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Introduccién

INTRODUCCION

Desde fines de la década de los sesenta, Rubem Valentim (Salvador de
Bahia, Brasil, 1922 - 1991) empezé a dejar huellas en mi personalidad y a
estimularme como arte-educadora vy artista plastica. El creador brasilefio fue mi
maestro, me dio clases de historia del arte en mi primer curso de educacion
artistica en la Fundacién Educacional del Distrito Federal (Brasilia) en 1973.
Dicho curso, por cierto, fue coordinado por quien fuera su esposa por mas de 40
anos, la maestra Lucia Alencastro Valentim, pionera de la Arte-Educacién en
Brasil y fundadora, con el artista plastico Augusto Rodriguez, de la primera
Escuelita de Arte en Rio de Janeiro, en 1948.

El compromiso de Rubem y Licia Valentim con la cultura fue de una
conciencia clara, rigurosa y critica, entendiendo al arte como parte de sus vidas;
dedicados al quehacer creativo tanto en lo practico como en lo teérico, ambos
hicieron un trabajo reflexivo, inteligente y renovador. Eso fue lo que me emociond
y motivé para investigar sobre la obra de Rubem Valentim Yy su sentido de
brasilidad, concepto relacionado con elementos simbdlicos, que lleva al
espectador a meditar mas alla de lo material y dialogar con el mundo sagrado de
nuestras raices culturales.

El color y las formas de Rubem Valentim siempre me llamaron la atencién
para analizar y trabajar. Considero que este interés es el punto de partida de esta
investigacion. Asimismo, esta tesis es un complemento de mi trabajo personal
como artista visual, porque al realizar una serie de reflexiones sobre ia historia del
arte y los procesos artisticos aqui estudiados, espero seguir avanzando en mi
quehacer pictérico, buscando siempre nuevas estrategias para penetrar mas en lo
propio.
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Introduccién

El marco referencial y teérico de esta tesis, en cuanto al apoyo conceptual
de la investigacién, comprende la definicién genérica de elementos tales como:
brasifidad, espiritualidad, mito, rito, primitivismo, sincretismo, lo moderno, lo
sagrado, lo simbdlico y lo antropolégico en el arte. Estos conceptos me han
llevado a cuestionar las posibilidades de la historia y el arte de América Latina
para crear un nuevo concepto: transespiritualidad, término que, a mi parecer,
permite explicar mas profundamente la relacion existente entre el proceso
histdrico y la produccién artistica.

Considero necesario hacer las siguientes aclaraciones:

l.- En esta tesis utilizo el término Latinoamérica no sélo por ser un concepto
aceptado a nivel mundial, sino también porque ha sido motivo de mdltiples
reflexiones por parte de filosofos e historiadores, quienes han centrado sus
analisis en el problema de la identidad, la cultura, la necesidad de creacién de una
filosofia propia y el suefio de integracién de nuestros paises frente a la

dependencia, la pobreza, la marginacién y la opresién que todavia persisten.

Por lo tanto, considero que Latinoamérica es un concepto que engloba a los
diferentes componentes raciales y culturales de nuestra identidad, como son lo
indigena, lo africano, lo europeo con su raiz latina y los elementos transplantados
por diversas emigraciones al Caribe y Sudamérica. Recordemos las grandes
emigraciones de alemanes, asiaticos, holandeses, italianos y suizos que se
sucedieron durante la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX para trabajar
la tierra en el Cono Sur, en condicién de siervos, y también a los alemanes,

asiaticos, daneses, espanoles, franceses e ingleses, que poblaron el Caribe.

Tanto en la parte continental como insular, los paises de América Latina
tienen en comin la dependencia, la pobreza, la marginacién y las crisis
recurrentes. Son paises con un pasado comdn, una identidad y determinadas

caracteristicas culturales que tienen su origen en lo precolombino, en el mestizaje



Introduccidn

y en el sincretismo étnico y religioso. América Latina es un mosaico multicultural y
multiracial. Como han dicho filésofos e historiadores, nuestra historia, nuestra
cultura e identidad, constituyen un proceso histdrico de confrontacién y lucha de’
culturas e identidades diversas. Por elio, los paises latinoamericanos coinciden en
la preocupacién por la definicién de una filosofia propia y una identidad con el
deseo de reafirmar en aspectos como los multiculturales y multiraciales. El filésofo
Leopoldo Zea afirma:

Los latinoamericanos tenemos un origen comun y una identidad racial y

cultural igualmente comun que implica la asuncion de todas las expresiones
1
de lo humano.

Considero a la raiz indigena como el elemento esencial de nuestra
identidad, sin demeritar la paricipacion de otros pueblos y razas que han
contribuido al desarrollo de la misma. Claudio Malo Gonzédlez sehala que lo
prehispanice, por su origen y esencia, es y segquird siendo la base de nuestra
identidad. ? Sin embargo, 1a maestra Rita Eder afirma que fa identidad cultural...se
va construyendo como producto de su historia y condiciones de vida y se va

mezclando con otras identidades. °0 sea gue es un proceso en desarrollo,

Il.- Los artistas europeos analizados- en esta investigacion influyeron
decisivamente en Rubem Valentim, tanto a nivel formal con sus propuestas
vanguardistas como al nivel de la reflexion filoséfica, que lo motivaron para incluir
en su proceso creativo el aspecto metafisico. Por su parte, los artistas
latinoamericanos, muchos de los cuales precedieron a Valentim, marcaron pautas

en el arte de América Latina. Todos eilos, en mayor o menor medida, se

Leopoldo Zea, presentacién del libro Latinoamérica, cultura de culturas, México, Fondo de
Cuitura Econémica/lnstituto Panamericano de Geografia e Historia, 1999, p. 9.

Claudio Malo Gonzélez, “Presencia del indio en la cultura latinoamericana actual”, en ibidem, p. 36.

* Rita Eder, Relatoria del XVl Coloquio Internacional de Historia del Arte: “Arte, Historia e

Identidad en América. Visiones comparativas”, México, UNAM, Instituté de Investigaciones
Estéticas, 1994, tomo Ill, p. 1049.
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relacionan con Valentim en cuanto al tratamiento de las formas y signos locales,
en la conceptualizacién del sentido de identidad nacional y en la reafirmacion de
la identidad latinoamericana. Estos artistas procesaron las formas y signos de
nuestras raices culturales (indigena, africana y europea) para romper con la
academia y reflejar en su obra la religiosidad latinoamericana a través de lo sacro-

mitico de la cultura precolombina como esencia de la identidad de América Latina.

La reflexion sobre los artistas latinoamericanos que he realizado nos puede
motivar a la valoracién del otro, de ese ser que es fuente sustancial de la
creatividad, el arte y la cultura de nuestros pueblos y que todavia vive en el atraso,
la marginacién y la pobreza: el indigena.

Para estudiar la obra de Rubem Valentim tuve que investigar algunos
aspectos del modernismo en nuestros paises, para lo cual seleccioné a varios
artistas latinoamericanos y realicé un anélisis comparativo entre ellos. Esto me
permitid desarrollar la idea de que dentro del modernismo artistico

latinoamericano se dio un fenémeno que he denominado transespiritualidad.

ll.- Con respecto al orden de los artistas aqui estudiados, consideré
conveniente empezar con los europeos Auguste Herbin y Piet Mondrian, pues
precedieron a Rubem Valentim y lo influyeron tanto como las vanguardias del siglo
XX. Después me introduje en el pensamiento del maestro uruguayo Joaquin
Torres Garcia, por considerar que fue una influencia decisiva para Valentim dentro

del contexto regional latinoamericano, con su teoria del universalismo
constructivo.

A continuacién relacioné a Valentim con los connacionales que lo
precedieron, porgue éstos tienen en comuin con el maestro bahiano vivencias y
participacion en la realidad artistica e histérica de Brasil. Segui con varios artistas

mexicanos, quienes se relacionan evidentemente con los temas que se tratan en
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esta tesis. Adicionalmente, realicé un analisis comparativo de hechos historicos

entre México y Brasil.

Es importante sefialar que en el analisis sobre Diego Rivera, José Clemente
Orozco y los demas artistas, se puede notar qué el asunto estudiado con mayor
atencién es el proceso de creacién y no la tematica utilizada en la elaboracion de
la obra. Rivera y Orozco insertaron su actividad artistica de una forma
inconsciente en el contexto del proceso transespiritual del arte latinoamericano,
desde el plano formal de la figuracion en la pintura. A través de la fenomenologia
de la transicién y transformacion del proceso histérico, estimularon el sentido del
movimiento de sus imagenes y simbolos con los sentimientos religiosos que se
desprenden de lo popular (de lo sacro-mitico prehispanico y cristiano) vy
propiciaron la interaccion de lo espiritual, lo profano, lo sacro, el espiritu de la
ciencia, la religién y la ideologia de la época en su obra mural. Por lo tanto, esta
posiciéon asumida por los dos muralistas indica que hay matices dentro de lo
transespitual, pues mientras Rivera y Orozco lo procesaron mediante la figuracién

- a pesar de que abstraen con la geometria — otros como Vaientim profundizaron

mas en la abstraccién geometrica.

Por ultimo, abordé la obra de otros dos maestros del arte latinoamericano:
e| guatemalteco Carlos Mérida y el cubano Wifredo Lam El primero con una obra
que revela las raices culturales prehispanicas tanto de México como de

Guatemala, y el segundo con una iconografia rica en mitos y ritos ancestrales
propios de la cultura afrocaribena.

La tesis esta conformada por seis capitulos, a saber:

Capitulo 1: Antecedentes histdricos. En este primer capitulo sefalo las
caracteristicas mas importantes de cada década en relacion con el medio artistico.
Parto de los afos veinte, década en que nacié Rubem Valentim y predominé el

modernismo, hasta los afios noventa, cuando el maestro murié en Sao Paulo. La
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idea de incorporar la historia del arte brasilefio como antecedente tiene como fin
de contar con un marco referencial apropiado y ampliar el panorama en el cual se
desarrollaron Valentim y los otros artistas latinoamericanos considerados en este
trabajo. Para realizar esta tarea, me apoyé en los planteamientos de diferentes

historiadores, investigadores y criticos de arte sobre la historia artistica de mi pais
natal, Brasil.

Capitulo 2: Proceso de desarrollo pldstico en Rubem Valentim. Aqui
presento un esbozo del desarrollo del artista en sus diferentes etapas, desde sus
primeros anos en Salvador de Bahia, hasta su madurez y su consagraciéon como
artista. Consideré necesario analizar el desarrollo de su actividad creativa,
complementado con los asuntos de la historia artistica de Brasii, tratando de

profundizar en los aspectos que resumen la significacion del sentido de brasilidad

en su obra.

Capitulo 3: Andlisis de la obra de Rubem Valentim. En este capitulo
reflexiono en torno al origen de su iconografia y su tematica. Para realizar esta
tarea, tuve que adentrarme en sus signos y simbolos, definir los términos de
candomblé y sincretismo, y analizar brevemente el arte plumario indigena de
Brasil. Todo esto con el fin de descubrir el origen del concepto artistico-estético de
Valentim. Después me introduje al analisis formal de su obra, abarcando la linea,
la forma, la superficie, el volumen y el color, buscando penetrar en sus fuentes de
inspiracion y tratando de descifrar la forma en que utilizé los signos-simbolos del
candomblé (y sus otras fuentes) en su quehacer creativo, intentando, a la vez,

descubrir cOmo los proceso y los transmutd, sin que perdieran su carga signica-
mitica.

En otras palabras, analizo el proceso de recreacién de los signos-simbolos
de sus raices culturales, que Valentim transforma en funcion de las necesidades

de su actividad creativa, proyectando su identidad: la brasifidad.

Vi
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Capitulo 4: El origen histérico del término transespiritualidad. En este
capitulo analizo el contexto histdrico que dio origen al proceso transespiritual en el
arte. Consideré conveniente investigar y mostrar histéricamente cémo se origina y
se desarrolla este proceso en nuestro continente, para o cual utilicé dos ejemplos
histéricos: México y Brasil. Y como dicho proceso esta relacionado con los mitos,
ritos y arquetipos de nuestras raices culturales, que a su vez tienen implicaciones
en el arte en la medida que los artistas procesan y codifican sus imagenes con
elementos pertenecientes al inconsciente colectivo de la realidad, tuve que
realizar un analisis sobre estos temas y relacionarlos con la creacién artistica,

como lo hice al estudiar el procesamiento de los pensamientos simbdlicos.

Capitulo 5: Relacidon entre Rubem Valentim y otros artistas. Aqui establezco
comparaciones entre Valentim y otros artistas latinoamericanos y europeos, con el
fin de establecer semejanzas y diferencias que ayuden a evaluar y comprender
mejor ciertos aspectos de la obra del maestro en el contexto internacional,
especialmente en e! espacio geografico-cuitural de América Latina. Ademas,
analizo los procesos creativos de cada artista, la manera como incurren
inconscientemente en el desarrollo del proceso transespiritual en el are
latinoamericano, a través de la recreacion de valores de nuestra identidad cultural,
de tal forma que muestran otra realidad del arte del siglo XX en nuestro continente
{(un arte arraigado en los origenes del pasado remoto, en lo espiritual-sincrético de
la identidad latinoamericana); una realidad que, aunque estuvo velada en la
historia, se manifesté como el fendmeno sincrénico del dinamismo espontaneo del

que habla Carl Gustav Jung cuando se refiere al inconsciente ¢colectivo.

Capitulo 6: Andlisis global y conclusiones. Por dltimo, hago un andlisis que
articula diversas respuestas parciales obtenidas en los capitulos anteriores, con el
objetivo de concretar una vision amplia, reflexiva y sintética que responda
adecuadamente a la exigencia que me impuso esta tesis (como seria el sentido

de religiosidad e identidad en el proceso de creacién) y llegar asi a las
conclusiones generales.

VI




Introduccién

Al final de la tesis incluyo como apartados diversos documentos e
ilustraciones que la enriquecen y que ayudaran al lector a comprender mejor el
tema tratado. Incorporo asimismo ilustracidn de obras de Rubem Valentim y de
ofros artistas considerados, un perfil biogréfico del maestro, un manifiesto de su
autoria, cartas, fotografias de las instalaciones que realicé en México como

homenajes postmortem, un glosario, un cuadro informativo y varios documentos e
imagenes mas.
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En Brasil, la década de los veinte fue de gran importancia nacional por el
movimiento modernista. En 1922 se celebré en Sac Paulo la Semana del Arte
Moderno, que seria decisiva para impuisar las nuevas formas de expresion
antisticas del pais. Entre las caracteristicas de este movimiento destaca un nuevo
tipo de expresion trabajado con una tematica regional y social. De los centros
guropeos, se importaron nuevos modelos y estilos. Los lenguajes que los artistas
asimilaban de Europa eran de corrientes como el fauvismo, el surrealismo y los
distintos modos de hacer de Picasso.

Hubo un interés notable por expresar un mensaje nativo con experiencia
histérica y social en términos del arte universal, erudito y contemporéaneo. Se
buscé conciliar el arte con lo ecoldgico, revelando el sentimiento nacional. El
modernismo fue un movimiento contra el clasicismo, fundamentado en las
manifestaciones mas expresivas de la regionalizacién, en la identidad comun, a
traves de adaptaciones de elementos europeos al sentimiento brasilefio. Aquella
fue una epoca en que se buscé la interpretacién de los motivos nacionales, una

estética inspirada en la tierra, con influencia africana, indigena y mestiza.

Por supuesto, se dio el caso de artistas que no pudieron asimilar
adecuadamente la experiencia de los movimientos internacionales, lo que a
menudo provoco el caos y la imitacién. Pero, por otro tado, hubo artistas que
realizaron dicha labor en forma inteligente, experimentando con las raices de la

cultura brasilefia. Tal fue el caso de Tarsila do Amaral, Alfredo Volpi, Vicente do
Rego Monteiro y Emiliano Di Cavalcanti, entre otros.

Después de la Semana del Arte Moderno, la influencia francesa se hizo

mas evidente en los artistas plasticos brasilefios. En los afos veinte, varios
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modernistas viajaron a Paris, decididos a buscar la contemporaneidad,
estimulados por la efervescencia inicial del modernismo en Brasil. Experimentaron
el gusto por la libertad, descubrieron el individualismo, absorbieron diferentes
influencias y, nuevamente preocupados con sus propias raices, valoraron el
primitivismo y las caracteristicas nacionales a través de sus obras. Como diria
Mario de Andrade, el movimiento modernista sirvié para destruir canones y la
rigidez moral e intelectual del academicismo.

Entre los participantes del movimiento modernista estan:

e En Artes Pldsticas: Brecheret (1894-1955), Vicente do Rego Monteiro (1889-
1970), Anita Malfatti (1896-1965), Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976), Tarsila do
Amaral (1886-1973), quien trabajé con tematica nativa; Alfredo Volpi {1896-
1988), quien pintd paisajes rurales y urbanos, marinas y naturalezas muertas, de
caracter posimpresionista; Ismael Nery (1900-1934), de Rio de Janeiro,
surrealista con lematica regionai; Lasar Segai (1891-1957), un expresionista con
obras de contenido dramatico, contra todo lo que el fascismo representaba de
salvaje y antihumano; Candido Portinari, {(1903-1962), un autor sensible a su
entorno, quien partid de la naturaleza para descubrir Brasil. Su preocupacion por

la historia del pais, la tierra y lo popular, lo llevaron a ser considerade, en 1939,
.como el pintor del Brasil.

o En Literatura: Mario de Andrade; Graga Aranha (1868-1931); Paulo Prado;
Gongalvez de Magalhaes, con su indianismo; Castro Alves (1847-1871), quien
valord en sus poesias al negro y su trabajo esclavo; Aluisioc Azevedo (1857-
1913), con su obra E/ Mulato, Gilberto Freire, lider del Manifiesto Regicnalista de
1926 en el nordeste (Alagoas, Pernambuco, Paraiba), quien se sensibilizé con ia

contribucion africana e indigena, para después regresar a las tradiciones
portuguesas.
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* £n la Musica: Antonio Carlos Gomes (1836-1896), quien hizo alusién al
indigena en su obra E/ Guarany, Alberto Nepomuceno (1864-1920) obra
Alvorada na serra, pintura sinfénica de la (serie brasilefia) naturaleza y rescate
del ritmo negro. Integracién nacionalista en la musica brasilefia, usando fuentes

tradicionales, tanto popular como formas cultas, y Villalobos (1887-1959), con su

inspiracion ecoldgica y nativista.

L.a década de los veinte también estuvo marcada por la Poesfia Pau-Brasil,
con su actitud libertaria, antiacadémica y antiextranjera, que valoré lo autéctono, la
selva en el arte nacional, la naturaleza como elemento de identidad, y la
antropofagia. Esta Ultima implic6, segun la critica brasilefia Ana Maria Belluzo,
metdforas que aluden a los origenes, instigan retorno...teniendo por motivo el
encuentro y la confrontacion de diferentes perspectivas culturales...La
antropofagia manipula valores interculturales inherentes al proceso histérico

brasilefio que hace de la devoracion del discurso extrafio, un medio de expresar lo
propio intimo’

Se trata de transferencias y reprocesamientos de imagenes, de principios y
mitos de nuestras raices culturales, de recuperar el pasado para digerir lo externo.
Como sabemos, en la antropofagia el indigena comia seres humanos, por el
pensamiento magico de que al devorar a su enemigo, adquiria el poder o las
cualidades de su victima. La antropofagia en el arte brasilefio resalté la identidad
nacional, el deseo de la voluntad, la descontraccion, Ia fronia, la carcajada, lo
travieso, la pelea, la sorpresa, lo juguetdn, lo incierto contra el equilibrio. Su
energia primaria caminaba por la via de lo nada prohibido...La meta del

modernismo...era la ruptura con el siglo entero de lo académico rigido que lo
procedic®

' Ana Maria Belluzo, “Trans-posiciones”, en el catdlogo de la Bienal Sao Paulo XXIV, Brasil, 1998,
. 68.

EVid. Roberto Pontual, *Antropofagia y/o Construccion: Una Cuestion de Modelos", en Modernidad-

Arte Brasilefio del Siglo XX, Ministeric de Cultura y Camara de Comercio e Industria Franco-

Brasilefia de Sao Paulo, 1988, p. XXVIII.
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La antropofagia representd lo esencial del modernismo, construyé con
picardia criticando la sociedad, la cultura y el arte. Fue un proceso de construccion
de lo nuevo a partir de partes canibalizadas; fue como nacer, morir y renacer a
través de un proceso de lucha continua. Pero este tipo de proceso produjo un
cambio de paradigma, de rompimiento con lo establecido y de creacion de un

nuevo conjunto de reglas, donde se valorizd nuestra identidad.

Ana Maria Belluzo, una de las curadoras de la XXIV Bienal de Sao Paulo
(1998), en el ensayo ya citado, nos habla de la historia cultural brasileha y de
Latinoamérica en general, en relacidn a la antropofagia y observa que una artista
como Tarsila do Amaral, conjugd la cultura del Nuevo Mundo y la del Viejo
Continente en la elaboracién de su obra. Por lo tanto, se dio un encuentro de

culturas con un sentido polivalente, cuyo proceso dialéctico derivé en una
respuesta sincretica.

En los afios treinta fue rclevante la participacion activa del artista en la
remodelacién y reurbanizaciéon de la ciudad de Sao Paulo. En el Hl Salén de
Mayo, Livio Abramo presentd su propuesta de que los artistas paulistas decoraran
con pinturas murales y esculturas los edificios publicos. El artista buscé vincularse

con el medio urbano y, al mismo tiempo, profesionalizar su produccion.

Otra caracteristica de los afios 30 fue el surgimiento de diversas
agrupaciones de artistas, tales como: Grupo Santa Helena, Osirarte, Sindicato de
los Artistas Plasticos, Oficina de Arte, etc. Estos grupos nacieron con el fin de
crear fuentes de trabajo, posibilitar al artista para aplicar su arte en la arquitectura
y llegar a las grandes masas bajo el lema: E/ arte no es un privilegio. Asimismo,
fue una época en que las camparias por la paz cobraron mucha fuerza, lo mismo

que el interés por el grabado, un arte propicio para una mayor difusion de las
ideas.
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A principios de los afios cuarenta, surgid en Sao Paulo una nueva
generacion con la Exposicidn de los 19, un grupo que vivié el tiempo de guerra en
la infancia y la adolescencia. Impresionados por esos eventos, trabajaron con la
preocupacion del drama humano individual y social. Esto fue una novedad en el
pais. Al igual que en ltalia, en Brasil surgié un nuevo realismo. Fue una época de
democratizacion, con el fin de la dictadura de Getulio Vargas. Incluso, hubo

algunos artistas que se interesaron en el muralismo mexicano.

En la década de los cuarenta se dieron grandes cambios en el medio
artistico brasilefio, debido a la influencia de la informacion internacionalista
llegada desde el periodo anterior y por las polémicas provocadas por el ane
primitivo y el autodidacta. Aquella década se caracterizé también por la llegada al
pais de exposiciones internacionales importantes, como la del Arte Degenerado
(1946), apoyada por el régimen nazi-fascista. Surgié la Sociedad de Arte
Moderno, que estimulé la polémica artistica en el pais. Pintores como Candido

Portinari, Pancetti, y Veiga Guignard, entre otros, realizaron una interpretacion
mas libre de los motivos nacionales.

En arquitectura, hubo influencia de Le Corbusier, que dio una serie de
conferencias en Brasil: Sac Paulo y Rio de Janeiro. Uno de sus seguidores fue
Oscar Niemeyer, el célebre disefiador de Brasilia, cuyas caracteristicas

formalistas, serian consideradas por la critica como un modo genuinamente
brasileno.

