimiento»~ parangonable perfectamente a la manera, en 
como se había interpretado la cultura popular por el folcklorismo decimonóni-' 
co. Lo cierto es que, como veremos y en determinados casos, la «inteligencia» 
occidental manifestó su miopía y una apropiación indebida a la hora de enten- 
der las creaciones de estas artistas a las que se superpuso un patrón y se intentó 
constrenir culturalmente. Estos esquemas, de los que por ejemplo Kahlo se mo- 
faba al considerarlos ridículamente intelectuales, burgueses e inexactos; no te- 
nían en cuenta la noción de enriquecimiento mutuo; se basaban en un ajuste a 
partir de taxonomías preconcebidas y a la medida europea. La-relación entre 
las dos costas, como veremos, irá desde un mestizaje cultural hasta el «glisan- 
do» de unas formas culturales sobre otras. 

Tarsila do Amara1 pertenece a una familia de burgueses ricos propietarios de 
una fazenda cerca de Sáo Paulo; este origen y su educación, primero académica 
en Brasil y más tarde ligada al París de la Vanguardia, hacen de ella un persona- 
je digno de estudio e interés. Tarsila se intrinca en el .arte en un momento en el 
que en su país había intentos de compensar, con propuestas que no llegaron a 
ser originales estéticamente, el seguimiento generalizado de compromisos estéti- 
cos ya caducos. Hasta la llegada en el primer cuarto del siglo XIX de Joao VI al 
país, la pintura en Brasil se había convertido en un híírido' en el que trabajaban 
conjuntamente africanos, indígenas, mestizos e ibéricos, lo que dió como resulta- 
do un arte barroco de características  propia^.'^ Con la llegada de la Corte se creó 



la Misión Artística Francesa." Las elites se sometieron a 
estética académica de raíces cosmopolitas que caminaba 

En el momento en que se desea invertir esta tendencia acreditando 

6 a descubrir y reconsid 



pertenece a esta parte de la cultura de su país cuyo interés ha ido a descubrir 
fuera de él, sin embargo desea fundirse con ella, busca la identificación -«Quiero 
ser una caipirita de San Bernardo, jugando con mis muñecas en el campo...». Si 
analizamos su obra «A Negra», (1923), cuadro que contiene ya las características 
básicas de las series posteriores «Pau Brasil» y «Antropofagia», vemos que su in- 

a una mujer negra desnuda, tema corriente en la modernidad desde G a u p ,  
sin embargo la estilización de las formas en sus hiperbólicos labios y pecl;o, la 
ausencia de elementos decorativos, el que el gran cuerpo ocupe prácticamente 
hasta los límites de la tela, priva al personaje de anecdotismo, le confiere una 
personalidad propia que evade cualquier arquetipo. En la iconografía, más que 
en la manera en como está pintada esta obra, se expresa, a nuestro entender, el 
encuentro de do Amaral con la cultura autóctona; río es simplemente un asunto 
literario. El cruzamiento de las piernas y el pecho gigante, es semejante a la pos- 
tura de las esculturas afrobrasileñas de Yemanjá, una deidad Yoruba, y por 
tanto «A negra» se puede leer como una figura arquetipica de fertilidad?4 A esta 
imagen religiosa se superpone el recuerdo de lps primeras experiencias de la 
pintora en la fazenda criada por nanas negras. astas mujeres le habían contado 
cómo las antiguas esclavas ataban una piedra al pecho para alargarlo: la defor- 
mación posibilitaba colgar un seno al hombro desde donde los bebes podían 
mamar tranquilamente mientras sus madres coatinuaban trabajando.15 

Criticada por seguir la «moda de París», sd defendía diciendo «si hay algo 
de bueno en mi arte, es su brasileanidad espontánea desde 1924 hasta este 
momento, la etapa que yo denomino "Pau Brasil", la reciente fase "Antropo- 
fágica"».16 Lo cierto es que de manera similar'a como le ocurriera a la afronor- 

i contemporáneamente por 
es la civilización brasileña ... 
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en la Universidad Autónoma de México sobre una obra realizada en Tehuante- 
pec que la fotógrafa deseaba «regalar» a México: su visión sobre este país. Para 
ello viaja al sur y con su Graphlex retrata de manera documental y objetiva a 
mujeres que acarrean comida y niños, que se lavan en el río, mujeres con las 

hacer una muestra...-decía en una carta a Weston- sin recurrir a iglesias col@ 
niales y charros ... y similares porquerías sobre las que la mayor parte de los fb- 
tógrafos se ha demorado».19 Tras su salida de México no volverá jamás a foto- 
grafiar. Izquierdo y Kahlo no van a precisar del intento de inmersión cultural 
de Tarsila do Amara1 ni de la incesante búsqueda de Tina Modotii. El trabajo 
de estas dos pintoras mejicanas tiene idénticos precedentes inmediatos, los ex- 

que Modotti, con su especial habilidad para mezclarse, se confunde. «Quiero. 

votos mejicanos20 y la llamada pintura popular del siglo anterior -fundamental- 
mente la obra de José María Estrada (1810-1862), de Hermenegildo Bustos 
(1833-1907) y, en menor medida, los bodegones d~ alacenas de José Agustín 
Arrieta (1802-1874). 