En 1948 empezé la discusién en torno al arte, como consecuencia directa
de la politizacién del medio artistico y del derrocamiento de Vargas. Los artistas
manifestaron sistematicamente sus posiciones dentro de la pugna realismo versus
abstraccionismo. Otro punto de confrontacién fue entre el nacionalismo y el
internacionalismo. Durante su exposicién retrospectiva en Sao Paulo (1948), Di
Cavalcanti presidié una mesa redonda sobre la integracién social del artista. La

tendencia en esa época era posimpresionista, predominaban los paisajes
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urbanos, suburbanos y rurales; en los artistas mas jovenes predominaba también

el expresionismo.

Con la inauguracién del Museo de Arte Moderno (1948), se amplio
considerablemente el area de encuentro para los artistas, se abrid el campo para
el intercambio cultural, hubo cursos, peliculas y exposiciones. Una nueva
generacién de artistas (Marcelo Grassmann, Aldemir Martins, Enrico Camerini y

Flavio Motta, entre otros) participd activamente en la vida cultural.

La polémica entre arte puro y arte social continud en los afos cincuenta.
Surgieron dos tendencias en el arte: una, de caracter social, con una tematica
realista, influida por la apertura de los partidos politicos (un arte al servicico de la

ideologia con predominio del expresionismo); la otra, orientada totalmente al
abstraccionismo.

Un artista importante fue Carlos Scliar, quien intfluenciado por la colonia
alemana de la regidn sur del pais, se destacé colocando su produccidn artistica al
servicio de alteraciones estructurales y participando en la vida social del pais. En
Paris, conocié a varios artistas latinoamericanos gue vivian alla, entre ellos al
mexicano Leopoldo Méndez, quien lo influyd con su experiencia en el Taller de la
Grafica Popular. A su regreso a Brasil, formé los clubes de grabado con la
preocupacion de introducir al artista en la vida urbana (fue un pionero de los
albumes de artistas). En Porto Alegre, participé con otros artistas en el Movimiento
de la Paz. Quiza fue su experiencia en la guerra, en la que luché como pracinha

de la F.E.B., lo que lo oriento por el pacifismo y el arte social.

Al igual que Scliar, hubo otros artistas que se preocuparon por la
problematica social, buscando divulgar la situacién real del trabajador a través de
la difusion de imagenes a favor de fa paz. De los grupos de artistas que se
reunian en Sao Paulo, casi todos eran o habian sido obreros, por lo que sentian

en came propia las consecuencias de la crisis. Eran hombres ligados a los
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problemas de su tiempo, que apoyaban el ascenso de las fuerzas democraticas.
Su pintura era el reflejo de una formacién autodidacta.

En 1949, con la inauguracion de la exposicion Del Figurativismo al
Abstraccionismo, curada por Leén Degand en el Museo de Arte Moderno de Sao
Paulo, y la de Max Bill un afio después, se iniciaron las preocupaciones
formalistas que también provocaron polémicas encendidas. Leén Degand, curador
de la primera muestra, organizé debates para distinguir la pintura figurativa de la
abstraccionista: en la figurativa la construccion es apoyada en la linea horizontal
inferior del cuadro que corresponde al suelo de la realidad; la abstracta tiene la

libertad de transformar en polo de atraccidn cualquier punto del cuadro®

La pintura figurativa representa datos de un mundo exterier, mientras que
en la pintura abstracta existe una ambigliedad dentro de la colocacién del espacio
en el cuadro. Las formas de utilizacién de los elementos formales (colores, lineas,
planos} son distintas en cada tipo de pintura,

En el Museo de Arte Moderno se promovieron debates con el tema: ;Estds
a favor o en contra del abstraccionismo? Se vivia en Sao Paulo un periodo de
intensa actividad cultural. En esta ciudad fue notoria la labor de Alfredo Volpi, un
creador hijo de italiano, autor de una pintura de forma casi heréldica, por la
simplicidad con que reduce sus modestas y coloridas arquitecturas, que van
desapareciendo por la transformacién virtual, abstracta y de coherencia interna
hacia lo esencial de un simbolo.

Desde los finales de los afos cuarenta y hasta mediados de los cincuenta,
la polémica entre el realismo y el abstraccionismo fue frecuente. De acuerdo con
Di Cavalcanti, habia en Brasil dos caminos a seguir por los pintores. Por un lado,

el decorativismo abstraccionista y el primitivismo exacerbado; por el otro.../a

? Vid. Amaral A. Aracy, jArte para qué?, Sao Paulo, Brasil, Editorial Nobel, 1987, p. 244,




CAPITULO |
ANTECEDENTES HISTORICOS

pintura al servicio de la vida...participando del drama actual de nuestra existencia,

participando de la construccion cotidiana de nuestro futuro y de la nacion libre’

Antes del surgimiento de la Bienal de Sao Paulo (1951), predominaba ya el
abstraccionismo en el medio artistico. Algunos politicos culturales veian a esta
corriente artistica como una forma de fuga, la cual pretendia crear un mundo
ilusorio interior, y hasta llegaron al extremo de relacionar ese tipo de pintura con la
de los esquizofrénicos. El aspecto apolitico de la Bienal de Sao Paulo, por cierto,
provocoé otra polémica: la de que podria formar una generacion de artistas
despreocupados con la realidad social. La mirada era hacia el arte abstracto; el

camino que muchos creadores decidieron fue el de la no objetividad en relacién a
la realidad.

A su regreso de Italia en 1947, Waldemar Cordeiro defendio el
abstraccionismo. En 1952 lanzé su manifiesto Ruptura, que exacerbd la polemica
que ya se daba desde la introduccion del arte abstracto en el pais. En 1953, con
una exposicién de arte abstracto en el MAM de Sac Paulo, esa tendencia pasé a
ser parte de la vida artistica. Lo novedoso de estas expresiones era que
pretendian renovar los valores esenciales de la obra de arte visual (espacio,
tiempo, movimiento y materia), la intuicién artistica inteligente, con grandes
posibilidades de desarrolio practico. Asimismo, tenian la intencién de conferir al

arte un lugar definitivo en el campo del pensamiento espiritual contemporaneo.

Cordeiro fue el iniciador del movimiento concreto en el arte brasilefio. Para
él, el arte concreto era una posibilidad de integrar el artista en el proyecto social,
como paisajista, dibujante industrial, artista grafico, etc. En el arte abstracto, de lo
que se trataba era de abstraer la figura y tener un producte final: el arte puro.
Apegados a las ideas del artista suizo Max Bill, los abstractos brasilefios querian
servir a la sociedad que fue producto de la transicion democratica y aprovechar

las ventajas de la tecnologia moderna; pretendian hacer arte aislada,

* Ibidem, p. 239.
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individualmente, valiéndose de relaciones pseudocientificas y ridiculizando al
mundo burgués.

En los afos cincuenta, con el empuje de los modelos constructivista-
constructivo y los movimientos concretista y neoconcretista, se dio la transicién de
lo modermo a lo posmoderno. Los manifiestos del Concretismo (1952) y el
Neoconcretismo (1959) avivaron la polémica sobre lo que deberia ser el arte
brasileno. Los artistas concretos manejaban un lenguaje cientificista y positivista,
utilizaban la logica y la razén apoyados en la geometria, y limitaban el arte a la
expresion de esa realidad tedrica. Esperaban del espectador una reacciéon de
estimulo-reflejo o de causa-efecto, porque consideraban a! ojo como un
instrumento y al poema como un mecanismo autoregulador. En cambio los
neoconcretistas estuvieron ligados a lo nativo, lo local-nacional (caboclo), tratando
de conciliar lo contradictorio y mezclando los extremos, como por ejemplo imbricar
a la logica con la intuicidn, al rigor con lo imprevisible o al calculo con la emocion.
De alli que contribuyeran como afluente del mestizaje, en la conjugacion del sentir

de la espiritualidad, del tiempo y la cultura de nuestras raices en el arte del siglo
KX.

Como senald Roberto Pontual, tanto el neoconcretismo como la
arquitectura de Oscar Niemeyer en Brasilia, amalgamaron la ciencia y el simbolo,
la concision y la intumescencia y lo hicieron en paralelo con el tiempo y el alma.
Considero que ese desarrollo histérico-artistico, es una de las causas que

impulsaron a Rubem Valentim para que se fuera a radicar a Brasilia en 1966.

Pontual escribio: De 1960 para acd, el neoconcretismo y el universalismo
constructivo activaron en los artistas adeptos, la fase dindmica de la dimension
existencial, una semdntica de la forma (mds que racional, el hombre es animal
simbdlico, como queria Cassirer), de ese modo impidieron que en arte, el célculo

se quedara prisioner05 De esta manera aflord la convivencia de los opuestos, la

* Roberto Pontual, “Antropofagia y...", en op. cit., p. XXX!.
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conciliacion de lo espontaneo y lo deliberado, el verdadero caracter mestizo del

brasilefio en el arte. Un ejemplo se puede ver en la generacion de los anos 80.

En el manifiesto de los concretos se busca revalorar el neoplasticismo y
todos los demas movimientos constructivistas, lo que implicé una toma de
posicién frente al arte geométrico racionalista. Los neoconcretos le daban mas
importancia a la obra en si que a la teoria, en el sentido de la experiencia y de la
expresion que habian logrado plasmar. Querian crear un nuevo espacio de
expresion, no les interesaba transformar a los objetos en simples sefales opticas,
sino desarrollarlos con su propia sustancia, buscando un nuevo sentido, para que
la obra revelara su naturaleza significativa y trascendiera al espacio objetivo,
haciende que la geometria asumiera la expresion de la realidad humana en su
complejidad; desarrollaron, por lo tanto, una geometria sensible (el termino fue
acufado por Pontual}, apoyados en la intuicion, en los instintos y en la emocion, lo

que les permitié reafirmar la independencia de la creacion aristica frente a o
racional.

Los artistas neoconcretistas concibieron a la obra de arte dentro de un todo
integrado y como un ente cuya realidad se ve mas alla de las fronteras de sus
elementos, que trasciende los limites que lo conforman y crea para si una nueva
significacion. Se podria decir que los neoconcretistas buscaron desarrollar el arte

como un proceso continuo, que nunca termina y siempre permanece en su
dinamica.

Los historiadores, investigadores y criticos del arte han coincidido en que la
vanguardia Rusa, la Bauhaus, el constructivismo, el cubismo, el neoplastisismo y
el universalismo constructivo de Joaquin Torres Garcia, son referencias
fundamentales en el proyecto artistico de América Latina. Pero el concretismo
brasileno fue orientado por las teorias de Norbert Wiener, Charles Pierce, Max Bill

y el concretismo suizo. La dinamica del arte brasileno incidié para que surgiera el

11
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neoconcretismo, que tuvo como tedricos a los criticos de arte y poetas Ferreira
Gullar y Mario Pedrosa.

Los artistas neoconcretos se apoyaron en la subjetividad para realizar el
hecho artistico, como un organismo vivo dentro de un lenguaje estructural y
exaltaron el sentido moderno dei arte, su caracter auténomo, lo que les permitio
profundizar en una reforma linglistica en el arte brasilefio. Participaron en el
neoconcretismo: Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark, Ligia Pape,
Reynaldo Jardim y Theon Spanudis, quienes con Ferreira Gullar, participaron en
la 72 Exposicion Neoconcreta de Rio de Janeiro. Aquellos artistas recuperaron el
lenguaje como flujo, reafirmando la independencia de la creacién artistica frente al
conocimiento objetivo {(ciencia) y el conocimiento practico (moral-poiitico-industrial,
etc.).

En las décadas de los cuarenta y cincuenta, Brasil y otros paises de
América Latina hicieron coincidir las ideas y objetivos del arte constructivista con
los ideales del desarrollismo en el campo econdmico-politico. Asi sucedid durante
gl gobierno de Juscelino Kubitschek en Brasil {1955-1960). mientras que en lo
artistico-cultural surgieron nuevas formas de expresion (del concretismo al bossa
nova), en lo politico-econdémico se aplicé el desarrollismo como una manera de
expresion nacionalista.

En los anos sesenta la gran vanguardia artistica fue el teatro. Hubo algo de
reflejo social de los afios anteriores. El elitismo de los medios de difusion de la
produccion piastica -museos, galerias, bienales- hizo que la participacion de los
artistas plasticos en esa época disminuyera, aunque también contribuyé a ello el
aislamiento que caracteriza el proceso de produccion individual del artista.
Buscando romper con esta situacién, en aquella década surgieron diversas
expresiones artisticas que se representaban en la ciudad. Fueron espacios
abiertos para la presentacion de trabajos como los de Gildo Meirelles y Helio

Qiticica y otros mas organizados por Frederico Morais en Belo Horizonte. También
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hubo cursos como Actividad-Creatividad (Antonio Manuel, Ligia Pape, Ana Bella
Geiger) en el MAM de Rio de Janeiro y otros como Arte en el Aterro y Domingo de
Creacion. En todas esas iniciativas el artista busco articular su entorno colectivo y
lo urbano, salir de su interioridad, taller habitual en su hacer aristico. Hubo, por

cierto, bastante interes por ese tipo de actividad en la area de cine, teatro y
musica popular.

En los afos sesenta se dieron grandes acontecimientos a nivel nacional,
latinoamericano y mundial: la Revolucién Cubana, la Illegada del hombre a la luna,
la muerte del Che Guevara, el autoritarismo militar en Brasil, la Guerra de
Vietnam, fenémenos de masa en los medios urbanos, caraval, futbol, publicidad
en historietas para nifios, el arte pop norteamericano. Esta concurrencia de
hechos generd una nueva objetividad brasilefa con caracteristicas de voluntad
constructiva en general. La expresion creativa de esas tematicas es liberada a
partir del acceso a las nuevas técnicas y nuevas formas expresivas, que
anteriormente no existian. Frederico Morais, come organizader de Domingos de

Creacion busco desmitificar y deselitizar el quehacer antistico.

En los dltimos afos de la década de los sesenta y principios de los setenta,
el arte brasilefio vivié momentos de gran inquietud, hasta que pudo estabilizarse,
pero a costa de la libertad, con la autocensura, en una aceptacién pasiva del
status quo. El Acto Institucional No. 5 impuso la censura en los medios artisticos.
La vanguardia fue marginada por el sistema. Los obras artisticas proliferaron en
galerias y subastas, a veces como inversién o para el status de una nueva
burguesia, enriquecida en los afios dificiles de contencién para el proletariado yla
clase media. De ahi la vuelta de artistas a una produccion de galeria y el

surgimiento de otros reconocidos, que empiezan a vivir solamente de su
produccion,

L.a funcién critica como lenguaje sélo pudo ser ejercida con libertad cuando

los espacios no eran bloqueados por cuestiones de orden ideoldgico o intereses
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personales. En base a esa posicion, el uso de metaforas darfa la posibilidad de
una diversidad mayor de lectura en las obras. Se percibié una conducta de
elementos de gran agudez metidos en sus extremos como lenguaje, como
estructura de forma, que solucionaba momentaneamente la situacién del artista
frente al problema politico. En Sao Paulo, el formalismo llegé al extremo de dar la
espalda a las expresiones locales, que solamente a principios de los setenta,
resurgiran con fuerza en el panorama brasiledio.

En los afios setenta predomind un arte asexuado (como le llamé Frederico
Morais), hermético, que a menudo tocaba el tema de la vida politica brasilena
(amnistia, evolucién politica interna, elecciones para gobernadores en 1982,
campanas politicas de las directas yd, protestas masivas). Las nuevas tendencias
del arte internacional (transvanguardia, neoexpresionismo, arte pattern) entraron
al pais. Para la segunda mitad de la década, el objeto-escultura-instalacién llego a
tener presencia, iniciando una tendencia de desarrolio en toda una generacion
conceptual. Las escuelas de arte oficiales buscaron renovarse. Se impuso la
ensenanza libre como alternativa, lo que provocé una atmoésfera de
desconcentracién creativa, casi anarquica. Fue la liberacion del gesto como

reaccion al dogmatismo del arte que tenia correspondencia con el autoritarismo
del discurso de la critica.

En los afios ochenta se revitalizé la pintura, a partir del encuentro del artista
con la emocién y el placer. Se descentralizé el arte a favor de diversos Estados
(Amazonas, Mato Grosso, Pard, Minas Gerais, Parand, Rio Grande do Sui,
Espiritu Santo, Recife, Brasilia y Goias), con el programa Festival de Arte,
intercambio de artistas visitantes a través de FUNARTE y participacién de la joven
generacion emergente. Ellos estaban dispuestos, abiertos para reunirse en
talleres de trabajo, en sus casas como grupos (duplas, trios), donde podian
discutir sobre la estética, lo conceptual, cuestiones relacionados con el arte

internacional, pintura mural urbana, voluntad de conocer nuevos materiales,
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técnicas y accidnes conjuntas. Realizaron, ademas, muestras-manifiestos como
Casa 7 en Sao Paulo y Taller La Lapa en Rio de Janeiro.

Esa generacion denuncié el momento con irreverencia e ironia, acorde con
el espiritu de la época. Propuso lo ludico y lo contestatario en la realidad y el
suefio, discutié acontecimientos, se apropid y revisé la historia de la pintura, hizo
alegorias erdticas, pinté la euforia del placer visual con cambios formales
significativos, rebasando los limites de la pintura, invadiendo otros espacios,

valiéndose de la instalacion y el objeto, con una actitud mas pluralista y universal.

Como un pais de contrastes, Brasil posibilité a aquellos artistas a dialogar
con sus propias regiones culturales, integrdndolas a la produccion plastica
nacional. La reflexion de su circunstancia, el rescate del hombre, el didlogo
pictérico con el medio ambiente, los cuestionamientos sobre el aqui y el ahora
(valiéndose de sus propias experiencias), los llevaron a crear con intensidad
cromatica y a construir estructuras geométricas a paitir de teorias formaies de
espacialidad con nociones esquematico-constructivas que vienen del Neolitico.

Fue una generacidn ligada a la eclosién de los movimientos politicos.

El placer de pintar, como una expresion en si misma de una gestualidad
libre, (gesto politico). Produccion artistica auto-referenciada, en un
ambiente revuelto y disonante generando reacciones antagonicas...Mitos
individuales o el total nihilismo con todas sus consecuencias de fuga; la
liberacién de las costumbres; la evolucion técnica y cientifica; el amor por la
diversidad, por la velocidad y por la diversidad imaginaria que lleva a la

experimentacion de diversos campos de las artes ,m‘a‘sricas6

El placer de realizarse movié a aquellos jdvenes dinamicos a dialogar
constantemente con las conquistas contemporaneas y los valores colectivos de

vigor y convivencia en sus particularidades. La Bienal de Sao Paulo (1985) fue el

® Vid. Adalice Aratijo, BR 80, catalogo, Brasil, Instituto Cultural Itat S. P., 1982, p. 25.
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punto culminante de este tipo de pintura gestual y dramatica (pinturas-
actuaciones).

En la segunda mitad de la década de los ochenta hubo por parte de
muchos artistas una autorevisién significativa en la experimentacién de materiales:
cera, pigmento puro, fragmentos de objetos industrializados, etc. Predominé el
gran formato con un manejo audaz del espacio, que se agigantd en un clima
onirico y metafisico como constante.

El estimulo al medio cultural vino del propio artista, de la busqueda mutable
a través de un arte mas emocional por la diversidad fisica, social y psicolégica. Se
dio un encuentro de intereses comunes. Lo imaginario y lo real convivieron en
forma arménica, sin perder el contacto con la tierra y la cultura. El graffiti y otras
formas de expresion urbanas, a veces con toques abstraccionistas y siempre con
una gran libertad de ejecucién, se impusieron como un didlogo con el pueblo.
Entre los artistas de esa generacién destacan: Nuno Ramos, Paulo Monteiro,

Daniel Senise, Joao Magalhaes y Sheila Leiner, entre otros.

¢Como te va, Generacion 80?7 fue un evento organizado por Frederico
Morais en Rio de Janeiro, el cual reunié 123 artistas (pintura, escultura, dibujo,
objeto, high tech, performance) que intercambiaron experiencias y reflexiones.
Hubo talleres, muestras, revistas, etc. Fue el suceso de la década que marcé a
toda la generacién.

En los afios noventa se usé la metéfora invertida de la colonizacidn en la
obra. En Propuesta para una catequesis, en el panel muerte y descuartizamiento,
la artista Adriana Varejao transform¢é a los indios edénicos en diabélicos. Es una
suerte de antropofagia invertida, en donde los indios absorben al enemigo sacro y

lo transforman en tétem (transubstanciacién eucaristica, critica analdgica entre lo
teolégico y lo estéetico).
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En su obra Sin titulo (1992), Ernesto Neto utilizé balines y medias de
poliamida, esculturas biomodtficas de medias (llenas de plomo y hule), que
invitaban al manoseo (aunque la pieza no podia tocarse), todo con el fin de
representar un mundo de sensualidad y tensién, cuyo peso corporal nos amenaza
con equilibrio y elegancia. Nuno Ramos(S. P. 1960), por su parte, trabajé como
punto de partida en un episodio real que acontecié en 1992, en la prisién de Sao
Paulo. El hecho violento y brutal lo llevaron a crear una instalacién con 111
paralelepipedos con los nombres de las victimas. Lo politico como un grito de

violencia, critica en la dualidad de los privilegiados y desposeidos.

Qtros artistas como Marcos Chavez, decidieron trabajar en la marginalidad
como antes lo habia hecho Oiticica. Son artistas que trabajan en espacios intimos
con temas como el amor, la pasién, el miedo, el dolor y la enfermedad. Utilizan
materiales humildes, objetos encontrados y objetos bordados, para ofrecer al

publico un discurso significativo y vital sobre el hombre, con caracteristicas de su
intimidad.

La cuestion del limite entre la pintura y la escultura es frecuente en varios
artistas que crean formas colgadas y ordenadas (bloques pintados y/o telas).
Materiales industriales (plomo, parafina, cera, resina y fibra de vidrio), son
utilizados en obras, como también elementos organicos (sangre, pelo, hueso)
como material arqueolégico. Es el arte contra el formalismo y la hermenéutica con
vitalidad artistica. Tal es el caso de Tunga (José Antonio de Barros Carvalho
Mello Mourao, PE. 1952) y Ligia Pape, quienes trabajan en el mundo material de
la escultura brasilefia, con obras monumentales. E| peso fisico, de forma no
narrativa, es explorado en sus significados del espacio interno para recordar y
reafirmar su presencia de algo manifestado como sublime.

Amilcar de Castro (M. G. 1920) extrae lineas del plano, corta y dobla,

explora a través del hierro, asi como utiliza también los vestigios de la herrumbre y

la oxidacién, para representar el paso del tiempo. Con esos rumbos de la
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escultura-pintura que esta en todos los lados, transforma el espacio y el campo
significante con la instalacién que circula en los dos polos para orientar otras
cuestiones. Asi se rompen las fronteras del arte en Brasil, en una combinacién de
energia interactiva que rompe paradigmas estrictos, lo irénico de la realidad
enfrentado y complejo, por el ambiente vivido.

Saint Clair Cemin combina en sus obras distintos campos de la cultura. Sus
objetos-esculturas, son resultado de la interaccion de su proceso creativo con el
mundo exterior vivenciado por él.

La estetica de lo precario, la utilizacién de materiales baratos, es otra
caracteristica que se puede considerar entre varios artistas brasilefios, por
ejemplo en Regina Vater, quien recurre a temas ecoldgicos vinculados a sus
raices, con aspectos precisos de la historia del arte brasilefio, trabaja metaforas

con imagenes del pasado que rescata para el presente. Trabaja con multimedia y
lo efimero.

Transgredir conceptos y modelos es lo contemporaneo en el arte brasilefio.
Hay un sincretismo que incorpora preocupaciones comerciales y religiosas, de
una cultura contaminada en que la tradicion es evocada en discursos ironicos,
profundos, que exploran imagenes producidas en el traslado de creencias,
recreando las huellas del pasado cultural en lo actual.

Lo sagrado y lo profano estan yuxtapuestos en varias obras, con iconos
familiares y nacionales. Hay alusiones al sincretismo y al fetichismo tradicional,
que reune imagenes miticas, populares, de la realidad vivenciada con una
iconografia que propone soluciones, problematicas a los conflictos y la crisis del
tin de milenio. Hay también referencias a elementos que, asociados a la

tecnologia, evocan suefios y fantasias, al tiempo que mantienen vinculos con la
tradicion y el pasado.

18




CAPITULO |
ANTECEDENTES HISTORICOS

Como ha dicho Aracy Amaral, a lo largo de nuestro siglo, incluso en los
noventa, los pintores han brasilianizado cuanto han observado en la obra de los

artistas exiranjeros, para hacer creaciones auténticas, propias, que revelan el
espiritu brasilefio.

Las realidades emotivas, politicas y psicolégicas de nuestra época y de
cada lugar siguen relacionadas con la creacion, como busqueda y vehiculo
apropiado para los significados que queremos comunicar. Son problemas que en
la actualidad los artistas desafian al tratar temas relacionados con el medio
ambiente y la ecologia, que tanto preocupan. Tanto los afos ochenta como los
noventa, son épocas de gran pluralismo. La tematica antistica es la esencia del
significado que la forma cede al proceso de creacién y que adquiere importancia

al relacionarse con el procedimiento, con los mecanismos y materiales que adopta
cada obra.
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CAPITULO 2 ’
PROCESO DE DESARROLLO PLASTICO
EN RUBEM VALENTIM

En este capitulo buscaré analizar brevemente algunos hechos que
marcaron pautas en el desenvolvimiento de las manifestaciones artisticas en
Brasil, desde la década de los afos veinte hasta los ochenta, relacionados con los
elementos importantes que sefalan los pasos en el desarrollo plastico de Rubem
Valentim, y que permiten ver que el artista contd con toda una situacion favorable
para crear sus conceptos. Los diversos movimientos artisticos, la propia realidad
del pais, asi como su condicién de ser mestizo (afrobrasilefio), de nacer y de
formarse una personalidad a partir de una diversidad de experiencias y una rica
herencia cultural, 1o estimularon para investigar y proyectar toda esa amalgama de
expresiones que pertenecen a su cultura ancestral (africana, amerindia y
brasilena) y revelar su sentido de brasilidad.

Rubem Valentim nacié en el afio de 1922, en Salvador Bahia, costa
nordeste de Brasil, lugar donde predomina la poblacién negra (de descendencia
africana), mezclada con la europea y amerindia. Estudié odontologia y periodismo.
Ejercio la clinica hasta 1948, debido a que decidié dedicarse exclusivamente a la
pintura, quehacer artistico que habia iniciado desde su adolescencia en forma
autodidacta. Murio en 1991, cuando contaba con 69 afos de edad.

En su obra se observan caracteristicas del movimiento modernista, como
seria el nuevo tipo de expresion abstracta que trabajoé en su natal Salvador Bahia,
con una tematica regionalista, reflejando sus vivencias del entorno, buscando lo
nacional con adaptaciones de elementos extranjeros, como por ejemplo el
constructivismo, el concretismo y el mencionado abstraccionismo. Recibié
influencia externa en su proceso de desarrollo plastico, pero siempre con un

sentimiento brasilerio presente. Su estética, inspirada en la tierra y en particular de
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influencia mestiza, africana e indigena, es otra caracteristica moderna que se

puede relacionar con su lenguaje artistico.

Por otro lado, interpreté los motivos nacionales que otros artistas todavia
estaban experimentando y buscando en las raices de la cultura brasilefia como
Volpi, Rego Monteiro y Di Cavalcanti. En los ahos veinte se dieron
acontecimientos que marcarian su trabajo creativo: la Semana de Arte Modemo, el
Pau-Brasil, la antropofagia y El Manifiesto Regionalista (1926) de Gilberto Freire
en el nordeste (Alagoas, Pernambuco y Paraiba). Estos eventos, que se dieron
cuando é! apenas empezaba a vivir, o sensibilizaron y le hicieron darse cuenta de
la contribucién indigena y africana.

La propuesta de Livio Abramo (/i Salén de Mayo, Sao Paulo, 1939)", para
que los artistas paulistas decoraran con pinturas murales y estatuaria los edificios
publicos, fue otro aspecto que influyé en Rubem Valentim, quien también tenia la
idea del arte urbano, principalmente en Brasilia, donde vivié y buscé la integracion
con el ambiente concretista de la ciudad. Ademas, es de los afios treinta la idea de
Oficina de Arte con grupos que ofrecian oportunidad al artista para aplicar su arte
en la arquitectura. Esa idea coincidia con las metas de Rubem Valentim, quien
esperaba un dia poder ser comprendido y valorado por las autoridades y lograr
esa alternativa en su expresion plastica.

7 Entre 1937 y 1939, se realizaron tres Salones de Mayo en Sao Paulo, cuyo objetivo era debatir
sobre el arte moderno, especialmente el abstraccionismo y el surrealismo. Las discusiones se
Hevaron a cabo en las conferencias que acompanaron a las exposiciones. Ademas, se publicaron
diversos articulos y ensayos sobre artes plasticas, cine, literatura, teatro. El nombre de los Salones
de Mayo fue sugerido por Quirino da Silva, quien contd con la ayuda de Flavio de Carvalho y
Geraldo Ferraz. £l | Saldn se inaugurd el 25 de Mayo de 1937 y en é! participaron Livio Abramo,
Moussia Pinto Alvez, Tarsila do Amaral, Brecheret, Flavio de Carvalho, Waldemar da Costa, Veiga
Guignard, De Fiori, Cicero Dfaz, Gobbis, Antonio Gomide, Yolanda Mohalyi, Candido Portinari,
Santa Rosa, Lasar Segall y Carlos Prado. En el Il Salén (julic de 1938) pammparon el mexicano
Leopoldo Mendez, Ben Nicholson y Penrose, entre otros. Y en el lll Salén (2 semestre de 1939)
hicieron lo propio artistas como Albers, Calder, Hélion y Magnelli. Vid. Aracy A. Amaral, jArte para
qué?, Sao Paulo, Editorial Nobel, 1987, p. 390, y Frederico Morais, Panorama das Arfes Plasticas
Siglo XIX y XX, Saoc Paulo, Institute Cultural Itad, 1991, pp. 129-130.
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Fue en los afios cuarenta cuando Valentim se decidié plenamente por el
arte. La influencia de la informacién internacionalista de dos décadas anteriores y
las consideraciones polémicas de manifestaciones del arte primitivo y autodidacta,
asi como las exposiciones extranjeras y modernas en Rio de Janeiro y Sao Paulo,

abrieron en esa época nuevas perspectivas para su desarrollo.

Tanto el abstraccionismo, como el constructivismo y e! concretismo fueron
bases para su representacion visual. También el rigor de las matematicas dieron
pauta para su desarrollo, sobre todo después de la | Bienal de Sao Paulo. La
preocupacion formalista en Brasil fue anticipada en 1949 con la exposicién De/
Figurativismo al Abstraccionismo en Sao Paulo. En la ciudad paulista estaban
Tarsila do Amaral y Alfredo Volpi, quienes fueron sus antecedentes mas fuertes,
porque ejecutaron sus pinturas con caracteristicas de brasilidad. Volpi,
simplificando la forma, reduciendo la arquitectura de sus fachadas (casas, iglesias)
hasta lo esencial de un simbolo, y trabajando igualmente con elementos
nacionales, Tarsila, con la geometrizacion y el colorido nativo, trabajé de igual
manera temas nacionales.

2.1. FASES DEL DESARROLLO

Seguiré el ejemplo de los historiadores y criticos de arte de Brasil, de dividir
en varias etapas cronologicas el desarrollio artistico de Rubem Valentim, de
acuerdo a los diferentes tiempos en que el artista pasd de una dimensién a otra,

de una simbiosis a una sintesis o sintaxis, o incluso una técnica incorporando un
nuevo elemento.

Sus etapas de desarrollo plastico estdn muy ligadas a su recorrido
geografico, a sus vivencias o experiencias tenidas en los diversos lugares en que
vivio, por ejemplo el tono general alegre y festivo en sus obras, con abundantes

colores y figuras, en su aprendizaje autodidacta, es producto de la realidad
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ambiental o del cardcter festivo, alegre y mitico de Salvador, Estado de Bahia,
lugar donde comenzdé su primera fase como artista.

2.1.1 Periodo bahiano (1949-1956).

Denominado asi porque después de aprender pintando en forma
autodidacta (1946-1948) en Bahia, haciendo copias-estudios de Cézanne,
Modigliani, Matisse, Braque, Chagall y Klee, abandoné los desnudos, paisajes
(ilustracion 1) y naturalezas muertas en 1948, para iniciarse en el abstraccionismo
geométrico. Esta decisién lo llevd entrar en la dimensién de la corriente artistica
del constructivismo, y al nutrirse con fundamentos de la teclogia ecumeénica y
mezclarla con lo profano, hizo interactuar lo profano y lo sacro en su obra;
originando un enriquecimiento simbdlico que produjo efectos sincréticos, que
evocan lo herdldico del culto de religiones que él estiliza graficamente. Pero
cuando incorporé el uso de los signos-simbolos del candombié {con sus
referencias espirituales-religiosas del cristianismo, de los africanos y de lo
constructivo del arte indigena), llevé su concepcion artistica hacia una definicién

intrinseca con la identidad brasilena latinoamericana.

En 1948 se integré al movimiento de renovacion de las Artes Plasticas en
Bahia y el afio siguiente participé en el 1° Salén Bahiano de Bellas Artes. La lgica
de esa decision fue resultado de su conciencia reflexiva, siempre exigente consigo

mismo y con su obra. Valentim proyecto ese sentido de perfeccion tanto para el
arte como para su propia vida.®

® Frederico Morais senala que al integrase al movimiento plastico bahiano en 1948 y luegeo de su
experiencia en el 1° Salén Bahiano de Bellas Artes (1949), Valentim paso por una situacién critica
gue lo enfrentd a la disyuntiva de reflexionar y decidir hacia dénde debia encaminar su arte y a qué
corriente sumarse: abstraccionismo, constructivismo, expresionismo, surrealismo, etc. Lo que
sobrevino fue la confusidén para el artista. Esto se noto claramente en la exposicion Nuevos Artistas
Bahianos, realizada en 1950 en el Instituto Histérico y Geografico de Salvador-Bahia. En esta
colectiva, Valentim presentd 10 pinturas que revelaban su estado de confusién pues asi como
algunas contenian rasgos expresionistas y surrealistas, otras revelaban un caracter mas auténomo,
arraigado a su entorno cultural. Esto también se puede interpretar como una necesidad del artista
de experimentar y explorar en la busqueda de un lenguaje plastico propio. Vid. Frederico Morais,

“Rubem Valentim Construccion y Simbole”, catalogo de la exposicién celebrada en el Centro
Cultural do Banco de Brasil, Rio de Janeiro, 1994, p. 13.
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Su fase inicial tuvo dos momentos, uno de 1949 a 1951, en el cual hizo
transitar a la figura humana entre lo realista y lo expresionista, al tiempo que
redujo las casas urbanas a lo esencial: fachadas. Composiciones con signos
abstractos y figurativos, que se superponen y se interpenetran con elementos de

formas organicas y geométricas, numeros, lineas, planos, exvotos, botellas, etc.
(ilustracion 2).

El otro momento va de 1955 a 1956, donde utilizé menos texturas y un
colorido mas lirico y nocturno. Introdujo elementos variados y empezé a utilizar ya
los signos del candombleé. Tiene la influencia de Joaquin Torres Garcia, a pesar de

que solo mas tarde conocid su obra, y se aproxima a Kandinsky.

Las manifestaciones artisticas de los afos cincuenta, como el Manifiesto
Ruptura de 1952 en Sao Paulo, que defendiendo lo abstracto abrié el camino a
muchos artistas y le dio apoyo para que continuaran sus investigaciones en ese
campo del arte, fueron igualmente importantes para Valentim. Su sintesis de los
elementos con la geometria, siendo ésta un medio para esa simplificacién, son
valores esenciales que manejoé con mucha sensibilidad y rigor.

2.1.2 Periodo carioca (1957-1963).

Esta segunda fase de Rubem Valentim, se caracterizé porque él se fue a
vivir a2 Rio de Janeiro en 1957 y dio clases de historia del arte como asistente en el
Instituto de Bellas Artes del Estado de Guanabara. Frecuenté entonces los
terreiros del candomblé y tomé mas conciencia y conocimiento de la imagéstica de
los puntos riscados de la Umbanda. Su tematica mistica afro-brasilefa fue
reducida a lo esencial: simetria de las cruces barrocas de las iglesias de Bahia y la
geometria primitiva de los instrumentos de! candomblé, apoyandose en las lineas
verticales y horizontales, en el triangulo, el circulo, el cuadrado y tos rectangulos
para buscar desarrollar las relaciones métricas, proporcionales, que le permiten
lograr el equilibrio y la armonia entre signos y fondo, ademas de combinarlos con

el color para profundizar en el significado. Renové asi los valores esenciales:
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espacio, tiempo, movimiento y materia, con inteligencia e intuicion artistica®,
(ilustraciéon 5).

A Rio de Janeiro llego en el apogeo del concretismo, pues alli se realiz6 la
exposicion del Movimiento concreto en 1957, y se publicé el Manifiesto
Neoconcreto en 1959. Pero también desde las Bienales de Sao Paulo se recibié
en Rio de Janeiro e! eco del tachismo en los afios cincuenta. Este gran dinamismo
que se dio en Brasil, trajo consigo todo un contenide que estimulé a los artistas a
continuar realizando investigaciones en la busqueda para valorizar su cultura
nacional. Esto también impulsé a Valentim para que continuara con su trabajo
artistico, encaminado a desarrollar los aspectos y elementos con los cuales
directamente se identifica, como serian los signos o formas del candomblé o del
arte indigena.

Mario Pedrosa y Ferreira Gullar lo apoyaron como criticos de arte y lo
situaron en la familia espiritual de Volpi, Tarsila, Brennand y Djanira (...), mas los
primeros que los ultimos (...} nunca fue concretista, dijo (...} participando del
concretismo percibo entre sus valores la idea de estructura, que se adecua al
cardcter semidtico de una investigacion plastica. Siempre fui intuitivo y/o instintivo.
Pero, al mismo tiempo, puedo decir que siempre fue un constructivista...
profundiza las primeras conquistas pldsticas relacionadas con el concretismo (...)
el fondo de sus obras de color uniforme, opacas, a veces una sola figura
ocupando todo el espacio disponible’’.

® El mismo Frederico Morais afirma que Valentim, al liegar a Rio de Janeiro en 1957, se interesé
mucho en la imagineria de los puntos riscados de la Umbanda, bebié en esta fuenle religiosa-sacra
que es resultado del sincretismo entre el candomblé, el catolicismo, el kardecismo y lo indigena, lo
que se nota claramente en su obra. Dice Morais: “Comenzd entonces a frecuentar los terreiros en
los suburbios de Rio de Janeiro y a leer sobre el asunto. En la Umbanda, el celador hace un circulo
y coloca dentro de él sefales que hacen vibrar el coboclo. Esos circulos, a su vez, remiten a la
forma arquetipica de la mandala, que indica segin Jung, un gran esfuerzo de organizacién y de
superacién interior. Entre los afios 1981-1982, vuelve Valentim a realizar diversas pinturas en las
cuales recrea plasticamente eslos puntos de macumba, recurriendo con frecuencia a la forma
mandalica, con la intensién de acentuar esta voluntad de organizacién” (Ibidem, p. 45).

Y vid. Aline Figueiredo, Artes Pldsticas en Centro Qeste-Cuiaba, Brasil, Editorial UFMT/MACP,
1979, p. 32.
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En su etapa carioca incorporé una gran cantidad de elementos, realizando
ademés cambios notables como pasar del simbolo al signo, del tiempo al espacio,
de lo arcaico a lo planetario (imaginario), del fetiche a Ia geometria, del simbolo
mdgico a la heréldica y la emblematica.’’

Su periodo carioca es importante por el hecho de que Valentim realizé
entonces su primera exposicion individual, el dia 3 de abril de 1961, en la galeria
Petite Galerie de Rio de Janeiro. Su obra, en la que conjugaba la religiosidad del
pueblo brasilefio con el espiritu del arte de su época y el sentido espiritual de sus
raices culturales afro-brasilefias, llevé a Ferreira Gullar a comentar que el arte de
Valentim era inconfundible... por la significacion que consigue imprimir en sus
obras... inconfundible es ese eco indescifrable, ese silencioso eco que rola de una
forma para otra, en el ritmo de los dngulos y de las curvas, que brota en los azules
cerrados, que grita en los blancos y que se disuelve en las tierras, para
permanecer vibrando en fodos los puntos del cuadro al mismo tiempo.’? Es
inconfundible por la forma como trabaja con la abstraccién geométrica de los

precolombinos y de los primitivos africanos, con lo sacro de la tierra brasilefa.

2.1.3 Periodo romano (1964-1966).

En 1962 Rubem Valentim gané el premio de Viaje a Europa, en el Salén
Nacional de Arte Moderno. En 1963 viajo a Inglaterra y se fue a vivir a Roma,
donde desarrollé su fase romana con distintos elementos pictéricos y cambios
importantes con relacion a la composicién, forma, colores y espacio. Alla amplio
sus ideas sobre la cultura negra, visitando museos, etc. Su estancia en el Viejo

Continente durd aproximadamente tres afios.

Sus obras realizadas en Roma merecieron el elogio de la critica italiana:
Enrico Crispolti, Giuseppe Marchiori, Umbro Appolonio y Guilio Carlo Argan. Este

" ibidem, p. 32.

" Vid. Ferreira Gullar, Primera Exposicion Individual de Rubem Valentim, catalogo de la muestra,
Petite Galerie, Rio de Janeiro, Brasil, 1961.
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altimo critico dijo que Rubem Valentim recordaba en su obra a las grandes
ciudades antiguas, a las civilizaciones primitivas africanas, con la simbologia que
procesaba en su arte, al configurar imagenes heraldico-emblematicas y retomar
los signos para elaborar sus composiciones con rigor, en una simetria absoluta.
Produjo emblemas, estandartes, banderas, blasones y broqueles con colores que

revelaban atmésferas sacras, que reforzaban las senales semanticas de las
formas.

Y su fase romana (...) es caracterizada por el empleo de los rojos, azules,
amarillos muy vivos y por la abundancia de figuras geométricas, que
adquieren alla universalidad en el tiempo y el espacio, revelan un cardcter
heréldico y emblematico (...)."%

De acuerdo con criticos de arte como Hugo Auler, Frederico Morais, G.
Carlo Argan, Olivio Tavares de Araljo y otros, Rubem Valentim tomé los signos de
la simbologia del candomblé y de las tradiciones populares de su estado natal,
para analizarlos y desconstruirlos; los sacé de su contexto original, para después
codificarlos en un proceso semidtico, reducirlos a la esencia de la geometria, a la
geometria primaria con sus lineas y formas (verticales, horizontales, triangulos,
circulos, cuadrados, etc., ilustracién 6) y asi adaptarlos al lenguaje piastico
contemporaneo, desarrollando una armoniosa geometrizacién. En este sentido
Umbre Appolonio sefiala que: es la ordenacion... simétrica, de datos sacados de la
presencia y memoria de orden mitico y ritual. El se apodera de esos datos y con

su fantasia, los revive, los recrea, para darles un significado actual™

:: Aline Figueiredo, op. cit., p. 32.
Umbro Appolonio, “Rubem Valentim, Venecia 1966", en 37 objetos emblemadticos y relieves

emblemas de Rubem Valentim, catdlogo de la muestra, Fundacién Cultural del D. F., Brasilia,
1970, p. 37.
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2.1.4 Periodo Brasilia-Sao Paulo (1967-1991).

Debido a la invitacién que se le hizo para dar clases en el Instituto Central
de Artes en la Universidad Nacional de Brasilia, Rubem Valentim se mudé a
Brasilia en 1967 (ilustracion 27). Ahi radicé hasta 1991, sdlo que a partir de 1982,
comenzo a compartir dicha residencia con la ciudad de Sao Paulo.

La ciudad es un elemento que estimuls desde un principio la sensibilidad
artistica de Valentim. Su obra se relaciona con el espacio urbanistico,
arquitectonico y escultural de Brasilia, por las caracteristicas que proyecta su
forma, desde el trazado del mapa que configura la ciudad, hasta la pronunciacién
de las lineas horizontales y verticales, ejes que originan los diferentes
componentes de la zona urbana (plan piloto) de la misma.

Asimismo, al captar nuevos elementos, objetos de intima relacién con la
ciudad, se identificd con el sentido ecumeénico, climatico y espacial de Brasilia. Su
preocupacién quedd directamente ligada a la integracion del arte con la
arquitectura, buscando siempre colocar sus trabajos en las calles, plazas y
edificios, con la idea en mente de que su arte tuviera la misma sintesis
constructiva de la ciudad. Su obra de esa época esta muy relacionada con

Brasilia, no sélo por el ambiente espacial sino también por su sentido de
religiosidad.

En Brasilia su obra pasé por dos fases: la primera abarcé los relieves
(ilustracion 7) y objetos, utilizando muditiples sefales, que eran ordenados como en
una tabla escrita, recordando la composicion del uruguayo Torres Garcia (1874-
1949) (...) en su segunda fase rompe con la ordenacion sucesiva, utiliza el
espacio pictérico como un todo y sobre éste, hace incidir los valores geométricos y

coloristicos, como en una abstraccién formal.”® O sea que volvié a la pintura en

'® Aline Figueiredo, op. cit., p. 36.
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general, donde las formas y los signos empiezan a ser fragmentados, perdiendo

su identidad original y llegando a la no distincion entre figura y fondo.

El color volvid a ser alegre, y se tenia la sensacion de que las figuras eran
recortadas y colocadas sobre la tela, con los colores fuertes y planos. Esta

sensacion se acentuaba por ta simetria y la verticalidad de las composiciones.

Se observa también que una de sus metas era la integracion del arte con la
ecologia, lo urbano y lo arquitectdonico. Sus signos plasticos remiten a las
civilizaciones arcaicas, asi como a la realidad actual (maquinas, logotipos, marcas,
formas industriales, sefales), y se pueden entender como representaciones
estilizadas del hombre y otros elementos, (ilustracidn 26).

En esa etapa siguié con la misma tematica, lo que modificé fue el medio de
elaboracion. La organizacién de sus signos adquirié formas variadas, en cuanto a
la talia de madera, que la usé para crear objetos y relieves, estructurados en
composiciones que reflejan un sentido totémico y proyecta la tridimensionalidad

con significado espacial y monumental, (ifustracion 8).

En su constructivismo mitico, Rubem Valentim interpretd la realidad de su
pais y region, transformando continuamente los signos y simbolos del sincretismo
religioso (negro, indigena y europeo), a través de combinaciones y composiciones
producidas con la yuxtaposicién, el montaje, los cortes, los vacios, las inversiones
de planos, la sistematizacién ritmica, las sobreposiciones de colores, las formas y

las lineas de los elementos seleccionados, que caracterizaron su trabajo pictérico
y esculitorico.