El movimiento surrealista, en su especial relación con las mujeresz1 en- 
cuentra en estas artistas mejicanas un pozo sin fondo a la búsqueda de lo vi- 
sionario, de la personificación del modele intérieur. Lourdes Andrade2= ha 
analizado esta conexión y considera que venía dada por la ligazón entre la 
historia y el mito existente en la cultura mejicana, un mito que sobrevive en 
el arte, sobre todo en aquel considerado como popular, pese a la coloniza- 
ción y el pasar de los siglos. Gracias a la Revolución, la producción olvidada 
por las elites y considerada menospreciativamente como inferior se convier- 
te en arte «cultivado», unas expresiones que los surrealistas identificaban 
con su propia manera de interpretar el mundo. Esta conexión historia y 

19 Citado en Valentina Agostinis: Tina Mo 

a Billeter: Lafemrne et le surrealisme. Lausanne, M 



eda Martín Do Amaral, Modotti, Izquierdo y Kahlo: cuatro .. . 

upe y Adelita, y que finalizaría en do 

1936 en su viaje a Méxic 
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Frida KahloIscon seguridad la más popular, conocida y quizás más interesante , 
i 

de las autoras que aquí se presentan, se ha convertido en un símbolo para todos los 
gustos. Actualmente es reivindicada como precedente de las creadoras feministas y 
del pensamiento multicultural; en su momento, Diego Rivera la reclamó para el re- 
alismo y André Breton para el surrealismo. Lo cierto es que la espeluznante obra 
de Kahlo, como muchos autores ya han venido a significar, no se puede encastrar 
y, difícilmente, situar o percibir desde un único punto de vista o bajo una influen- 
cia dete-ante. El análisis que Diego Rivera hace de la obra de Frida Kahlo la ca- 

la de Kahlo podía cumplir para el programa revolucionario del muralismo que Ri- 
vera personificaba era discutible. Hasta los últimos años de su vida Kahlo no inclu- 
yó temáticas de carácter político en su trabajo; si según.el manifiesto muralista el 
primer beneficio del arte es la instrucción de las masas, el formato y soporte de cua- 
dro de cabaliete de esta pintora mejicana no cumplía e.ste punto -de hecho este tipo 
de pintura estaba proscrita en dicho manifiesto. Sin embargo, Rivera, con la califi-. 
cación de arte colectivo-individual9 supera este obstáculo con inteligencia y since- 
ridad. Al entender como realista la obra de Kahlo, percibe lo que le es negado a 
Breton? que la pintura de esta artista jamás se desprende de la realidad sensible 
puesto que es la pura expresión de sus experiencias cotidianas, de su tragedia inte- 
rior. Como Andrade ha afirmado, el trabajo de Kahlo está también inexorablemen- 
te unido al símbolo, al mito inherente a la cultura mejicana. La dificultad de adscri- 
bir a Kahlo al surreal2mo se exacerba si tenemos en cuenta que sus 
representaciones no son imágenes subconscientes y herméticas, no son automáti- 
cas, sino, como ha afirmado Pamprolini, son «metáforas p~éticas*.~' De hecho, 



s .similitudes de la obra de Kahlo con el llamado arte 

milagro hasta aportar virtudes profilá 
a, puede parangonarse, sin embargo, a 

desdoblamiento identificativo y cultural, el 
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con los indígenas, con las mujeres mejicanas; se «descubre» a sí misma en la 
imagen del otro. 

Son cuatro maneras distintas de construir la identidad a través de una crea- 
ción artística muy próxima a la experiencia. Cuatro imágenes de «descubri- 
miento». Estas creadoras pertenecían a la elite cultural, y hasta política y econó- 
mica, de su momento histórico; si se parte de la idea de Trinh T. Minh-ha de 
que hay un «Tercer Mundo en cada Primer Mundo y viceversa», Do Amaral, 
Lzquierdo y Kahlo vivían en este «Primer Mundo», sin embargo desde Europa 
eran construidas sin apreciar este hecho, obviándolo; se llegó a despreciar una 
parte inherente a ellas, como si se las pudiera desgajar y tirar aquello que no se 
ajusta a la plantilla de lo «primitivo». 