Este arte, por supuesto, tiene referencias modernas adaptadas a su
concepto, pero los signos y los simbolos que utiliza son de las raices
afrobrasilefias. Valentim se apropid de esos signos ancestrales, a los que

transformd con las actuales concepciones del espacio y del tiempo, aunque
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conservando aun esa carga semantica a un tiempo africana, indigena y brasitefa.
En este sentido considero que Rubem Valentim supo transferir del campo

antropolégico al estético, la experiencia formal y cromatica de la simbologia
afrobrasilefia.

En su proceso de trabajo la invencion creativa tuvo una funcién muy
importante de destaque. Sus reminiscencias infantiles, un mundo lleno de
recuerdos y una imaginacion desbordada, se mezclaron en su proceso creativo en
esta época, con el mito, la leyenda y la realidad que representa el rito del
candomblé en Brasil. De esta forma capté y proyecté el mensaje del candombis,
dandole una expresion plastica en sus obras, lo que le permitié reflejar ese sentido
espiritual, evocativo, de esperanza hacia un futuro mejor con la reunién ecuménica
de signos de diversas culturas. En su espacio pictérico-escultérico imaginé un
mundo magico de un Brasil universal, por su complejidad de mezcla e identidad,

concentrada en el medio donde vivié y absorbid su contemporaneidad artistica.

El proceso dialéctico en su trabajo antistico provocé la transformacion de las
herramientas del candomblé en imagenes plasticas, en las cuales se distingue una
nueva caracteristica relacionada con el icono-imagen hierdtica condensada en el
propio logotipo (...} La imagen estd dotada de cierta virtualidad con la figura

humana en correspondencia a la antropomdrfica del cuerpo semiético.'®

La década de los afos setenta en Brasil, estuvo influenciada por la
situacion politica del pals (el autoritarismo militar). Se mantuvo el auge del arte
objeto, la instalacidn, el arte conceptual, que son las pautas de lo contemporaneo
en Brasil. En esa década Rubem Valentim descodificé los signos de su propic
trabajo y creé nuevos signos intermedios (ideogramas, logotipos). A los signos los

sometio a una permanente rotacién entre las diversas fuentes culturales de donde

'® Ibidem, p. 37.
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se apoya, para continuar desarrollandolos. Por este motivo es considerado un

semidlogo.

Incursiond en aquella época en la tridimensionalidad, elabord objetos y
relieves, con los que se introdujo en el ambito internacional, pues con ellos realizo
ambientacién que en realidad eran instalaciones, como el caso del Templo de
Oxaléd (1977), con el que participd en la XIV Bienal de Sao Paulo. También expuso
en Brasilia en 1970, en la Sala de Exposiciones de la Fundacion Cultural del D.F. y

participé en mas de 30 exposiciones en varias ciudades de Brasil y el extranjero
(como en Japon, Colombia, etc.).

En los afios ochenta los artistas brasilefios volvieron a la pintura con
emocién y placer. La generacién emergente usd la ironia y lo ludico, ademas de
experimentar con nuevas técnicas. Se siguieron rompiendo las fronteras entre
pintura e instalacién, se trabajé con nuevos materiales, se transgredieron

conceptos y modelos. Asimismo, se continué en el desarrolio de la brasilidad.

Rubem Valentim siguié con su mismo concepto artistico, elaborando tanto
pintura como serigrafia, escultura, arte-objeto (ilustracion 18), instalacion,
ambientacion, relieve, Continué exponiendo. Los artistas de Bahia le rindieron un
homenaje en el Museo de Arte Contemporaneo de Sao Paulo en 1983, por
considerarlo picnero en la semiologia con sus imagenes pictéricas de los afios

cincuenta.'” En octubre de ese afio, la Universidad Federal de Bahia, le otorgo el
titulo de Doctor Honoris Causa.'®

A partir de 1982, comenzdé a recrear en sus obras aspectos formales

caracteristicos de la ciudad de Sao Paulo. Retomd en sus emblemagicos los

7 Vid. Wilspn Rocha, Artistas contempordneos de Bahia, catdlogo de exposicidn, Museo de Arle
Contemporaneo de la Universidad de Sao Paulo, Brasil, 13 de septiembre-2 de octubre de 1983,

B8
® Vid, Claudius Portugal, comentario al Manifiesto de Rubem Valentim, en Exu, Fundacion Casa
de Jorge Amado, Salvador-Bahia, 1989, num. 12, p. 1.
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diversos aspectos trabajados de su entomno socio—econémico y cultural, primero
de Salvador Bahia y después de Brasilia (ilustracién 28).

Por todo lo anterior, estimo que Rubem Valentim hizo de su arte un rito de
la creacién para jugar con el mundo magico de sus recuerdos y del presente
cotidiano brasilefio. Asf reflejo en su obra su sentido de brasilidad.
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, CAPITULO 3
ANALISIS DE LA OBRA DE RUBEM VALENTIM

3.1. ICONOGRAFIA Y TEMATICA. SIGNOS Y SIMBOLOS EN LA
OBRA DE RUBEM VALENTIM.

Como se pudo notar en el capitulo anterior, en las Ultimas décadas de su
produccion Rubem Valentim mantuvo un mismo estilo, arraigado en sus raices
culturales y sentido del futuro (su idea del perfeccionamiento del espiritu). Los
rituales afrobrasilefios le provocaron un sentimiento tal de identificaciéon y de
reencuentro profundo consigo mismo, que le motivaron la creacién de obras
plasticas, proyectando los signos que reflejan los rasgos miticos de su pueblo,

como se puede observar en sus emblemas y relieves (ilustracion 11, 14 y 15).

Su simbologia nacié principalmente del candomblé y del sincretismo
religioso brasilefio, que es la fuente de donde se nutre el caracter de sus formas,
el tipo de finea, el color y el contenido de su mensaje plastico (ilustracion 62, 63,
64, 65 y 66). Asi se definié a si mismo el maestro: soy un pionero obsesivo del

iluminado y amplio repertorio de la creacidn sobre el tema: Mitos y Magia.?

Considero necesario ahondar un poco en los términos candomblé y

sincretismo, pues son dos factores de suma relevancia en el proceso creativo de
Rubem Valentim.

3.1.1 El candomblé

En Brasil, el candomblé aparecié con la llegada de los negros africanos,
llevados como esclavos, los cuales fueron concentrados principalmente en

Salvador {ciudad capital del Estado de Bahia). De ahi que el candomblé y por

supuesto el sincretismo religioso tenga una presencia tan fuerte en esa zona de

% Vid. Walmir Ayala, “Hice det quehacer mi salvacion”, en la revista Cultura, Belo Horizonte, Brasil,
1878, nim. 29, p. 232.
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Brasil. El candomblé es un ritual africano, cuyos seguidores creen en un dios
superior, en un ser supremo que normalmente recibe el nombre de Olorum (nago)
y/o Zania-pombo (Angola, Congo y Caboclo, respectivamente).

En un principio, la palabra candomblé fue utilizada para referirse a la danza,
después se usé para significar la religion toda de los negros. Cito a continuacién

un largo pasaje que ayudard al lector a entender mejor el significado del
candombleé:

El Candomblé se celebra con una fiesta que generalmente empieza con la
matanza-sacrificios de animales, pollo, chivo, etc. (...) al sonido de cdnticos
y en medio de danzas sagradas, con la asistencia apenas de la madre del
sacrificador (axogun) y de algunas hijas mds vigjas. La sangre de los
animales se riega sobre las piedras (itds) de los orixdas, en ceremonia
propiamente secreta, en el pegi de Candomblé...Después de la matanza,
todas las hijas son arregladas en circulo en el barracén. En el suelo, baja
una botella de aceite de “dendeé”, un plato de “farofa”, tal vez un vaso de
agua y/o “cachaga” (aguardiente). Hace el “despacho” (una limpia) de Exd,
el hombre de la calle, un espiritu que, como sirviente de los orixas, puede
hacer el mal y el bien, indiferentemente, dependiendo de la voluntad del
invocador...Y esa ceremonia tiene el sentido de pedir licencia para realizar
la fiesta...Exu, después del “despacho”, consigue la buena voluntad de los
orixas para el suceso de la fiesta. Los atabaques empiezan a tocar, en
cuanto las hijas en coral cantan canciones para Exu. Entonces, una de las
hijas, mas viejas, daga y/o sidaga...bailando alrededor de la comida
sagrada, tira a veces un poco de aceite, a veces un poco de farofa, a veces
un poco de agua, y va tirarlos afuera, a la entrada de la casa, para que ef
hombre de la calle pueda recibirlos {...) luego...las hijas cantan para todos
fos orixds, sobre fa direccion de iya tebexe, encargada de empezar los
cédnticos, y/o de la madre, que se sienta cerca de la orquesta y suena el
adjd, 1 y/o 2 campanitas de metal, de sonido agudo. Para cada orixd se

38



CAPITULO 3
ANALISIS DE LA OBRA DE RUBEM VALENTIM

deben cantar 3 canciones...Después de agotado la lista de orixds, la fiesta
llega a un éxtasis. Esta cumplida su misién, que se sintetiza en el culto a los

dioses, y la ceremonia puede incluso terminar

En su libro Los Orixds en Brasil, Eneida Leal sefala que en Rio de Janeiro
el candomblé se conformé como un sincretismo religioso, que integrd la religion
africana con los santos del cristianismo, el espiritismo de Alan Kardec, la religion
indigena y algunos elementos del islamismo®*. Esta mezcla fue favorecida por las
cofradias catdlicas, que agruparon a la gente para realizar cultos en lugares
lejanos a la iglesia. Por otra parte, la introduccion de los orixds (dioses africanos) y
el término axg, que significa la fuerza mdgica, invisible de la divinidad y de todo lo
animado, fue otro factor que propicié que los negros, con su instinto colectivo,
aceptaran al candomblé como una religidon. Esta participacion del indigena en el
candomblé lo confirma Napoledo Figueiredo, quien dice que en Belém, Estado de

Para, el sincretismo religioso se nutrio también de io autéctono indigena.

Si comparamos a los orixds africanos con los indigenas brasilefios,
podemos encontrar varios paralelismos, como en el vestuario o en el uso de
objetos rituales, magicos y ludicos. Las mascaras indigenas de los karajés (de
forma de arafa, con casco emplumado, utilizadas en rituales en la isla del
Bananal), se asemejan a los trajes de Omulu, orixd africano violento, que preside
las plagas y las enfermedades epidémicas; otro orixd, el conocido como Abaluaié,
cuya ropa de paja trenzada, con franjas para barrer el mundo de las
enfermedades, recuerda la indumentaria que usan en sus rituales los indios karaja
y javahé, que también llevan un casco trenzado, remarcado por un mosaico de
plumas, y ojos de madreperla. {Las hileras de plumas vienen en horizontales y

verticales). De igual forma las mascaras cilindricas tapirapé, con casco cénico,

* Vid. Edison Carneiro, Candomblé de Bahia, Rio de Janeiro, Brasil, Editorial Civilizacion
Brasilena, 1978, p. 59.

% Eneida Leal, Los Orixds en Brasil, Spala Ltda., Rio de Janeiro, Brasil, 1989, p. 73.
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trenzado con paja de hojas de palma y una franja que cubre el cuerpo del usuario.

Son utilizados por pareja y representan los espiritus de los animales.

En el candomblé, los collares y brazaletes (hechos de material eclectico)
son usados por los orixds. Algo semejante sucede con la decoracién
confeccionada por los indigenas, de origen animal, vegetal, mineral y, en la
actualidad, hasta industrial. Los indigenas portan objetos personales, rituales para
fiestas ceremoniales colectivas, o cotidianos que definen la condicién jerarquica,
sexual, social y étnica. Los objetos son generalmente amuletos, que ademas de su

valor estético y decorativo, poseen propiedades magico-religiosas.

Considero que las similitudes cromaticas, geométricas y simbdlicas de la
culturas africana e indigena, nos indican claramente el cardcter sincrético del
candomblé, (cuadro informativo, ilustracion 76).

3.1.2 Lisincreiismo
El sincretismo brasilefioc es resultado de una mezcla compleja de las
creencias de africanos, europeos e indigenas. Al fundirse el catolicismo con el

espiritismo y las mitologias negra e indigena, surgié el sincretismo. En esta fusidn,
el candomblé jugé un papel sumamente importante.

El sincretismo es un proceso que se propone resolver una situacion de
conflicto cultural (...) se caracteriza por una combinacién de elementos
culturales, una intima interfusion o una verdadera simbiosis, que crea una
nueva fisonomia cultural, en la cual se asocian y se combinan en mayor y/o

menor proporcion, las marcas caracteristicas de las culturas originarias.®

La mezcla de los ritos y mitos de las diferentes creencias religiosas, fueron

factores que se integraron en funcién de la religiosidad y espiritualidad del ser

* Vid. Waldemar Valente, Sincretismo Religioso Afro-Brasilefio, Sao Paulo, Cia. Editora
Brasilense, 1979, pp. 10 y 11.
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brasilefio. Partiendo de ese fendmeno, Rubem Valentim rescaté los signos y los
simbolos que ya se habian conciliado en su pars, bajo el fenémeno del candomblé
y el sincretismo religioso brasilefio; su preocupacién por las raices culturales del
pueblo y su deseo de proyectar los valores con los cuales se identificaba, lo
impulsaron a trabajar en su obra ese sentido de brasifidad. Es por ello que su obra

revela un cierto caracter nacionalista, que se sustenta en lo sacro-mitico de su
cultura ancestral.

Rubem Valentim fue un artista que logrd rescatar y revalorizar elementos
importantes de sus raices culturales. Con una gran fuerza poética, se apropié de
los valores det candomblé y el ambiente magico del sincretismo religioso brasilefio
para representar plasticamente su sentido de brasilidad, con el cual incurrié
simultdineamente en un proceso transespiritual, pues pudo trascender el sentido
espiritual arcaico de sus raices cuiturales hacia la creacién artistica, conjugandolo

con el arte contemporaneo.

Como dentro de este fendmeno socio-cultural y religioso participaron
activamente los indigenas, consideré necesario precisar en el siguiente inciso el
tema del arte plumario, para poder apreciar como este aspecto de las raices
culturales de Brasil influyeron en la expresion artistica de Rubem Valentim.

3.1.3 El arte plumario en Brasil

Diversos investigadores del arte plumario del indigena brasilefio, han
encontrado en sus obras rasgos que revelan no sdélo exotismo sino también
imagenes que son expresiones auténticas de sus sentimientos por captar lo bello y
darle una representacion (ilustracion 52, 53, 54, 55, 56 y 57).

Los objetos plumarios (pajaros y plumas) son elementos que estan
intimamente ligados a su mundo espiritual. Para los indigenas brasilefios, las
almas de los muertos se transforman en pajaros y determinadas plumas se

asocian a la practica chamanistica, confiriéndoles proteccién en contra de las
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entidades malignas de diversa naturaleza. De ahi la importancia que tiene el ardra
(roja) entre los bororés, el japu entre los waurd, las plumas caudales (de la cola del
pajaro) de la ardra (guacamaya roja) entre los tapirapes y palikur, y las rubias

(amarillas) de la cabeza del pajaro carpintero en la tribu guarani.®®
En el mundo indigena, el arte plumario juega un pape! doble:

1}  En el aspecto simbdlico, ya que en su lenguaje no verbal, transmite
mensajes de las relaciones entre los grupos y personas sobre procesos y
categorias sociales, a través de una gama de significaciones. Ademas, las plumas
son usadas como simbolos, con el propésito de atraer sexualmente a la pareja o
de provocar 1o sobrenatural.

2) En el campo de la creatividad artistica, donde en general es un
quehacer del sexo masculino, considerado como un arte de gran valor por la
variedad de combinaciones de formas, materiales y técnicas, con caracteristicas
estéticas y socioculturales. Las plumas son creaciones que suscitan emociones
estéticas por la armonia que logran con las formas, por el equilibrio en la
combinacion cromatica y por la consistencia tactil y plastica que proyectan. Por

ofra parte, en la ilustracién se puede ver cdmo el valor estético de las plumas, es
superado por el trabajo antistico.

El color es relevante, ya que encierra un valor psicolégico muy grande, con
representaciones simbdlicas a veces asociadas al nacimiento, muerte, prestigio
social, poder politico y religioso. Los colores mas usados son: amarilio, azul, rojo,

blanco y negro, aunque se utiliza practicamente todo el espectro cromatico.

Si comparamos el arte plumario con la obra de Rubem Valentim, podemos

advertir que existe una relacion en cuanto a su sentido simbdlico. El lenguaje no

2 Sobre el arte plumario, vid. Antonio Bento, Abstraccién en el arte de los indios brasilefios,
Editorial Spala Ltda, Rio de Janeiro, Brasil, 1979, p. 116.
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verbal de las plumas, que transmite mensajes sobre procesos y categorias
sociales, se puede comparar con el constructivismo mitico del artista, relacionando
sus formas geométricas {(combinadas sobrepuestas, yuxtapuestas), con el rito del

candomblé, sus dioses, instrumentos y colores representativos de cada orixd.

El proceso del arte plumario es exdtico, traducido en cbra concreta. El
proceso de Rubem Valentim es un rito, traducido en obra concreta: imagenes
miticas, emblematicas, con relieves, logotipos, esculturas en un campo amplio de
estudios y configuraciones.

El arte plumario es la presencia de una tradicién secular de gran variedad y
betleza. Habla del universo indigena hasta la realidad de la tierra, asumida por
nosotros. En la obra de Rubem Valentim se nota la presencia de una tradicién que
viene de los africanos (sus costumbres, su religién, etc.), cuya fuerza esta
presente en la actualidad sociocultural y econémica de Brasil, principalmente en

Bahia, donde el sincretismo religioso se asenté desde un principio.

El arte plumario esta ligado al mundo espiritual que busca proteccién contra
el mal. Su caracter simbdlico transmite mensajes de significaciones variadas,
como sucede en la obra de Rubem Valentim. La composicién en el arte plumario
es rica y de gran valor anistico, proyectando valores estéticos de mucha
imaginacién y creatividad. El color juega una funcién destacada, relacionado con
ideas de orden politico, social y religioso. De ahi su importancia con relacién a la
obra de Valentim, pues su variedad de combinaciones intuitivamente resueltas son

comparables a las suyas. Por eso la magia del color en la obra de éste artista
atrae y refleja cierta sensacién exdtica y ritual.

La imaginacion, sensibilidad y virtuosismo del arte plumario, permite
creaciones crométicas de consistencia tactil y atractiva. Las manifestaciones del
arte plumario se componen de elementos utilitarios y otros con propésitos magico-
religiosos y guerreros.
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En las formas seleccionadas por Rubem Valentim para sus composiciones
plasticas, hay elementos utilitarios de los dioses (instrumentos), motivos esteticos
de ftrajes, decoraciones de ceremonias y rituales especiales de la religidn
afroindigena, luso-brasilena.

En el abanico y decoracién corporal de los indigenas se utilizan plumas de
distintas formas y colores, como adomnos que llevan una secuencia y un ritmo
(alternado o regular) dotando al conjunto de gran armonia y equitibrio. Eso
también lo encontramos en las composiciones de Rubem Valentim: secuencia de
formas, ritmos alternados por su juego de colores y armonia en la composicion.
Los colores vivos de! plumaje y la variedad de combinaciones que hacen los
indigenas intuitivamente en su arte ancestral, se asemejan a los objetos y obras
de Valentim, que poseen un gran valor sociocultural.

Las construcciones de Rubem Valentim poseen una gama expresiva de
significados culturales, simbdiicos y estéticos. Su obra es una fusién de elementos
artisticos y socioculturales, que no solo incluye el concepto de brasilidad, sino
también ciertas caracteristicas universales, como el geometrismo e influencias

evidentes de artistas internacionales como Piet Mondrian y Auguste Herbin, entre
otros.

Todo lo dicho anteriormente me permite afirmar que en la obra de Rubem
Valentim existe conscientemente, esa ambientacion del rito, del exotismo vy la
proyeccién del contenido que encierra la simbologia indigena. En cuanto al valor

cromatico y la estructura compositiva, hay una gran semejanza entre la obra de
Valentim y la magia afrobrasilefia.

La maestra Rita Eder afirma que para Marnta Traba, las sociedades
latinoamericanas expresan aun, en sus diversas formas de vida, la estructura del
pensamiento salvaje regido por la magia y la religion, donde el arte a través del

mito media como un modo de expresion de esta riqueza cuftural. EI mito revelador
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de los valores sociales es un modo de comunicar el mundo mégico que forma
parte de la vida cotidiana en América Latina.?’

Esta idea de Marta Traba explica muy bien el contexto real, mitico, religioso
y magico de donde partié Rubem Valentim para darle vuelo a su imaginacion y

crear esas imagenes, llenas de signos y simbolos, que nos ofrece su obra plastica.

Como ya he mencicnado, el candomblé y el sincretismo religioso brasilefio
influyeron fuertemente en Rubem Valentim. De esa actividad mitico-religiosa, que
todavia se practica en Brasil, Valentim rescaté el pensamiento no formulado, el
designio oculto y el producto irracional de la mente que lo hace posible. Lo que
hizo nuestro artista fue hacer suyos los simbolos y signos del candomblé y del arte

plumario indigena para estimular su sensibilidad, sus emociones, reencontrandose
asi con sus raices culturales.

Estas opiniones no invalidan el alcance y la universalidad que tiene la obra
de Rubem Valentim, ya que su fuerza creadora lo impulsé a desarrollar un
lenguaje plastico, visual y signografico, ligado a la cultura afrobrasilefia (mestiza,
animista y fetichista), arraigdndose al complejo cultural de su natal Bahia, ciudad
que es producto de una gran sintesis colectiva, que se traduce en la fusion de

elementos étnicos y culturales de origen europeo, africano y amerindio.

# Rita Eder, “Algunos aspectos de la critica de arte en América Latina”, en Revista Artes Visuales,
México, SEP-INBA, 1876/79, nam. 11-20, p. 9
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3.2. ANALISIS FORMAL DE LA OBRA DE RUBEM VALENTIM

3.2.1 Lalinea

En la obra de Rubem Valentim se observa que las lineas interactuan como
rectas, horizontales, verticales, diagonales y curvas, configurando diversas formas
geométricas. Las lineas proyectadas paralelamente y sobrepuestas, dan fuerza en
las composiciones y vibracién en el espacio pictérico. La verticalidad en la
composicion de las pinturas, las esculturas y los emblemas, recuerda los tdtems,

estandartes, banderolas e imagenes de los dioses del candomblé.

Se puede deducir que Rubem Valentim proyecta en su obra el goce estético
de la simbologia del sincretismo brasilefio. Expresa, en la verticalidad de las lineas
y de la forma, los rituales propios de los dioses del candomble y eleva sus
sentimientos de ofrenda a Dios, al ser supremo como una evocacion y/o
invocacion para que la divinidad proteja a su pueblo. De esta forma, eleva a un
caracter artistico ios valores (concepto y forma) que son originarios de sus propias

raices, al tiempo que ofrece un mensaje de esperanza para un futuro mejor.

Por todo lo anterior, podemos decir que Rubem Valentim consigue rescatar
elementos caracteristicos de las diferentes poblaciones que integran Brasil. En
este sentido, el candomblé y el sincretismo brasilefio se convierten para él, en una
pieza clave en su desarrollo artistico.

El equilibrio y la simetria de las composiciones de Valentim (estructuradas
con légica matematica, secuenciadas y ritmadas), recuerdan a menudo la manera
de bailar de los orixds. En su obra son evidentes las direcciones de las lineas, la
superposicion, la secuencia y la simetria organico-corporal. El creador brasilefio
logré expresar con un gran ritmo la ambientacién poética de las danzas
amerindias y/o africanas, elementos esenciales del candomblé, con lo cual rindid

un homenaje a la magia que representan las culturas que conforman las raices de
su pueblo,

46




CAPITULO 3
ANALISIS DE LA OBRA DE RUBEM VALENTIM

Su lenguaje pléstico-signografico incluye también elementos de la cultura
marafoara (ilustracién 58, 59, 60 y 61), en cuanto al geometrismo, la linea, las
formas compositivas encontradas en las ceramicas y los objetos utilitarios de los
indigenas. La decoracién utilizada y los adornos de las piezas (a veces la propia
forma de los objetos) se repiten con sistematizacién creativa, como se ve en sus

composiciones. El relieve y el juego representativo del dibujo se asemejan a sus
trabajos.

Rubem Valentim abrevé en las vanguardias artisticas, como el
neoplasticismo y el universalismo constructivo, para desarrollar su concepto
aristico-estético y especialmente su linea. Pero el origen e inspiracion del tipo de
lineas que utilizé en su obra, también las buscé en las fuentes de sus raices
culturales autdéctonas. La linea, que €l mismo Hlamé riscadura, viene de la cultura
afrobrasilefia, del sincretismo religioso. El maestro cred sus lineas partiendo del

misterio, de lo oculto, de la simbologia de las culturas ancestrales de su pueblo.

La linea o riscadura de Rubem Valentim se puede explicar a través de la
semiodtica iconoldgica de los cultos del sincretismo, que dieron la materia tematica
para sus obras. Tipos de culto como: el Nagé, la Jurema y la Umbanda, con todas
sus variaciones afrobrasilefias, espiritualistas y cristianas, que se manifiestan en
los diferentes Estados del pais, fueron bien conocidos por el artista. Otro ejemplo
seria el Exd, de la antigua mitologia africana, que desde la época de los esclavos

sirve de mensajero entre los hombres y las divinidades.

En las ceremonias de los terreiros se amalgaman reminiscencias africanas,
catdlicas, chamanismo indigena, pajelanza cabocla, kardecismo y teosofismo,
todos integrados luego de un largo proceso de aculturacion en los lugares de
culto. Esta amalgama de elementos de diversos sistemas de creencias orienta el
trazo o las lineas hacia la concrecién de las formas, de acuerdo con las
caracteristicas o facultades del Exu, o del dios o divinidad con que se esté

trabajando.
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El fendmeno de la incorporacion del Exd, tiene una estructura que durante
el desarrollo del rito-liturgia, origina y comandan las /ineas. Cada una con legiones
en cantidad de siete. Cada /legidon con su guia, que comanda otras
progresivamente. En esas legiones se mezclan santos catdlicos, orixds negros,
indios, caboclos, blancos, negros-viejos encantados, gente fina (principes y

barones), hindues, etc.

En el ritual los puntos riscados, con significados simbdlicos, son trazados
en el piso, con la pomba {la fuerza misteriosa de la escritura astral) como es
designada, pues no pueden existir servicios sin el testigo de los puntos riscados
(estampas V y 1X}, que tienen el poder de cerrar, trabar y/o abrir los terreiros.?®
(ilustracién 74 y 75).

Cada ferreiro tiene su dibujo en alguna pared (mosaico o marmol), pintado,
tallado, esmaltado, con funcién de amuleto, preparado para ser utilizado por los
padres y/o madres-de-santo, los guias. Son simbolos revelados e interpretados
por los iniciados a través de visiones y suefios, en un proceso mistico que por

medio de sefales graficas (alfabeto magico), pueden fundamentar sus servicios.

La estructura de estos puntos riscados esta hecha con una especie de gis
colorido, que los guias ordenan de acuerdo al color con que identifican la /inea de
cada entidad: blanco para los negros-viejos, rojo para Ogum, rosa para el oriente,

verde para Oxdssi, morado para Cosme y Damian, azul para Yemanjd, y negro
para Exuy Omuld.

Presento a continuacion una clasificacién teérica del Exu, con su linea

cruzada especifica, donde se observa lo africano y lo indigena:

B vid, Napoledo Figueiredo, “Los Caminos de ExU”, en 7 Brasilefios y su Universo, Brasilia,
Departamento de Documentacién y Divulgacién M.E.C., Minas Grafica Editora, 1974,
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“Exu’ de 7 encrucijadas (Vibracion de Oxald )29

”%-—'-_-.——m-_..ﬁ—*
Legidn Relacién con lo indigena
m

Exu 7 Encrucijada

Exii 7 Pembas

Caboclo Urubardn

Caboclo Ubiratd

Exi 7 Ventanillas

Caboclo Ubirajara

Exit 7 Llaves

Caboclo Aimoré

Exi 7 Copas Caboclo Tupi

Exii 7 Cruces

>
>
>
Exi 7 Polvos > Caboclo Guaraci
>
>
>

Caboclo Guarani

Lo anterior me lleva a considerar que la linea de Rubem Valentim, aunque
denote la influencia de la geometria occidental, se fundamenta mas en la fuente
del sincretismo religioso, en las culturas ancestrales precolombina y africana. Sus
lineas surgen de un ambito mitico y ritual. De ahi proviene la riscadura, que
vendria a ser el risco o alfabeto simbdlico-magico, que contiene las creencias, las

formas y el estilo que orientan las caracteristicas de las lineas.

3.2.2. La forma y la superficie

En sus composiciones, Rubem Valentim presenta un aspecto importante a
través de las formas que maneja, al proyectarlas en una progresién modufar de
tamarios (como los tamafos regulares que terminan de punta). Esto se nota tanto
en la pintura como en la escultura y la serigrafia. Cada forma es un modelo, pero
todas las formas en conjunto conforman en general una composicién modular que,

a su vez, refleja una simetria binaria, y en otros casos una trilogia.

Las formas bi y tridimensionales ejecutadas reflejan aln algo de la
ornamentacion plumaria de los indigenas de la Amazonia, los marajés, los karajds

y los tupi-guarani. Los médulos casi siempre son metidos dentro de una estructura

? Tomado de Napoledo Figueiredo, “Los Caminos de Exu”, en ibidemn, p. 77.
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regular-geométrica, donde se encuentra la sefalizacion que viene a ser su
signografia.

Rubem Valentim es del tipo de artistas cuya pintura y serigrafia, se
relacionan intimamente con su escultura. Sus composiciones estructuradas con
planos que se repiten en posiciones a veces analogas, combinadas con otras
formas repartidas y yuxtapuestas. Divide el espacio en diversas secciones, el
espacio lo fracciona semejando la estructura de los dibujos, que contienen los
instrumentos de los dioses del candomblé, en los simbolos de las ceremonias
especiales, que también se encuentran en los objetos rituales representativos de
los diversos ritos del cristianismo y espiritismo: candelabros, cruz, hostia,
triangulos, paralelas, medias lunas, flechas, etc. Estas formas aparecen con
frecuencia en los diferentes planos verticales y horizontales proyectados
(ilustracion 12, 13, 16 y 19). Valentim creé con la repeticidon de las formas, un ritmo

que pronuncia al sentido dei movimiento, y equilibra el desplazamiento del mismo
en la musicalidad de la expresidn.

Rubem Valentim trabajé simétricamente con la geometria, con los signos-
simbolos del candomblé. En la estructura de sus obras podemos ver la forma de la
cruz, simbolo del sacrificio de Cristo, emblema del cristianismo que simboliza la
gloria eterna. Este elemento tiene semejanza con la nocién de Axis-Mundi, con los
cuatro puntos cardinales (asunto contemplado por los primitivos de América, Africa
y otras partes del mundo). Eje que en el arte africano tiene el sentido césmico de
estar presente como totalidad, como significacién de la organizacion de!l mundo
(en el pensamiento de los bantd), que en lo vertical relaciona a los hombres con

dios, la tierra y el cielo, y en lo horizontal entrelaza el mundo de los genios malos.

Esta forma o simbolo fue uno de los elementos de apoyo que utilizd
Valentim para perfilar su sentido de unidad de la simetria y procesar la sintesis de
los opuestos, la significaciéon de un todo como unidad en un trabajo efectivo de

continua interaccion: el medio ambiente y el artista. Entre los diferentes elementos
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con que Valentim estructurd sus obras, se pueden mencionar: el totem, que
presenta simbdlicamente la relacidén de penenencia e identificacién entre el
iniciado y lo sobrenatural. El tétem, junto con el eje o la cruz, proyecta la
verticalidad como otra caracteristica estructural de la obra de Valentim, que se
relaciona con el progreso. Algo que tiene que ver con los criterios de la
modernidad, pero también con lo religioso, con la imagineria de practicas
asceticas, en la comunicacién con los dioses y los antepasados, lo que en

psicologia y en etnografia tendria el valor definido de toma de conciencia (la
dimensién vertical).®

Utilizé el circulo, el cuadrado, el tridngulo, la copa (media luna), el
estandarte o bandera, que son simbolos que en el cristianismo significan: el
circulo simboliza a la eternidad; sus templos son productos del cuadrado cuando
se introducen los puntos cardinales en el circulo; que unidos representan al
cosmos; mientras que el triangulo {(equilatero) contemplaria a la divinidad; la copa,
elemento cultural de la accidon de gracia, y el estandarte, la victoria de Cristo o la
elevacion del espiritu,

Todos estos son aspectos religiosos del cristianismo, que también se
encuentran en la religion africana y amerindia, y por supuesto en el sincretismo
afrobrasilefio del candomblg, y mas aun si considera que el hombre prehispanico

vivia en comunicacion directa con los dioses.

* |a informacién sobre signos, simbolos y términos (el cuadrado, el circule, la cruz, la mandala,
etc.) la obtuve en los diccionarios de James Hall (Diccionario de temas y simbolos artisticos,
Madrid, Alianza Editorial, 1987, pp. 57-71 y 293-300) y de Jean Chevalier y Alain Gheebrant
(Diccionario de los simbolos, Barcelona, Editorial Herder, 1995, p. 370). Posteriormente, relacioné
la informacion obtenida con la obra de Valentim y su contexto sacro-mitico, buscando desentrafar
sus nuevas significaciones y funciones semitticas que explicaran la metodologia de su trabajo en
la creacién artistica. Asimismo, tomé en cuenta los puntos de vista de diversos criticos que han
escrito sobre Valentim como Hugo Auler, Walmir Ayala, Aline Figueiredo, Annie Leibovitz y Jayme
Mauricio. Todos ellos coinciden en que las composiciones totémicas y el uso de ejes centrales
amalgamados con lo organico y lo espiritual, expresan las inquietudes misticas de Valentim, su
bdsqueda de la luz en el encuentro del hombre con la naturaleza y la divinidad.
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Pero cuando el artista abstrae geométricamente, partiendo de lo concreto
de los signos-simbolos y creencias del candomblé, normalmente juega con el
significado de los objetos-simbolos, los separa de sus contextos, los relaciona con
los elementos de su imaginacidn, con sus ideas estéticas, para simplificar y
sintetizar en la construccion de la composicion de las obras. Proceso similar al de
los indigenas brasilenos, que trabajan sus dibujos-figuras-signos-simbolos,
basados en lenguajes abstractos relacionados con las abstracciones geomeétricas
de naturaleza conceptual o constructiva.

Los artistas primitivos, partiendo de la realidad para fa abstraccion... tenian
en vista conceptos 0 modelos determinados. Esa por percepcion y por
cogitacion de una u otra cosa que ellos realizaban sus obras... Los signos,
las figuras geométricas, los ideogramas y demds representaciones
convencionales se alejan o se separan de la naturaleza. Asi quedan
abstractos o concretos... Un indigena del Xingu (en Brasil), viendo un color
azul y otro verde..., las denomind con el nombre comun de periquito... Los
conocia concretamente,... sus plumas le eran familiares... Para el indio

Xinguano, o el de la tribu bacairis... También la idea del poligono de tres

lados era la de un simple “uluri”,... El pequeno tridngulo utilizado por las

indias, como tapado vaginal (tanga)... recurrian siempre a modelos
concretos, tanto en el dominio del color como en el de la forrr_r_a.s’

Otros antecedentes de abstraccion geométrica son los bacairis que hacian
la abstraccion de la naturaleza a través de la simplificacion, retomando los puntos
caracteristicos de la morfologia de los animales, a los asuntos distintivos que
resaltan los objetos; por ejemplo, para representar la imagen de un pescado,
usaban el paralelogramo, y si repetian esos trazos, lo consideraban como la red
de pescar. En cambio los karajds buscaban la simetria con angulos rectos, agudos

u obtusos en sus estructuras, simplificando la forma con la memoria.

*! Vid. Antonio Bento, op. cit., p. 38.
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Los indigenas cadiweus, némadas que recorrian desde el Chaco hasta
Mato Grosso y Sao Paulo, desarrollaron el lenguaje abstracto-geométrico en sus
pinturas corporales-faciales, en la ceramica y en los signos con que marcaban sus
objetos personales (cuadro informativo, ilustracién 73), que muestran patrones vy
modelos artisticos, como se observa en sus emblemas y simbolos, que retratan
una heraldica primitiva (como lo demostrd Levi-Strauss). Especie de logotipo con
funcion de insignia-distintivo, blasones (escudos, trofeos), que eran puros
emblemas. Es un asunto que coincide con aspectos de la estructuracion o
abstraccion geométrica de Valentim, porque éstos emblemas traen formas
rectangulares que se combinan con curvas, y producen figuras emblematicas,
estandarte y logotipo poético.

En los indigenas brasilefios el cuidado formal de sus objetos, es resultado
de un trabajo de caracter lidico, que surge de una ocupacién capaz de despertar
sentimientos y emociones, generado de las ideas y pensamientos de lo utilitario
para pasar al entretenimiento o juego. Esta funcidn utilitaria también venia

asociada al significado mitico-religioso de sus obras.

Como se pudo ver la tendencia geométrica en la composicién de los
adomos y decoracion corporat de los indigenas, se perciben de manera clara en
las construcciones pictdricas de Rubem Valentim. El trazo de la ceramica

trabajada con incisiones, relieves y pinturas, también nos hace observar tal
semejanza,

Las herramientas, hachas, talismanes (muiraquitds), objetos, idolos,

figuritas y fetiches de los indigenas son elementos que dan referencia para sus
imagenes representativas.

3.2.3. El volumen

La pintura de Rubem Valentim es planista y, por lo tanto, en esta técnica no

concreta el volumen. Sin embargo, a través de la contraposicién de tonos y
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colores, del didlogo de las formas-color-fondo y la sobreposicion de signos-
simbolos, crea un sentido ilusorio cromatico, que sustituye y origina una sensacion
ritmica de volumenes, o lo proyecta por el disefio o design. Mientras que en los
objetos emblematicos, el relieve y la escultura, el volumen es real.

Se da por la posicidn de las diferentes formas geométricas, por la
repeticién, montajes y sobreposicion de variadas figuras, simbolos y signos del
sincretismo religioso afro-luso-indigena y brasilefio. Algunas obras en madera
pintada, relieves, logotipos, templos de oxald y emblemas, salen de la tela para
materializarse en la escultura, interactuando con el espacio ambiental y logrando
una mayor monumentalidad. Como son los altares en homenaje a los santos y
divinidades espirituales, que ofrecen sus ritos a los dioses, combinando vy

sobreponiendo en ritmo ascendente hacia el cielo, como quien busca los bienes
superiores.

Lo que sucede es que por medio de las formas de tdtems, altares, objetos,
el color y el volumen, proyecta entidades ecuménicas de legiones distintas. Signos
y sefales que son construidos como volimenes-masas, a partir de los valores
estético-religiosos de su riscadura brasitefia de significacién cultural-social.

Las esculturas de Valentim transmiten plasticidad en la combinacién de las

formas vy flexibilidad en la composicion, como podemos ver en su obra Axé en la
Plaza de la Sé en Sao Paulo (ilustracion 20).

Si comparamos las imagenes gque proyecta Rubem Valentim en sus obras,
con respecto a las esculturas del artista plastico Tati Moreno (ilustracién de la 67
hasta 72), quien reproduce la imagen de los diversos orixds, con los instrumentos,
objetos (talismanes) de los indigenas del Alto Amazona; con las figurillas, idolos y
fetiches originarios de los marajoaras, karajds, tapirapg; con los jarros, vasijas,
tangas y platillos de los marajds; con los adornos y méascaras del arte plumario de

las tribus karajds, palikir, tapirapé, pacaguard, urubd, wayana; asi como con las
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iméagenes de algunos indigenas de Brasil; podemos verificar la gran coincidencia
que existe en las diferentes culturas sefaladas, en cuanto a la similitud en el uso e
identificacion en diversos signos, formas y volumen que tienen un importante valor
religioso, social y cultural por los diversos integrantes de esas sociedades, como
por ejemplo el tridngulo, que es una forma geométrica conocida tanto por los
africanos como por los indigenas del Brasil.

Asi como el paralelismo de lineas estructuradas en simetria; también el
circulo, el semicirculo, el rectangulo, las formas ovaladas, el volumen; todas esas
formas geométricas estan ubicadas en el espacio de las esculturas, objetos,
mascaras, vasijas, hasta en la pintura de los cuerpos de las imagenes indigenas,
de una manera tal que se percibe un gran sentido de organizacién y armonia en
simetria de formas opuestas, etc., que le confieren ritmo y vibracién a los objetivos
y deseos proyectados en los ritos y magias con que estos seres humanos han

estado congraciando a la divinidad y a su propio espiritu en el transcurso de su
historia.

Toda esa sensacion de la vida mdgica-religiosa son experiencias o
vivencias que todavia tienen una gran importancia en la actual vida del brasilefo.
En este sentido considero que esos elementos jugaron un papel relevante en la
creacién del sincretismo brasilefic y que ademds forman parte de la vida
emocional e intelectual de Rubem Valentim, por el simple hecho de que este
artista nacio en Salvador- Bahia, lugar privilegiado en la concentracién de los
negros africanos que cohabitaron con el indigena de la regién y con el colonizador
europeo (Bahia de Todos fos Santos). Ahi esta el motivo por el cual muchos
criticos de arte mencionan que el candomblé es su fuente de inspiracion de sus
obras artisticas; yo también coincido con este tipo de opinién, porque &l (Rubem
Valentim) se recrea con la magia y el rito de sus raices para estilizar en sus obras
de arte los signos y simbolos que proyectan su identidad cultural, poetizando su

vida interior y el ambiente religioso de sus antepasados y contemporaneidad en el
arte de hoy
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3.2.4. El color

Los colores puros predominan en la obra de Rubem Valentim, él hace
contraste con los colores que transmiten una energia por si mismas en cuanto
vibracidon y dinamismo. Se acerca a la teoria de Goethe sobre la polaridad y
contrastes de los colores (valores morales y significados psicolégicos), en
sincronia con sus efectos estéticos en el espiritu humano. Utiliza dicha teoria
fundamentalmente cuando reflexiona en la elaboracion de la obra; debido a que él
también trabaja con la intuicidn y los instintos, que proyectan los recuerdos de su
vivencia de la infancia: la significacidn e impresidon que recibié (que siguid
nutriendo su vida) de los mitos y rituales del candomblé.

A través del color, Rubem Valentim introduce en su obra efectos espaciales
y constructivos, con una semantica simbdlica que representa sentimientos
religiosos-miticos, y genera reflexién sobre el mundo africano-indigena y cristiano.
En un proceso coloristico fuerte, con agrupaciones de colores puros, que
responden a armonias afines a la realidad de sus preferencias cromaticas,
condicionada por el medio ambiente social en que vivio.

Busca sus colores en el ritual del candomblé, relacionado con los orixds,
como en el caso del Templo de Oxala (ilustracién 21) ambientacion de esculturas y
relieves de madera pintada, 200 m? de 1977, en que la supremacia del color
blanco, es sefial de homenaje que realiza a Oxald, quien es el orixd de la creacion
y el blanco es su color. En el candomblé es la representacién de Cristo joven, y

otras veces es identificado con el Sefior do Bonfim o el divino Espiritu Santo del
cristianismo.

El espacio secundario del panel, donde estan los relieves, es de color azul,
lo cual induce a pensar que hace referencia al firmamento, por ser Oxald un orixa
que esta relacionado con la béveda celeste, o que se presenta junto a Yemanja,

ya que, esta (ltima es la madre de las aguas, vive en el mar, y su color es el azul.
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Pero como Yemanja fue sincretizada con la Virgen Maria, se puede deducir que
Cristo viene acompanado de la Virgen.

Otros ejemplos serian los logotipos poéticos de 1975, acrilico s/tela
(ilustracidn 22} en que utiliza los colores verde y naranja con base roja que es
representacion de los orixds-nifios Ibgji que corresponden a los gemelos Cosme y
Damian del cristianismo.

En la escultura emblematica de madera, Pau-Brasil de 1978, se va a la
monocromia con el color rojo que simboliza la madera de la region, nativa de

Brasil, coloracién natural roja (ilustracion 23).

En el arte plumario Rubem Valentim también encontro los colores vivos y
multicolores de las plumas (bicolores y tricolores) de los pajaros de la Amazonia y
aves en general. La pintura corporal de los indigenas trae mucho de sus formas y
elementos compositivos como en los adornos, mascaras, indumentarias, cascos,
testera (objeto parecido a la diadema) etc., en los que casi no mezclé los tonos,
separando por zonas los 3 colores que se destacan por la forma geométrica de la
composicion.

Valentim orientaba al color para que se relacionara con las formas,
buscando que su vibracion (en la creacion de sensaciones-atmésferas)
contribuyera a complementar el contenido religioso que representan las formas
geometricas usadas en sus composiciones. Tanto el color como la forma, son
utiizados como materia sacra en su proceso de creacidn artistico, ya que éstos
proyectan ideas religiosas o pensamientos simbdlicos sobre la naturaleza de los
dioses y leyendas del candomblé. Por io que se puede decir que manejaba el

pensamiento simbdlico en la concepcién de las formas y la aplicacién del color.

Los indigenas trabajan los colores simbdlicamente, asociandolos a los

nombres de las aves o cosas concretas, partiendo de la metaforizacién de la
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naturaleza y sus creencias magicas-religiosas, procesadas a través del
pensamiento légico. Como el indigena brasilefic del Xingt, que considera al color
azul-claro, representacion del aire y el agua, materia fluida y purificadora, que
expresa a la naturaleza y la espiritualidad; el color negro lo relaciona con la noche,
tierra, sexo, violencia y muerte; el blanco esta ligado a la pureza y la virginidad; el
verde a la esperanza.

Asimismo, las referencias cromaticas de Rubem Valentim son reflejos de
significaciones emotivas, artisticas, culturales y del entorno social-politico en que
participd en Brasil, que le crearon preferencias cromaticas y habitos, que él utilizé
racional y sensitivamente para relacionarlos con las formas, en funcién de la
transformacion de los signos-simbolos que absorbié del candomblé; y a su vez,

conjugar en la obra al color que se entronice con el sincretismo religioso brasilefio.

El cromatismo de Valentim fue resultado de la interaccion que realizé con
los remanentes del pensamianto simbdlico de sus raices culturales y las claves
que recibié de la realidad brasilehna y el arte contemporaneo nacional e
internacional. El maestro utilizé el simbolismo de la cosmogonia afroindigena y

cristiana, para dotar a su arte de espiritualidad; su cromatismo refleja la simbologia
ancestral de la tradicién brasilefa.
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ORIGEN HISTORICO DEL TERMINO
TRANSESPIRITUALIDAD

A partir de este capitulo, realizaré un analisis comparativo de algunos
aspectos del desarrollo histérico de América, relacionados con particularidades del
proceso de creacion artistico de varios artistas de América Latina, con el fin de
intentar abarcar una muestra que permita evaluar con un sentido integral el
contexto de lo espiritual, o proceso transespiritual, en el arte latinoamericano; y
que nos sirva, a la vez, para observar el caracter de la identidad del brasilefio o su
sentido de brasilidad con respecto a la religiosidad, y relacionarlo con la identidad

de otras regiones de Latinoamérica.

A continuacion pasaremos a analizar diversos aspectos de la historia y del
conocimiento que demuestran y explican el origen y la funcién del proceso
transespiritual que vive América Latina en la historia y en el arte, utilizando como
ejemplos a México y Brasil, con el objeto de visualizar las constantes que

caracterizan a este proceso transespiritual como un reflejo de una parte esencial
del artista latinoamericano.

4.1. EL CASO HISTORICO DE MEXICO

Un hecho que podria significar uno de los antecedentes histéricos y
religiosos que se ubica dentro de la dindamica contextual que proyecta el proceso
transespiritual que se da en América Latina, es lo sucedido en México durante el
siglo XVI: la actividad evangelizadora realizada por la Iglesia catélica para
convertir al cristianismo a los aborigenes de esas tierras (un fenémeno
caracteristico de la realidad de nuestros paises). El historiador mexicano Antonio

Rubial afirma que la conquista trajo consigo la evangelizacién de los indigenas, lo

60



CAPITULO 4
ORIGEN HISTORICO DEL TERMINO
TRANSESPIRITUALIDAD

que propicié fa transformacién de sus sistemas de creencias; se introdujo una

nueva imagineria (la cristiana) y se les ensefié una nueva concepcion del
mundo.*

Los frailes predicaron, por una parte, por medio de pactos con los caciques
indigenas y, por otra, se impusieron apoyados en la fuerza militar de los
conquistadores. Quemaron cddices y castigaron a los pecadores (aunque el
castigo para los indigenas era menor que el aplicade a los peninsulares, por
considerarlos ignorantes con respecto a la fe catélica). En su prédica, los frailes
hicieron uso de esa coincidencia que existe entre los mitos y ritos prehispanicos y
los de la religién catdlica, en cuanto a que para evangelizar se basaron en la
pasién de Cristo (su muerte y resurreccion) y fa busqueda de la purificacion a
través de la flagelacion, lo cual tiene una cierta correspondencia con el sentido de
los sacrificios aztecas, es decir, coincide con ese caracter sangriento y pasional

de los sacrificios del México prehispanico; algo similar puede decirse de los santos
decapitados cristianos.

Los frailes también utilizaron el tema del apocalipsis, el miedo al castigo de
Dios para difundir el horror al pecado, o el de las animas del purgatorio. En el
mundo indigena esto correspondia con el miedo al tabu y a las fuerzas césmicas
del inframundo. De igual forma, cuando los frailes hablaban del cielo y la tierra en
las oraciones a Dios, a Cristo, los indigenas los relacionaban con las fuerzas
coésmicas del aguila y la serpiente, con la dualidad del cielo y la tierra. Esta
cuestion fue aprovechada por los frailes para representar la lucha césmica del
bien y del mal, la lucha entre el vicio y la virtud.

2 . . . . -

32 Antonio Rubial, “Templos y conventos mendicantes del siglo XVI", conferencia dictada el 25 de
febrero d9 1998 en et Centro Isidro Fabela, México, D. F., dentro del ciclo "El hombre y lo sagrado
II", organizado por la Sociedad Mexicana para el Estudio de las Religiones.
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Ademas, la existencia de una dualidad en la religion indigena facilitd el
surgimiento de santos como dioses sincréticos, con sus respectivas esposas. De
esta manera reconstruyeron sus mitos y ritos, les introdujeron modificaciones, los
catequizaron y los adecuaron a la nueva realidad. En cambio, en los conventos la
decoracién presenta angeles con rostros indigenas. Con todo esto quiero sefalar
que se concatenaron las ideas e imagenes entre los frailes y los indigenas; estos
ultimos las incorporaron de acuerdo a sus subjetividades, a sus costumbres vy
tradiciones, imbricandolas con su cosmogonia. Al conformar una nueva forma de
vivir, en la cual integraron lo autéctono y lo europeo, surgié el sincretismo como un

acoplamiento espiritual, donde el que impone produce desplazamiento en el
afectado o sometido.

Otro hecho que se dio en la Nueva Espaia a mediados del sigio XVI fue el
factor de la hechiceria, de la supersticién traida por espafioles como Fray Andrés
de Olmos, que utilizé el libro de Fray Martin de Castafega dentro de su actividad
religiosa, creyendo "poder ayudar a la labor evangelizadora y apoyar a la
extirpacion de los rituales prehispanicos'®. Este fue otro elemento de los que
intervinieron para conformar el sincretismo, pero no fue suficiente para acabar con

las creencias y practicas relacionadas con la cotidianidad de la vida indigena.

En toda esta problematica entraron en conflicto las raices culturales, el
sentido espiritual-religioso, los mitos, los ritos y la magia, factores todos
importantes que han nutrido el sentido de identidad nacional en cada pais, v,
regionalmente, el de la identidad latinoamericana. Ahi estd, como muestra, la

cultura y el arte en la identidad nacional y la brasilidad en Rubem Valentim.

Al analizar el sincretismo, el historiador Alfredo Lépez Austin se va mas

atras en la historia. En su libro Los mitos del tlacuache, comenta que el proceso

33 George Baudot, “La brujeria espafiola importada a México por Fray Andrés de Olmos”, en
Revista Arqueologia Mexicana, México, nim. 34, volumen VI, 1998, p. 55.
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sincrético en México se dio desde la época prehispanica entre las propias
comunidades indigenas, donde el mas fuerte imponia criterios y dioses. Otras
veces, por la cercania o por el intercambio comercial, se produjeron influencias de
una comunidad sobre otra, y con ello transformaciones en la cultura y el sistema
de creencias o valores. Esto muestra un proceso de transformacion que
histéricamente influye en la transfiguracién de dioses, en la transformacién vy
desarrollo de creencias, de la cultura y la vida entre los autéctonos, lo cual, a su
vez, refleja un proceso de transespiritualizacion que queda como antecedente y
preparacion para las préximas transformaciones, que se sucederan con la

conquista espafola o portuguesa en Ameérica.

Pero me pregunto: ;qué ha pasado en ese proceso con relacién a la
espiritualidad de los habitantes de nuestros paises, a su religién, al arte y la
cuitura? Hasta el momento sélo he hallado la respuesta en el hecho de que,
después del choque violento, continué un enfrentamiento mas profundo en lo
referente a lo espiritual y lo religioso, donde los vencedores incidieron en el
sistema de creencias de los vencidos para realizar transposiciones del sentido
espiritual de un lado al otro. Esto propicid un fénémeno que transformé el sentir
del espiritu de la época, de la cultura y la religion. Todo ello desembocéd en un
proceso. de transespiritualidad, que en el siglo XX fue aprovechado por los artistas
plasticos de América Latina para proyectar su identidad cultural en su arte

universal, como se podra notar en los artistas estudiados en el capitulo 5.

Ejemplos de esa manifestacién antistica de caracter internacional en este
siglo son la antropofagia brasilefia, los muralistas mexicanos, el universalismo
constructivo de Joaquin Torres Garcia, las obras de los maestro Rufino Tamayo,
Carlos Mérida, Francisco Toledo, Rubem Valentim, Wifredo Lam, etc. En el caso
de la antropofagia brasilefa, se puede decir que ésta es una forma de la
transespiritualizacion del arte en Brasil, provocada por los propios artistas

brasilefios con el fin de conceptualizar otra faceta del desarrollo artistico de
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Ameérica Latina. Este fenémeno se dio en sentido inverso al proceso evangelizador
de los conquistadores, lo cual implicé que la transespiritualidad en la actividad

cultural asumiera otras funciones o propiedades, que en este caso serian
estrictamente artisticas.

Lo mismo ocurre con Rubem Valentim y los demas artistas estudiados en
este trabajo. Cada uno de ellos se ubicé en su propia realidad y proyecté el
sentido espiritual y mitico de sus raices culturales ancestrales en el arte del siglo
XX. Y aunque todos ellos se articulan de forma diferente en el proceso de
creacion artistica, presentan un cierto paralelismo con relacién al proceso de
transformacion cultural y artistico de la transespiritualidad. De acuerdo con todo lo
anterior, se puede decir que una de las tendencias predominantes en América

Latina es la formulacién y creacién de una obra artistica transespiritual.

4.1.1. El ejemplo de las cofradias en México

Con base en las conferencias de! Dr. Murdoe MaclLeod y la Dra. Maria Alba
Pastor®, se puede decir que las cofradias en México y Guatemala en la época
colonial fueron instituciones (corporaciones) donde confluyeron lo religioso, lo
social y lo cultural. Para los indigenas, sirvieron como instituciones crediticias
tanto para hacer frente a la subsistencia como para financiar los bailes y festejos
que incorporaban elementos de su cultura ancestral. En cambio, para el clero vy el
poder politico espafol era un medic para captar recursos econémicos y, a su vez,

implantar un sistema de control social y religioso sobre los indigenas.

A pesar de que los objetivos de las cofradias eran lograr la ayuda mutua

entre los cofrades para disminuir la pobreza, fomentar el desarrollo gremial y

* Dr. Murdo MacLeod, “Del Mediterraneo y Espaiia a la Guatemala indigena. Transformaciones de
la Cofradia (1580-1750)", en el coloquic “Formas de Asociacion Religiosa Hispanoamérica durante
la época Colonial", celebrado el 3 y 4 de mayo de 1999, en el Instituto Mora, en la ciudad de
México, D. F. y Dra. Marfa Alba Pastor, “Importancia del Estudio de las Formas de Asociacidn en
Hispanocamerica”, ibidem.
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ayudar a la Iglesia tanto er .= econdmico como en lo religioso en el continuo
despliegue de la evangelizacion, se podria sefalar que el fin Ultimo era lograr la
construccion de una nueva identidad bajo una sola concepcién de la vida y el
mundo. Sin embargo, no pudieron evitar el surgimiento del sincretismo religioso,

que permitié a los indigenas poder seguir con parte de sus practicas mitico-
religiosas.

Las cofradias fueron instituidas para apoyar en el plano econdmico la
organizacion y captacion de recursos, como también, en lo religioso, para el
desarrollo de la Iglesia y su misién evangelizadora. De esto se desprende que el
objetivo fundamental era la implantacién de un sistema de contro! sobre la
poblacién indigena, como se hizo evidente en las restricciones o prohibiciones de
ciertos bailes, por ser eventos donde los indigenas recaian en la representacion
de formas arcaicas de su pasado prehispanico; o bien en las reclamaciones de la
Iglesia y del poder politico espafiol sobre la desviacion de los recursos de las
cofradias, que, en vez de dirigirse hacia el apoyo a las actividades del clero, eran

utilizados por los cofrades para realizar gastos considerables en alcohol y comidas
para los bailes y festejos.

Del mismo modo, cuando al interior de las cofradias los indigenas se
retribuian los recursos captados para canalizarlos al apoyo de los miembros ante
la situacion de subsistencia econémica, o para comprar alcoho! y comida para los
bailes, se puede inferir que el control econémico no resulté mas que un medio
para disfrazar y seguir sustentando las practicas relacionadas con las creencias
religiosas prehispanicas, ocultando asi el verdadero sentido de las desviaciones
de esos recursos econdémicos. Si ademas se analiza la cantidad de los valores o
recursos recaudados en las cofradias, se observa que estos no reflejaban una
magnitud relevante en términos econémicos, aunque, por otro lado, esos recursos

los requeria la Iglesia para continuar con el desarrollo de sus espacios
evangelizadores.
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Fue importante para los autdctonos buscar y desarrollar, dentro de los
propios mecanismos de la dindmica econémica, social, religiosa y cultural de la
Nueva Espafia, acciones encaminadas a mantener la permanencia de sus ritos y
costumbres, aunque fuera sélo simbdlicamente, teniendo que incorporar nuevos
elementos y realizar cambios a fin de evitar mas restricciones o prohibiciones de
parte del poder politico y religioso. Asi enfrentaron el problema del

desenvolvimiento de sus propios ritos y costumbres que la nueva realidad les
imponia.

Si consideramos que las cofradias son corporaciones que tienen la
funcién de crear un mundo en otro mundo, al reproducir sistemas simbdlicos en
tanto ndciecs que evocan el orden césmico natural o teoldgico como otra forma
para enfrentar el problema del sentido de la finitud, se puede decir que las
cofradias en América Latina fueron organizaciones utilizadas para propiciar y
consolidar la realizacién de un proceso de transespiritualizacion en la identidad de
los aborigenes americanos. Las cofradias fueron muy importantes no sélo para la
organizacion y sistematizacion de la actividad econdmica, social, cultural vy
religiosa, sino también por su orientacién hacia la reestructuracion del sentido de
la vida e identidad del Nuevo Mundo en la América Colonial, para lo cual buscaron
reprocesar la mentalidad mitica, médgica y religiosa del indigena hacia la

aceptacion y afirmacién de los nuevos valores de la Iglesia.

De ahi que se implementara un proceso de reestructuracion del
paradigma mental, religioso y magico de los autéctonos, con el cual quedaban
sometidos al proceso de transespiritualizacion que se dio inconscientemente en
América Latina durante la Colonia. Este comprendia diferentes modos de
introyectar los nuevos valores ideoldgicos, como la sustitucion e imbricacion de los
mismos, aprovechando las coincidencias existentes entre el sentido y significacion

del dramatismo en la crucifixién y el sacrificio a los dioses. Lo anterior significa
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que, ademds de la imposicién de la Iglesia y del poder militar y politico del
conquistador, se sumaron a ese fendmeno las semejanzas entre diversos
aspectos de los mitos indigenas y los eclesidsticos, asi como el gran sentido de
religiosidad de los indigenas ante la naturaleza y los dioses. Ello facilitd,
simultdaneamente, la superposicidén, traslacién, sustitucion y paralelismo, de
valores y sistemas de creencias entre ambos mundos, o cual dio paso a la

transformacion hacia el sincretismo religioso.

Se puede concluir que en el proceso de transespiritualidad se encuentra
uno de los cimientos, para que se implementaran en América Latina mecanismos
y acciones, que tanto los autdctonos en general como los artistas en especial han
venido procesando como aspectos de la construccion de nuestra identidad actual,
contemporanea, sin olvidar todos los remanentes arcaicos de nuestra cultura
ancestral. Un ejemplo de la Colonia es lo mencionado sobre las cofradias desde

el angulo de lo social y religioso, y del barroco americano desde la perspectiva del
arte.

Dentro de este proceso se relacionan los diferentes aspectos de la
totalidad, de la esencia del ser de América Latina (los indigenas) con la diversidad
de los otros elementos africanos y europeos. Esto generd una fenomenologia a la
que se integraron e imbricaron diversas cuItLiras (criterios, valores, costumbres,
ideologias, religién, ritos, tradiciones, artes, emociones, experiencias). Asi, el
sentido de identidad se nutrié, avanzé la complementacién y conjugacién de la
reciprocidad y las contradicciones entre los significados de las formas (ritmos,
estructuras, sonidos, contenidos) de los signos, simbolos y mitos, asi como de la
manera de sentir y percibir las emociones, de vivenciar y procesar

intelectualmente las nuevas experiencias del modo de vivir y entregarse a la
naturaleza y Dios.
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Esa dindmica de interrelacionar acciones, mecanismos y fendmenos que
participan en la transespiritualizacion de América Latina origina que lo
transespiritual sea un proceso general del desarrollo de nuestra identidad actual;
una fenomenoclogia que asume la continuacion de la dindmica dialéctica del
desarrollo de la esencia del ser latinoamericano, puesto que nos lleva a
profundizar en los aspectos de la esencia de {a divinidad, de lo mitico, lo religioso
y lo magico en funcién de la conjugacién y fusion de las diferentes lenguas,
tradiciones, religiones y mitos americanos, para manifestar y conformar fa
identidad latincamericana. Por lo tanto, la transespiritualidad es un fendmeno

histérico, un proceso que se origind en el seno de la sociedad en América.

4.1.2. E| barroco americano

Un resultado especifico del proceso de aculturacién o transculturacién
(como lo llaman algunos investigadores) aplicado en América, fue el surgimiento
del barroco americano, aungque considero que mas que fruto de la aculturaciéon
(sin negar su importancia), seria mas bien producto del proceso de
transespiritualizacion que vivieron los indigenas y africanos inconscientemente
como un mecanismo de defensa ante la imposicion espafola y portuguesa en la
epoca colonial en Ameérica, como una respuesta al sometimiento al que fueron
obligados. Este fenémeno de aculturacién no quedd sélo en la enajenacion o en la
transferencia ideoldgica y cuitural hacia o sobre los vencidos, sino que éstos,
dentro del proceso dialéctico del choque de culturas y sistemas de creencias,
generaron una réplica artistica, cultural y religiosa, como serian el barroco
americano y el sincretismo religioso, a través de lo cual lograron proyectar
aspectos de los valores esenciales de su cosmogonia, el sentido de sus fiestas y
la ritualizacion y sacralizacion de la vida cotidiana. Asi le dieron continuidad a su
mentalidad ludica y a su sentido de religiosidad en el proceso de
transespiritualidad en el arte.
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Al respecto, cabe senalar el comentario de Irving A. Leonard que

contribuye a presentar el surgimiento del barroco americano como producto de un

fenémeno coyuntural que obedece a varias causas. Este investigador nos dice

que

en el siglo XVI la fusion de elementos romanicos, gdticos, renacentistas e
indigenas, particularmente en arquitectura, habia preparado el terreno para
las innovaciones barrocas [...] que expresaron un “espiritu del lugar y de Ja
época”, pues la exdtica planta barroca pronto florecié en las Indias
Espanolas con una asombrosa variedad de especies regionales, al ser

injertadas en ellas ramas indigenas y mestizas.”

Sin embargo, la creacion del barroco americano conté con las condiciones

propicias que le aportaron las cofradias y las estructuras gremiales de la Colonia,

al consolidar la transformacién social y cultural que, a su vez, le permitié

concretarse como una sintesis cultural. Ramén Gutiérrez afirma:

Para los americanos el barroco significa un momento central de Ia
formacion de su identidad cultural. Es en definitiva el tiempo en que el
proceso de integracion de sintesis y sus muy diversos aportes indigenas,

europeos y africanos se manifiesta con vigor y personalidad.”®

La Dra. Martha Fernandez Garcia ha llamado la atencién en referencia a

la metodologia, dentro de un andlisis formal y estilistico del arte colonial en la

Nueva Espana. Ella dice que el arte colonial en México (relacionado con la

arquitectura) fue un arte libresco, porque su actividad se realizé apoyada

fundamentalmente en los tratados de arquitectura, debido a que los artistas no

33 Irving A. Leonard, La época barroca en ef México colonial, México, Fondo de Cultura Econémica,
1990, p. 57.
Ramén Gutiérrez, "Modernidad Europea o Modernidad Apropiada. La crisis del Barroco al

Neoclasic_:ismo" en Arte, Historia e Identidad en América, XVl Coloquio internacional de Historia del
Arte, Instiluto de Investigaciones Estéticas, UNAM, México, tomo Iif, 1994, p. 741,
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conocian Europa y caian a menudo en pleonasmos (repeticiones) y absurdos
(usaban reglas menos precisas).”’

La mano de obra indigena interpretaba a su manera los tratados, de
acuerdo con su vision, costumbres y tradicion, ya que no entendian el estilo
artistico europeo. Esto provocd que, al no identificarse con el arte europeo, no se
ajustaran a él y lo subvirtieran. De ahi que fragmentaran las formas {(como se
puede observar en las fachadas de las construcciones de esa época) e imagenes

al trabajar la representacion iconografica europea. Por lo tanto, hicieron tipologias,
mas que estilos.

Esta situacion los Hevd a empalmar elementos del arte prehispanico y a
realizar audaces innovaciones, reivindicando su pasado al plasmar elementos de
su identidad. A pesar de la aculturacién a la que fue sometido el indigena, él

siempre trasladé el sentir de su espiritualidad hacia la cotidianidad de su presente.

4.2. EL CASO HISTORICO DE BRASIL

En esta seccion del analisis se estudia la transfiguracién étnica que se
realizé en Brasil, como otro ejemplo del fenémeno de transicién por el cual
atraveso Améri’ca Latina durante y después de la conquista. Se puede observar
como los indigenas y los negros desarraigados de Africa fueron sometidos a una
descontextualizacidon. Se violentd su sistema de creencias y se les reubicé en el
paradigma de una nueva formacién econémica, social, politica y religiosa en
Brasil. En su libro Ef pueblo brasilefio, la formacion y el sentido de Brasil, Darcy
Ribeiro nos habla del proceso de transfiguracién étnica que vivié el pais durante
cinco siglos; tal transfiguracién se refleja en las transformaciones que sufrié la
nacion como entidad cuitural. El sociélogo sefala:

i Martha Fernéndez Garcia, “El arte colonial mexicano”, conferencia celebrada el 22 de octubre de
1999 en la Antigua Escuela de Medicina, UNAM, México, D. F.
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Pocas decadas después de la invasion, ya se habia formado en Brasil una
protocélula étnica neobrasilena diferenciada tanto de la portuguesa como
de las indigenas. Cada etnia embrionaria va a modelar la vida social y
cultural de los distintos nucleos, ajustdndose a las condiciones locales
(ecolégicas-productivas) como una renovacion genérica de una misma
matriz.’®

Esto origind un proceso de gestacién étnica y cultural que se dispersé por
distintas regiones del Brasil. Aparecié entonces el mameluco-brasilindio, que fue
producto de la mezcla del europeo con el indio. Asimismo, cuando el negro fue
traido de Africa como esclavo, oriundo de tribus de lenguas y culturas diferentes,
surgié un fendmeno de sustitucion de poblaciones autéctonas por las de los
negros, quienes pasaron a generar mulatas y mulatos que nacian como
protobrasilefos, con 1o cual se conformd el area cultural criolla. Pero la principal
funcion de ambos grupos étnicos fue la de ser mano de obra en la produccion
econdmica, en condicién de esclavitud, siendo considerados tan solo como capital
humano y sufriendo sobreexplotacion.

Se desarrolld asi un proceso de transfiguracion étnica, que a partir de la
conquista produjo una serie de transformaciones en la poblacion;
transformaciones que fueron producte de una serie de cambios que se
implantaron en Brasil en lo econdmico con la introduccion de nuevas formas de
produccion (animales, herramientas, criterios y normas nuevas en los sistemas de
produccién), las cuales impactaron en lo social, lo politico y lo cultural, en especial
a la poblacién autéctona con su estructura arcaica y tribal, y a los negros
esclavizados. Se implantaron nuevas formas de explotacion entre los indios
desgarrados y desarraigados de sus aldeas para vivir con los portugueses y

mestizos, tras de ser capturados e integrados a la base operativa de los blancos.

3 Darcy Ribeiro, El pueblo brasilefio, la formacion y el sentido de Brasil, Editorial Schwarcz Ltda.,
Sao Paulo, Brasil, 1995, pp. 269-270.
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Esta fue una accién violenta de destribalizacién y conscripcion de indigenas para

el trabajo, y miné drasticamente su poblacion.

Los jesuitas sacaban y traian indios de diferentes tribus,
inviabilizaban sus culturas de origen y les imponian una lengua franca, el
tupi, sacado de los primeros grupos indigenas que ellos catequizaron un
siglo antes en distintas regiones. Asi, una lengua indigena fue convertida
por los padres de la iglesia catdlica en lengua de Ia civilizacion, que pasé a
ser el habla de la masa de los catectimenos. En el curso de un proceso de
transfiguracion étnica, ellos se convirtieron en “indios genéricos”, sin lengua
ni cultura propia y sin identidad cultural especifica. A ellos se juntaron mas
tarde grandes masas de mestizos, que nacieron de la unioén del blanco con
mujeres indigenas, que también, no siendo indios, ni llegando a ser

europeos, y hablando tupi, se disolvieron en la condicion de caboclos.””

Los caboclos tuvieron doble funcién: mano de obra para la exploracion y
explotacién minera que se exportaba a Europa, y como instrumentos de captura
para diezmar a las poblaciones indigenas auténomas. Los caboclos fueron
aculturados. Los brasilindios o mamelucos eran de padres portugueses y mujeres
indigenas.

Fueron llamados mamelucos por los jesuitas espafioles, horrorizados
por la brutalidad y la deshumanizacion de esa gente contra los indios puros
[...] El término originario se referia a una casta de esclavos que los drabes
tomaban de sus padres para criar y adiestrar en sus casas—criaderos,
donde desarrollaban el talento que por casualidad alguno tuviera [...], se
denominaba “Janizaros”[...] dgiles caballeros de guerra, o “Xipaios” cuando

eran cobardes [...] y se usaban como espias o policias. Los castrados

¥ Ibidem, p. 317.
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servian para "Eunucos” en los harenes [...] pero podian alcanzar el alto
nivel de “mamelucos” si revelaban talento para ejercer el mando {...] sobre
la gente de la cual fueron sacados.”

Los brasilindios-mamelucos paulistas, aculturados o trasculturados por los
portugueses, contribuyeron a la expansion del sistema colonial al ejercer la tarea
de cazadores de indios, a los que capturaban para convertirlos en mano de obra
esclava de los portugueses, o al tener la funcion de liquidar los quifombos (los
refugios de los negros fugitivos que vivian en la selva, quilombos, donde
reconstruian la vida aprendida en el nucleo colonial para sobrevivir). Y, al
otorgarles esos trabajos y objetivos a los brasilindios-mamelucos, se vuelve a
producir otra transfiguracion, porque ya ellos no se identificaban ni con la raiz
materna (que los rechazaba), ni con los portugueses (que los oprimian); de esa

forma se mantenian atados y aseguraban su permanencia dentro del
emprendimiento colonial.

La destribalizacion y conscripcion violenta de indigenas, la esclavitud del
negro, la aculturacion de los caboclos, el exterminio de poblaciones indigenas, las
enfermedades, la sobreexplotacion sobre los indigenas y negros, repercutieron en
la generacidon de rupturas y conflictos en Brasil. Fue la problematica que se
desprendi6 de la transfiguracién étnica. En el siglo XIX, hubo dos movimientos
que convulsionaron toda la Amazonia; uno de ellos fue el Cabanagen (1834-
1840}, movimiento anticolonialista que proponia una revolucién republicana y
separatista, "gestado por indios destribalizados, que promovian hacer otra nacién,
la de los cabanos, que ya no eran indios, ni eran negros, ni lusitanos y tampoco se
identificaban como lusitano-brasilefios™'. El otro movimiento fue la Balaiada,

manifestacion popular del norte (Maranhao), integrada por rebeldes negros

“® Ibid, pp. 107-108.
! Ibid., p. 319,
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desarraigados que luchaban por una ruptura del orden social que los hacia
esclavos.

Si los factores analizados por Darcy Ribeiro se relacionan con los aspectos
religiosos y miticos (tanto de los autéctonos como de los negros y europeos),
encontramos que la interaccion entre los factores econdmicos, politicos y sociales
en el proceso de transfiguracién étnica en Brasil refleja también la manifestacion
de otro fenémeno que incluye lo espiritual, que afecta el sentido de la proyeccion
de la religiosidad, tanto en el aspecto sacro-mitico como en el artistico-estético,
Esta cuestién incidié para que dentro de dicha transfiguracién étnica se diera una
especie de proceso transespiritual que dejé huellas concretas en el sincretismo
religioso y en el arte, como el caso del barroco con Aleijadinho {(Antonio Francisco
Lisboa, 1730-1814). Porque en la medida que se fue transfigurando étnicamente
Brasil, simultdneamente se desarrolld dentro de ese proceso histérico otro
proceso en que intervine lo espiritual y lo cultural, y que transformé el sentir de la
religiosidad de los autéctonos, pero sin terminar con la esencia de lo
precolombino. En ese proceso se amalgamaron lo arcaico indigena con los

nuevos valores de la cultura europea y con la diversidad de las culturas africanas.

Esta manifestacion transespiritual en el arte la seguimos viendo todavia en
los artistas brasilefios estudiados en esta tesis. Ademas, si aceptamos lo que dice
el maestro Juan Acha, acerca de que "en la estética popular predomina el
pensamiento religioso"*, observaremos que la mayoria de los artistas
latinoamericanos contemplados en este analisis abrevan en aspectos de la cultura
estética popular (con una carga semantica de los remanentes arcaicos), como por
ejemplo Wifredo Lam, Rubem Valentim, Diego Rivera, Rufino Tamayo, Carlos

Mérida y Francisco Toledo, entre otros. Entonces, se puede concluir que la

*? Juan Acha, “Tradicién y contemporaneidad en el ambiente del Tercer Mundo”, en el catalogo de
la /il Bienal de la Habana, Cuba, 1988, p. 26.
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transespiritualidad es tanto un fenémeno resultado del desarrollo histérico general,

como también un proceso artistico que viene con la historia.

4.2.1. Transcreacion vs Transespiritualidad

A continuacion, si introduzco en el andlisis de este apartado el planteamiento
del escritor brasilefio Haroldo de Campos sobre el término de transcreacion, que
ha tratado en su libro Transblanco®, y que comentd durante su conferencia® en
la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM el dia 25 de marzo de 1999.
Podemos deducir que este autor contempla la transculturacion en Brasil como un
fendmeno que surge paralelamente al proceso de transespiritualizacion™, ya que
él considera al término transcreacion semejante al de transculfturacion {en el
sentido de la traduccidn y transfiguracién que sufren las lenguas en Brasil); este
uitimo como el fendmeno histérico, social y cultural donde se relacionaron las
diversas lenguas ocurrentes en Brasil (indigenas y africanas), que a su vez se
conjugarcn con la portuguesa para conformar a la lengua brasilena. Por ello es

una lengua transétnica, que permite la reconstitucién de las lenguas indigenas
y africanas en ese multiculturalismo.

Por lo tanto, en el momento que se integran las diferentes lenguas en Brasil
se produce un proceso de traduccion creativa, o una operacion transcreadora que

renueva a la lengua; y, al igual que en la traduccién literaria, se da un juego

Ver: Haroldo de Campos, Transbianco, editora Siciliano, Sao Paulo-Brasil 1994; el escrilor
compila ademéas varios ensayos y cartas de sus amigos escritores como Octavio Paz, Emir
Rodriguez Monegal, Paulo Leminski, Eduardo Milan y Andrés Sanches Robayna, entorno al poema
“Blanco" de Octavio Paz para analizar €l asunto de la traduccion literaria a través del poema.

* Haroldo de Campos, conferencia: “Sentido de la Teoria Literaria y de ia Literatura Comparada en
Ias culturas denominadas periféricas”, 25-3-99, UNAM-México, D. F.

* Considerando que la aculturacidn y transculturacién en América en los siglos XV y XVI aparecen
simultdneamente al proceso de transespiritualizacién, la trasespiritualidad fue un fendmeno
historico que estuvo subrepticiamente imbricado al proceso de transfiguracién étnica y culiural que
se vivio en la conquista y la colonia de los portugueses y espafoles, y que penetrd en lo social,
religioso, cultural y artistico, ya que en la colonia formo parte del mecanismo de hacer sobrevivir a
la religiosidad autdctona ante la adversidad del poderio portugués y espafol (militar y religioso).
También, en esa transfiguracién étnica y cultural surge el fenémeno de la transcreacidn en la
traduccion de las lenguas (como lo sefalé Haroldo de Campos), que se imbrica a lo trasespiritual.
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interno, intimo, entre las formas, el contenido y el sonido de las diversas lenguas
que se interrelacionan en funcién de la creacion de la lengua brasilefia. Ahi radica
una singularidad de la lengua en América Latina.

Lo anterior se basa en la postura de Haroldo de Campos, quien sostiene
que el proceso de traduccién literaria viene a ser una transcreacién, porque
traducir la literatura de un idioma a otro implica incurrir en una superfidelidad que
abarca tanto al contenido como a las relaciones méas profundas entre el sonido v
la seméantica. Haroldo de Campos, en el analisis del poema "Blanco” de Octavio
Paz, llega a la conclusién de que la traduccién de Blanco es Transblanco en
portugués, porque, como sefiala Emir Rodriguez Monegal, Haroldo
"‘metamorfosea al poema con textura, otra radicalizacién fonética [...] donde la
intertextualidad se convierte en intervivencialidad"*®.

Haroldo de Campos habla del lento proceso de entrafiamiento de la
traduccion como una diamantizacion [...] diamantizacién de “Blanco” en
‘Blanco” [...] La materialidad fonética de la poesia, se va, tejiendo y
retejiendo ese dialogo que cuiminard en el poema en si mismo, esta vez en
portugués [...] Walter Benjamin en su celebre ensayo sobre fa traduccion,
dice que esta permite que se realicen en otra lengua virtualidades
linglisticas que era imposibles dadas las naturales limitaciones de cada
lengua original [...] esa conjugacion galdctica entre Octavio Paz y Haroldo
de Campos actualiza esa virtualidad al ofrecer esta nueva metamorfosis de

“Blanco”. El poema es otro, y es el mismo”’.

La significacion se da mediante desplazamientos continuos en los que se
procesan signos, iconos y definiciones; éstos se traducen en el proceso de

encadenamientos de unidades culturales de una lengua a la otra, y la traduccién

*® Emir Rodriguez Monegal, “Blanco / Blanco”, en Haroldo de Campos, Transbianco, editora
Siciliano, Sao Paulo-Brasil 1994, p. 14,

7 Ibidem, pp. 17 y 18.
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crea puentes valiéndose de la expresion y contenido de los signos, de la

estructura y sentido de la obra, para transferir lo semantico y recrear lo poético.

Comenta Haroldo de Campos que en esa actividad de traduccidn, la
transcreacion, del poema “Blanco" de Octavio Paz, desarrolld una traduccidn
creativa, combinando fa traduccién metafdrica y la metonimica {(que implican
una ecuacion verbal y una descripcién indirecta, respectivamente), para buscar
lograr soluciones diversas como alternativas ante la iconicidad, de acuerdo con las

sugerencias de su propia lengua; lo cual significa trabajar con opciones
paramérficas®®.

Agrega que en la traduccidén se labora con “operaciones semiéticas”,
porque, como senala Umberto Eco, en las operaciones semidticas se procesan la
teoria de los codigos y la produccién de signos que sirven para crear mensajes vy
textos®. Puesto que el poema trae implicito el uso de signos y de cédigos, y estos
ultimos, por ser sistemas de significacién-comunicacion que contemplan entidades
presentes y ausentes, vienen a ser una construccion semidtica: "l.a lengua es un
sistema de signos que expresan ideas y, por esa razén es comparable con la

escritura™. Y mas en este caso de traduccién poética que implica

Visionar el rescate y la reconfiguracion del “intercédice” que opera en
la poesia de todas las lenguas como un “universal poético” (la existencia
virtual de ese ‘intercddice” es tomada como hipdtesis de trabajo por el

traductor) [...] ese ‘“intercédice” seria el espacio operatorio de la

8 ver Haroldo de Campos, op. cit., pp. 184 a 187.

49 Umberto Eco, Tratado de Semidtica General, editorial Lumen, S. A. Barcelona, Espafa, 2000,
Umberto Eco desarrolla en este libro una serie de criticas y argumentos con que fundamenta a la
semidtica como una disciplina joven que comprende la teoria de los codigos y la de la produccién
de signos y sus significaciones. Analiza los fenémenos de semiosis y las funciones semidticas,
considerando los procesos culturales como procesos de comunicacién que traen sistemas de
significacién como construcciones semidticas, por lo cual estima que la cultura debe estudiarse
semidticamente, como el caso de ta lengua. pp. 10 a 18.

50 ibidem, p. 31.
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“funcion poética” de Jakobson, la funcion que regresa a la materialidad
del signo linglistico, entendiéndose por materialidad, en cuanto dimension
significa, tanto la forma de expresion (aspectos fonéticos y ritmicos
prosodicos), como la forma del contenido (aspectos morfosintdxicos y

retdricos-tropolégicos; la poesia de la gramdtica de Jakobson, la logopeya
de Pound)’’.

Afirma Haroldo que en el trabajo de la traduccién, el traductor procesa una
serie de operaciones sobre el poema original de donde parte, que provoca un
cierto desvelamiento

[en la] funcion poética de dicho poema, y transforma el resultado de
ese desvelamiento en metalenguaje para delinear la estrategia de la
construccion del poema de llegada [...] En un segundo sentido “lato”, la
traduccion es un proceso semidtico, participando del juego de
rebasamiento de interpretantes que Pierce describid como una “serie
infinita” {...] y Umberto Eco repensé en el plano de los encadenamientos

culturales como “semiosis flimitada” [...] Es ese movimiento incesante y

siempre es el mismo que explica como una traduccion es repropuesta y

reformulada via traduccién’.

Por lo tanto, Haroldo, en la transcreacion de! poema "Blanco" de Octavio
Paz, utiliz6 el codigo y contenido de este poema por medio de las unidades
semanticas que Umberto Eco define como "unidad intercultural que permanece
invariable a través de la sustitucion de los significado que la trasmiten"™, y como
un proceso de semiosis ilimitada, ya que la sustitucién de una representacién por
otra del mismo objeto, sucediéndose en una progresién y/o regresién al infinito,

despliegan una cadena de significantes con sus respectivos significados que

5 Haroldo de Campos, op. cit,, p. 181.
52 Ibidem, p. 183,
33 Umberto Eco, op. cit., p. 112.
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explican a los precedentes; o sea, el poema se explica a si mismo, y ampliara al
final el campo semantico de su totalidad, como fue el caso de este poema

"Blanco" en "Transblanco".

Al comparar el término transespiritualidad con el término transcreacion,
encuentro que la reflexion nos sitla en las causas que diferencian a ambos por
los siguientes motivos:

1. La transcreacion es una actividad contextualizada en el proceso de traduccion
literaria; mientras que lo transespiritual se puede ubicar en las diversas

disciplinas del arte como en la plastica, la mdsica, etc.

2. Enla transcreacion se traduce una obra literaria para crear otra obra que es la
misma; en cambio, con la transespiritualidad se parte del sentido de
religiosidad prehispanico para elaborar una obra inédita, partiendo el artista de °
la iconocidad de la espiritualidad de sus raices culturales, y construye otra obra

que no es la misma, por el hecho de ser un proceso creativo artistico
auténomo,

3. Como dice Haroldo de Campos, "La transcreacién es una traduccién creativa”
porque elia recrea y reinventa a la obra original en otra lengua. Y en lo
transespiritual se usa la traduccién como un punto del proceso creativo
artistico, cuando se busca percibir, traducir, procesar y trasladar el sentir de la
espiritualidad de los antepasados para concebir y elaborar a la obra, como
Rubem Valentim, quien traduce de los iconos, signos y simbolos de sus raices
ancestrales tanto de lo africano y lo indigena como de lo europeo, para
reprocesarlos en la creacidn, de igual forma como los ‘demas artistas

latinoamericanos considerados como transespirituales (Capitulo 5).

4. En ambas actividades, transcreacién y transespiritualidad, se analizan,

definen y reprocesan signos y cédigos para crear algo nuevo. Mientras que la
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transcreacion lo hace para enriquecer a la anterior obra, la transespiritualidad,
de acuerdo con los planteamientos de Umberto Eco, lo que realiza es inventar
un nuevo modo de codificacidén de las percepciones sobre nuestras raices
culturales prehispanicas, ya que actualizando el proceso de codificacion se
actualiza a los cédigos de ver y percibir nuestra religiosidad, que viene
estimulada  arquetipicamente por lo sacro y mitico al abarcar
iconogréficamente aspectos épticos y ontolégicos de nuestra cultura ancestral.
Eso fue lo que hicieron los artistas latinoamericanos estudiados en esta tesis,
los cuales al crear sus obras buscaron y lograron una nueva codificacion y
produccion de signos y cédigos a través de la transespiritualidad, al utilizar
inconscientemente la funcion simbdlica tanto de la transfiguracion étnica-
cultural enfocando lo sacro-mitico de Latinoamérica, como también el sentir
de la religiosidad prehispdnica, para reformularlos como una actitud, método
y/o proceso que parte de lo propio, cuando traducen, analizan, trasladan,
procesan, transfiguran en la creacién artisticas arraigados en la identidad, en
la iconocidad de los mitos y ritos de sus raices culturales para desarrollar e

proceso de transespiritualidad en el arte de América Latina.

5. Para Haroldo de Campos, la traduccion es un instrumento para la
recombinacion critica de tradiciones (antropofagia textual y el rehacer de
nuevo poundiano), y una herramienta de estudio que permite desmontar y
remontar textos creativos [...] Ataca el culto del original: cada traduccién es un
original (y cada original, una traduccion); toda traduccion es traducible y el

original puede considerarse como la traduccién de su traduccion™ .

Para mi, dentro del desarrollo histérico de América Latina, se dio
subrepticiamente otro fendmeno histérico que, imbricado junto a la conformacion

de la transfiguracion étnica y cultural que surge con la conquista y la colonia

3* Rodolfo Mata, “Haroldo de Campos, premio Octavio Paz", en la revista Letras Libres, México, afio
1 No. 4, abril de 1999, p. 101,
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espanola y portuguesa, va a influir en la esencia de la identidad religiosa de los
latinoamericanos. Este fendmeno histdrico, que denominé como proceso de
transespiritualidad latinoamericana, incide en lo social, cultural, artistico y
religioso; como se pudo observar en los casos historicos analizados de la
conquista y la colonia de Brasil y México (la transfiguracién en el mestizaje y el
surgimiento del barroco americano), donde lo religioso ideoldgico, la espiritualidad
con la transespiritualidad, contribuyen a la conformacién de la nueva identidad
americana: latinoamericana.

Lo interesante aqui es cémo surge la transespiritualidad, provocada por
acciones politicas, sociales, religiosas y en si ideoldgicas, y después se transfiere
de esos contextos al arte: al barroco americano. De ahi que sea producto de la
época, de la historia y la situacion coyuntural que se vivia. O como aparece en los
artistas de Ameérica Latina en el siglo XX. Cuando trabajan simbdlicamente la
sintesis y transformacién de la historia en el arte, a través de lo popular cotidiano,
de los objetos, formas y signos precolombinos en sus obras, inciden en lo
espiritual, en los mitos y ritos de nuestros antepasados, usandolos como método
de transgresién, como una forma de ser, como una actitud en el proceso creativo.
Este procesamiento del arte con nuestros arquetipos, la transicién del fenémeno
histérico con lo espiritual de nuestras raices culturales, procesado en el arte de
América Latina como una sintesis de la religiosidad e identidad de lo
precolombino aplicado al arte, es una sintesis de la transmutacién que proviene
de las reminiscentes rupturas histéricas, desde las luchas internas precolombinas
con sus sincretismos autéctonos, o desde la conquista y la colonia portuguesa vy

espanola, con sus transfiguraciones (no una traduccion literaria, como seria la
transcreacion).

Hay que recordar que la transespiritualidad fue un proceso de transicion y
de transformacion de lo espiritual, mitico y religioso en la vida y la sociedad

prehispanica como un fendmeno histdrico producto de las luchas vy
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contradicciones entre los pueblos que habitaban América. Pero en la conquista y
la colonia se repite este proceso de fransespiritualidad con nuevas variantes: la
participacion de los portugueses, espanoles, africanos y otros pueblos en la
transfiguraciéon étnica y cultural de América Latina. Entonces, la
transespiritualidad, desde el punto de vista de la historia, es un hecho y un
proceso histdrico; asimismo, en €l arte es un fendmeno procesal en la creacién
artistica tanto en el barroco americano como en los anistas latinoamericanos del
sigioc XX. Parece como si el desarrollo histérico en etapas coyunturales claves de
nuestros paises de América haya sido un constante proceso de

transespiritualizacion que ha nutrido a la manifestacién de la cultura y el arte.

Una conclusién que sale de aqui es que el fendmeno mas puro de la
transespiritualidad se dio hasta la época de la colonizacién en América, porque
durante la aculturacién a que fueron sometidos los indigenas y los esclavos
negros traidos de Africa se produce el hecho de que ellos mismos trasladan
colectivamente (ante la situacién imperante en que se encontraban) a su presente
en la época, el vivir de su religiosidad, el caracter espiritual de cémo ven, perciben
y disfrutan la vida, el mundo, la religién, la creacién, etc., y lo amalgaman con la
nueva cultura occidental impuesta; de tal forma que transportan sus vivencias y
creencias sobre sus ritos y mitos, sobre sus experiencias en el sentir del tiempo
primordial, de! tiempo sagrado, del gran tiempo como un catalizador que marca su
impronta con una especificidad en la manifestacidn de la cuitura religiosa,
artistica, etc., en la vida colonial.

Decia que se da el proceso transespiritual mas puro, porque si lo
comparamos con el proceso lransespiritual que usan los artistas en su creacion,
notaremos que el artista incurre en él de una forma individual inconscientemente,
como producto de su busqueda ante el desarrollo de su propuesta estética como
una necesidad de su desarrollo. Mientras que en la época de la conquista se

dirigié¢ contra diversas poblaciones (indigenas y negros) a través del propio
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desarrollo historico, significando para ellos una necesidad de sobrevivencia
espiritual y fisica, y por ser consecuencia de la conquista y la dindmica del
desenvolvimiento histdrico, politico, econdémico, social, religioso y cultural,
orientado hacia la estructuracién de una nueva sociedad, condiciona su
participacion bajo el sometimiento,

Tendriamos que profundizar en el andlisis a detalle en las diferentes
regiones de América Latina para registrar este fendmeno que se da de manera
similar entre los habitantes de las diversas razas en nuestros paises; sin embargo,
hasta estos momentos, el analisis especifico lo dejaremos en los angulos de
Brasil y Mexico, por ser dos naciones de Latinoamérica que comparten
experiencias desde esos aspectos, tanto de la realidad vivida después de la

conquista con la influencia espafola y portuguesa, como en reflejar una similitud
en la transicidn del proceso transespiritual.

Sin embargo, si nos trasladamos al siglo XX, veremos que los artistas
plasticos invierten el sentido de ese proceso de aculturacién o de transculturacion
que viene desde los conquistadores, y se ubican en los objetivos de la réplica que
realizan los autéctonos frente a la imposicion, puesto que se sumergen
(inconscientemente) en el proceso de transespiritualizacion, solo que en funcién
de la creacidn artistica, en defensa de lo nuestro, revalorando el sentido de
identidad basado en lo autéctono, en los origenes de lo mitico-religioso del
espiritu nacional y de lo antropéfago netamente americano, incidiendo en un
proceso similar al utilizado por nuestros aborigenes en la época colonial, que no
es mas que la transespiritualidad en el arte.

Los artistas de este siglo, al adentrarse en la esencia de su identidad ante
su vida y sus raices precolombinas y africanas y hasta europeas, lo gue hacen es
rehumanizar ese proceso de transespiritualizacién a través del arte en funcion de

retomar y revalorar la significacion de los signos, simbolos, ritos, mitos y leyendas
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americanas para continuar desarrollando al arte y la cultura, De esa forma, los
artistas latinoamericanos en su actividad artistica hacen un reconocimiento de si
mismos a través de las reminiscencias arcaicas, realizando una remembranza de
sus origenes; como si quisieran regresar al principio de la espiral ascendente del
desenvolvimiento de la vida y la cultura de su pueblo, América, y recrearla en el
ambito de lo artistico-estético.

Se puede agregar que la transespiritualidad en el desarrolio del arte actual
podria significar otra respuesta de los artistas latinoamericanos, que asumen la
posicion humanista-ontolégica de ir mas a la esencia del ser, a su religiosidad vy
espiritualidad para contrarrestar el avance de la tecnologia en el desarrollo del
arte y la cultura. Me atrevo a decir que se dio un proceso de transespiritualizacion
en la actividad artistica de los artistas latinoamericanos en el siglo XX, el cual se
concretiza en la elaboracién de sus obras de arte. Esto se da, por un lado, por
esa gran similitud con los procesos que se vivieron en la conquista y después de
ella con respecto a la transposicidon y transformacién de la religiosidad del ser
humano, lo que afectd a la religidn y al sentir del espiritu tanto de fa época como
del individuo en su quehacer cotidiano, mistico y ritual. Por otra parte, por el hecho
que también coincide desde el punto de vista procesal que incide en la
espiritualidad, como lo es el sincretismo precolombino que surge como resultado
del desarrollo histdrico entre nuestros pueblos ancestrales, quienes también se
sumergen en un proceso fransespiritual que se manifiesta en la religién y la
cultura desde la época prehispanica.

La intencién no es simplemente crear un término o concepto en el contexto
de las corrientes artisticas, sino que surge ante el problema de tener que explicar
y desarrollar ese proceso o mecanismo al que acude Rubem Valentim para lograr
trascender la dimension espacio-tiempo de las fuentes de donde alimenta a sus
formas-signos, al transformar las formas de los signos-simbolos del candomblé,

asi como al revitalizar el significado y atmésferas de fos contenidos de los mitos y
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ritos de sus ancestros y crear su propio concepto artistico. Valentim lleva en si
mismo la necesidad de definir al terreno que pisa durante ese proceso de
simbolizacidén y creacién de su obra.

4.2.2 Transespiritualidad vs sincretismo

A fin de evitar confusiones en cuanto a los términos sincretismo y
fransespiritualidad, proseguiré con una serie de asuntos que distinguen las
diferencias y semejanzas entre ellos.

1.- Como ya dije, el sincretismo es la mezcla de elementos contradictorios vy
semejantes de ideologias y religiones, proceso que concluye conformando una
nueva sintesis colectiva y sincrética. La transespiritualidad, por su pare, es
una actividad sutil que emblematiza la presencia espiritual de lo sacro en el
ser, el arte y la cultura; que aporta al sincretismo el aspecto sublime y espiritual
de nuestros origenes prehispanicos, es decir, la esencia del ser en la
transformacién étnica y cuitural producto del choque de culturas. La
transespiritualidad surge de este choque, nace de la reaccion del ser y los
arquetipos en su relacién con el inconsciente colectivo y se encamina a
reactualizar el ser autéctono en sus aspectos religiosos, sociales, politicos y
culturales, para prolongar la religiosidad originaria hacia una nueva realidad.

2. - Ambos procesos resuitado de los mismos fenémenos coyunturales histéricos,
se originan con la dialéctica de la historia ante el choque étnico, social,
religioso y cultural entre los pueblos; se desarrollan en paralelo y se
retroalimentan en su dinémica. El sincretismo se manifiesta mas claramente y
lo transespiritual mas subliminalmente.

3. - Estos fendmenos estan intimamente relacionados y se apoyan mutuamente
en el devenir histérico. Tanto lo sincrético como lo transespiritual estimulan el
origen y el desarrollo del otro, por ejemplo, cuando el sincretismo se concreta
en el arte al plasmarse a si mismo el barroco americano o cuando presenta

diversos contextos a los artistas transespirituales latinoamericanos del siglo
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XX. Es ahi cuando el proceso transespiritual se manifiesta como la
trascendencia en la creacion adistica.

4.- Si la transespiritualidad coadyuva con el sincretismo propiciandole la
transposicién y desarrollo de lo espiritual en lo sacro y lo profano, para que
éste globalice su propuesta, al mismo tiempo el sincretismo responde a la
transespiritualidad entregandole aspectos de diferentes culturas en el espacio
y el tiempo para que lo espiritual procese su sentido; por ejemplo, cuando la
transespiritualidad incide en lo sacro con la fe frente a la cosmogonia de sus
creencias (la proyeccion de sentimientos religiosos) para continuar
transfirendo y procesando elementos sagrados de los antepasados
prehispanicos hacia el presente y dar forma al arte transespiritual de América
Latina. El sincretismo abond el terreno a la transespiritualidad y ésta a su vez,
lo enriquecid espiritualmente.

5. - La transespiritualidad refuerza al sincretismo y afianza la religiosidad del sentir
prehispanico en la dinamica de las transfiguraciones etnica y cultural. El
sincretismo, a su vez, fortalece a la transespiritualidad con su simbiosis, para
contribuir a la conformacion y al desarrollo de la identidad plural; ambas
fenomenologias se retroalimentan a tal punto que en un momento dado llegan
a confundirse como procesos tangenciales que colaboran en la reactualizaciéon

de los ritos y mitos, subvirtiendo el nuevo sistema de creencias.

4.3. ORIGEN MORFOLOGICO DEL TERMINO
TRANSESPIRITUALIDAD

Volvemos al analisis sobre el origen y la definicién del término transespiritual. De
acuerdo con el diccionario de la lengua espafiola, la palabra trans es un prefijo

que se refiere a "del ofro lado, mas alla, o a través de, o denota cambio o

u55

mudanza En ese ir mas alla, al otro lado, algo se desplaza, cambiando de

33 Aristos, Diccionario ilustrado de la Lengua Espafiola, Editorial Ramén Scpena S. A., Barcelona,
Espafa, 1974, p. 601.
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estado o forma; se indica una accién, un movimiento que debe realizarse en el
espacio-tiempo. En cuanto al otro término:

Espiritual: adjetivo, perteneciente al espiritu.

Espiritu: ser inmaterial y dotado de razén, alma racional, dnimo, valor,
esfuerzo, vigor natural y virtud que alienta y fortifica, vivacidad, ingenio |...]
principio general, tendencia general, esencia o substancia de una cosa>®
Espiritu: en filosofia, como idéntico a los conceptos ‘“ideal”, ‘conciencia”,
‘pensamiento”, “razén” [...] se contrapone al de materia {...] recorre tres
etapas en su desarrollo: inicialmente como espiritu subjetivo (la conciencia
individual, estudiada, por ejemplo, por Ia psicologia), luege como
espiritu  objetivo (la sociedad y la conciencia social, es decir ia moral, el
derecho, etc.), y finalmente como la unidad de lo uno y lo otro, es decir,

como espiritu absoluto, el cual adopta la forma de arte, religion y filosofia®’.

Lo que se pretende al interconectar los dos términos, trans y espiritu, en
relacion a la historia y al proceso de creacién artistico, es inferir que lo que transita
creativamente de un espacio-tiempo a otro (de los origenes al hombre), es la
espiritualidad, o el sentir de Ia espiritualidad de las raices culturales
precolombinas, es lo que procesa el sentido de religiosidad como esencia de la
identidad enraizada en la memoria colectiva ancestral. Esto, en la historia,
coadyuva a la conformacién de la nueva identidad Latinoamericana, y en el arte
contribuye a transcender por medio de la transgresion y la transfiguracion, a

través de la simbolizacién, actualizando a las obras bajo una codificacion nueva.

En el arte, Kandinsky®® manejé lo espiritual como una metafora: lo espiritual

como esencia del sentido de la vida, del desarrollo, de la humanidad, como

36 Ibidem, p. 257,

:s I. Blauberg, Diccionario de Filosofia, Ediciones Quinto Sol, México, D. F., 1992, p. 109.
Vassily Kandinsky, De fo espiritual en ef arte, Editorial Premia, S. A. México, 1985,
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movimiento del desarrollo histdrico, social, politico, cultural y artistico. Valiéndose
de aspectos de la geometria planted metaforas de ella para hablar de la
manifestacion del arte y de su movimiento; ejemplo de esto es el uso del tridngulo
como modelo para concretar sus ideas. Pero cuando Kandinsky habla del espiritu
que engendra el deseo de progreso, de avance y desarrollo, considero que en
realidad esta hablando de esa parte del sentido de /a finitud con que el hombre (el
artista), ante el caos, ante la inmensidad de la vida, de la muerte, ante la toma de
conciencia de su finitud, se lanza a construir, a crear, a desarrollar a la humanidad
como una prolongacién de la vida.

Al relacionar ambas palabras, trans y espiritu, o espiritual, asocio sus
significados en el sentido de algo que se trastada mas allg, al principio general o
esencia de una cosa. Desde la perspectiva que nos interesa en cuanto al arte de
Rubem Valentim y otros artistas latinoamericanos, y la relaciéon con la cultura
ancestral precolombina, significa transferir el sentido de espiritualidad de nuestra
cultura hacia el arte, a traves de nuestra valoracion y nuestras vivencias, partiendo
de los remanentes arcaicos, de la religiosidad y de todo el legado cultural que

todavia existe en documentos, cddices y ruinas arqueoldgicas.

Empleo el término transespiritual, porque los artistas plasticos, durante el
proceso de creacion en el contexto de la concepcién y elaboracién de la obra,
recurren a la melancolia, a la nostalgia por el paraiso, a la conciencia sobre e/
sentido de la finitud que propicia en el ser humano el deseo de ir mas alla, de
prolongarse a través de la construccién y recreacion del mundo, de la vida. En
esto, aunado al amor y a la valoracién de las raices culturales precolombinas, se
pretende abstraer y proyectar aspectos de la esencia o substancia de la
espiritualidad de los ancestros como elementos de la identidad, para relacionartos
con el sentido del espiritu de su época (local, nacional, regional y continental), y
conjugarlos en funcién de la conceptualizacién de la obra artistica. Para ello, el

artista tiene que recrearlos en la simbolizacion, a fin de articular el sentido que le
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dara a la obra en la medida que los diversos signos, formas y simbolos (con sus
respectivos contenidos y transposiciones) se complementen, contrapunteen,
yuxtapongan, etc.; asi transforma y reactualiza artisticamente los signos-simbolos

locales y nacionales, y logra configurar una obra que abarca aspectos del espiritu
latinoamericano.

Esa traslacion o transportacién virtual de la religiosidad-espiritualidad de los
ancestros latinoamericanos hacia el presente de estos artistas de America Latina,
para ser conjugada en el arte, transforma el propio sentido del término espiritual, y
como ademas los antistas parten del sentimiento sobre la religiosidad de sus
antepasados, a la manifestacion artistica en que incurrieron ¢ incurren
(espontanea y esporadicamente, y de manera aislada) la denomino:
fransespiritual. Estimo que la intencidon de estos artistas no es simplemente
recurrir al pasado, sino tratar las implicaciones que tiene el pasado en el presente,

en cuanto a los valores y principios que nutren al sentido de brasifidad,
mexicanidad, etc.

Llamo arte transespiritual a la manifestacién aristica pronunciada por los
artistas latinoamericanos analizados en este trabajo, por ser obras que fueron
elaboradas bajo un proceso creativo donde los simbolos, alegorias y sucesion de
metaforas constituyen un desdoblamiento y una reactualizacion del sentir de la
religiosidad de nuestras raices culturales autdctonas, representada ésta de
manera finita con la sensualidad de las lineas, formas y color; en el contexto de
sus épocas (haciéndola interactuar con el pasado directa e indirectamente en la

representacion y designacion del significado de la cosa misma).

En referencia a Rubem Valentim, digo que es transespiritual porque refleja
algo nuevo, una nueva manera de concebir las formas de los signos-simbolos del
candomblé, de ver o representar plasticamente nuestras raices culturales, de

valorar nuestra historia, nuestro sincretismo, y, simultdneamente, proysctando otro
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sentido de nuestra realidad. Algo parecido sucede con los muralistas y los demas
artistas estudiados. Rubem Valentim no sélo busca proyectar el sentir del espiritu
de sus raices culturales, sino también las hace interactuar con la esencia espiritual
de lo popular de Salvador de Bahia, Brasil. Asimismo, busca expresar
pensamientos enunciados en los arquetipos, utilizando metaforas a través de las

formas visuales para proyectar su pensamiento sobre lo mitico y lo sagrado.

4.3.1. Rubem Valentim y la religiosidad

La religiosidad se basa en la fe, en la fe religiosa, pero la mayoria de los
artistas latinoamericanos estudiados aqui no tratan de adaptar la fe religiosa al
arte, sino mas bien de armonizar su espiritualidad con el acto creador artistico,
puesto que el espiritu que los alentaba (o alienta) era una forma de la religiosidad
donde predomina la aceptacién y la incorporacién de nuestra realidad mitica,
magica y espiritual en relacién con los antepasados ancestrales; esto refleja una
autoafirmacion del arte latinoamericano en lo autdctono. La espiritualidad en
America Latina proyecta rasgos que conjuntan la religiosidad catdlica y la mitica-

magica africana e indigena, con lo cual conforman un complejo sistema de valores
con arquetipos de las variadas culturas.

En el caso especifico de Rubem Valentim, deduzco, basada en lo que se
conoce de su experiencia, que a través del ritual en su proceso de creacidn
antistico busca articular su vivencia mitica con la intuiciéon para tratar de aflorar
actos creadores artisticos cargados de religiosidad; de tal forma que, al relacionar
la religiosidad con la creatividad artistica, intenta ampliar el proceso de
simbolizacion en la conceptualizacién de la obra, enriqueciendo su campo de
concepcion. Esa busqueda y experimentacion en la religiosidad y su deseo de
transferirla simbdlicamente al arte lo llevaron hacia el fenémeno de la
transespiritualidad, el cual implica que el artista, por medio de esa conjuncion de
factores (la fe, el rito, los mitos relacionados con la intuicién y la sensibilidad en la

creacion artistica), intenta ubicarse mas alla del presente (profano) y transmutar
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las formas y el sentido mitico-religioso hacia la dimensién ultrasensible del arte,
para proyectar el sentido {orden} oculto del mismo, y asi plantear otro aspecto de
la espiritualidad, otro contexto de su época a través de la semblanza de la

religiosidad del ser como otra caracteristica del espiritu del arte en el siglo XX en
Latinoamérica.

En ese proceso de combinacidn y fusion de actividades {miticas-artisticas),
se busca el desarrollo del pensamiento simbdlico. Pareceria que el artista
estuviera consciente de la afirmacion de Kolakowski, en relacion con Mircea
Eliade, acerca de que "el pensamiento simbdlico pertenece en general y de una
manera organica a ta naturaleza de la vida espiritual"®. Sin embargo, considero
que Rubem Valentim revivié el mito ancestral a través de los ritos del candombls,
no como la realidad viviente del primitivo o del indigena de su nacién, sino como el
fendomeno sincrético religioso-mitico-social que se dic en Brasil (con sus
transformaciones), con una fe engendrada desde su infancia en Bahia, en
Salvador, influido por el entorno y por su ascendencia africana. Esto le deja
experiencias que él asimila hacia el contexto de su creacion artistica, y que
repercuten en la generacién de una obra con una carga religiosa-mitica-magica

que lo conduce hacia un arte transhumano, transespiritual.

Utilizo el término transespiritual porque esta palabra compuesta nos refleja
que el proceso de creacidn en que incurre Rubem Valentim al relacionar los ritos
religiosos, mégicos y miticos del candomblé con su ritual creativo artistico, es una
accion, un éxtasis, una entrega al otro yo (al inconsciente, al inconsciente
colectivo), una entrega y una fe por sus creencias religiosas-miticas. Podriamos
decir que trasciende las fronteras de la condicion humana, donde se articulan y se
armonizan lo humano y la potencia numinica de sus raices culturales ancestrales.

Pero no hay que olvidar que Rubem Valentim también lleva la marca, la huella

59 A . ) - - .
Leszek Kolakowski, Vigencia y caducidad de las tradiciones cristianas, Editorial Amorrortu,
Buenos Aires, Argentina, 1971, p. 110.
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asimilada de la cultura occidental (toda la orientacién e influencia de los

movimientos artisticos vanguardistas de este siglo con sus reminiscencias del
pasado),

Este fenomeno por el que transita Rubem Valentim presenta algunas
caracteristicas similares con otros artistas de Ameérica Latina durante el siglo XX.
Por ejemplo, cada uno trata de expresar el espiritu de su pais, lo autoctono, Io
cual Heva implicito, tacitamente, el planteamiento de una cuitura estética de
Latinoamérica. Esta coincidencia entre los artistas latinoamericanos con respecto
al término transespiritual se da principalmente desde el punto de vista del
contenido. De acuerdo con las formas y composiciones que manejan, cada cual
es diferente, pero todos expresan con un sentido de valoracién o revaloracién de
las culturas autéctonas de nuestros paises. Estos artistas coinciden en el tipo de
ideas u objetivos que persiguen con sus obras en cuanto al sentimiento sobre
nuestras raices culturales, sobre nuestro entorno sincrético mitico, religioso vy
espiritual. Por ejemplo, las obras de Carlos Mérida son diferentes a las de Rubem
Valentim, Tarsila do Amaral, Wifredo Lam, etc. (cuestidn evidente por el hecho de
que ninguno de ellos creé un movimiento artistico, salvo el caso de los
muralistas), pero todos ellos confluyeron casualmente en ese mismo sentido: el de
la elaboracién de una obra bajo un proceso transespiritual.

Como es obvio los artistas estudiados tienen sus puntos de encuentro
comun en la espiritualidad, al elaborar sus obras, teniendo en mente sus valores
ancestrales frente a la realidad contempordnea. Todos ellos conjugan estos
aspectos y los procesan trasladandolos y plasmandolos en las obras. Y como
cada uno tiene sus propias experiencias y subjetividad, abarcan diferentes
angulos de la espiritualidad, con lo cual cada quien expresa su especificidad de la
transespiritualidad, su sentido propio con respecto a sus arquetipos. Como ya
mencione, no se cred un movimiento artistico que promoviera y defendiera un arte

0 una estética transespiritual, y menos aln existié un manifiesto artistico en ese
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sentido. Estos artistas sélo coincidieron, espontanea y aisiadamente en el tiempo

cronoldgico y en el espacio regional, en la consideracidn de las reminiscencias
arcaicas de nuestros pueblos.

La mayoria de estos artistas latinoamericanos coinciden (aunque no en
todos los puntos) en la idea de la identidad nacional y latinoamericana, en la
valorizacién del indigena, negro y mestizo; en la esperanza y la visualizacién de
una Ameérica Latina independiente, generadora de su propia cultura, y en la
legitimacion de sus valores nacionales ancestrales, en la espiritualidad
(religiosidad) de nuestros pueblos, en nuestro sincretismo religioso, mitico y
magico, en nuestra necesidad del desarrolio en el devenir. Pero en parte debido a
la geografia, la incomunicacién o la falta de integracion entre los paises de
América Latina, y a los problemas politicos, sociales, econémicos, etc., estabamos
limitados, lejos de la posibilidad de acercamiento que pudiera originar la toma de
conciencia y la posible proposicién de un pronunciamiento sobre la formacion y

aparicion de una vanguardia internacional latinoamericana en la
fransespiritualidad del arte.

Lo mitico, religioso y magico y los procesos de simbolizacidén no sélo estan
presentes en el inconsciente colectivo de la vida popular cotidiana, sino también
en las reminiscencias del pensamiento mitico én nuestras propias actitudes y
expresiones estimuladas por las raices culturales. De hecho, de acuerdo con Carl
G. Jung®, éstos existen en la actualidad, y los tenemos tan cerca que forman
parte de nosotros, de nuestra fantasia y realidad cultural étnica, de nuestra

imaginacion y de los suefios de grandeza de los héroes miticos.

60 Carl G. Jung, Ef hombre y sus simbolos, Editorial Paid0s, 1995, Espaia. En las paginas 47 y 49
explica que del estudio comparativo que hizo sobre el hombre primitivo y el moderno, observé que
en relacion a los suefios encontrd imdgenes y asociaciones que andlogos a las ideas, mitos y ritos
primitivos [...] imdgenes de esa clase son parte integrante del inconsciente y pueden observarse en
todas partes [...] forman un puente entre las formas con qQue expresamos conscientemente nuestros
pensamientos y una forma de expresién mds primitiva. Y este sentido de su plateamiento lo
continda desarrollando en diferentes partes de su libro como en las paginas 78, 79, 93 y 98.
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Los procesos simbdlicos en que incurrian los autoctonos en el
procesamiento del pensamiento mitico durante el desarrollo de ritos y mitos, y su
consecuencia paralela en el psiquismo o emocion, dejé sus huellas, su herencia
en la vida emocional e intelectual del latinoamericano contempordneo. La
espiritualidad es parte del romanticismo en América Latina, abarca lo magico, lo
religioso y lo mitico; igual que la manera de ser del latinoamericano, su
pensamiento, sus creencias, su filosofia popular. Es que la espiritualidad del
artista latinoamericano le permite abrirse a o universal, partiendo de lo propio, de
su propio origen: la inclusidon de lo contradictorio en nuestra diversidad estética-

artistica por estar en lo barroco de nuestra identidad cultural-étnica, religiosa y
mitica.

4.3.2. Rubem Valentim y lo sagrado: aspectos antropoldgicos

Desde los tiempos arcaicos, el hombre ha utilizado simbolos. E!
pensamiento mitico ha sido manejado fundamentalmente con simbolos religiosos
y magicos, y el hombre se ha insertado tanto en lo real como en lo sagrado por
medio de los actos fisioldgicos fundamentales que transforma en ceremonias v
ritos, convirtiéndolos en rituales, atribuyéndoles un valor espiritual. Esto es una
tendencia general del primitivo, que, asimismo, convierte en hierofanias el ciclo
lunar y aspectos de la vida (la iniciacién sexual, social), en su esfuerzo por ir mds

alld de su condiciéon humana y buscar proyectarse hacia el devenir.

Con el fin de ayudar en la comprensién de lo dicho anteriormente, estimo
adecuado agregar que las hierofanias vienen a ser algo que manifiesta lo
sagrado. Expresan a su manera una modalidad de lo sacro y un momento de su
historia, al igual que una relacién del hombre con lo sagrado. Hay hierofanias que
tienen valores locales y otras universales; y, desde esta perspectiva, creemos que

Rubem Valentim intentd hacer de su arte una manifestacion hierofdnica, en la que

interactuan los valores locales y los universales sobre lo sagrado; esto se puede
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observar cuando articula formas, signos y simbolos de diferentes religiones dentro

de sus obras plasticas. Mircea Eliade comenta en su Tratado de Historia de las

Religiones, que:

es seguro que todo lo que el hombre ha manejado, sentido, o
amado, ha podido convertirse en hierofania. Se sabe por ejemplo que, en
su conjunto, los gestos, las danzas, los juegos de los nifios, los juguetes,
efc., tienen un origen religioso: fueron alguna vez gestos u objetos
culturales. Se sabe incluso que los instrumentos musicales, la arquitectura,
los medios de transporte (animales, carruajes, barcos, efc.) empezaron por
ser objetos o actividades sagradas. Se puede pensar que no existe ningtin
animal ni ninguna planta importante que no haya participado de la
sacralidad en el transcurso de la historia. Se sabe igualmente que todos
los oficios, artes, industrias, técnicas, tienen un origen sagrado, y se han

revestido, en el transcurso del tiempo, de valores culturales® .

Ahora, si Rubem Valentim en su actividad artistica realiza acciones y
procesos con los cuales proyecta actitudes ritualisticas, haciendo de su trabajo
cotidiano un ritual artistico, influido por los mitos de sus raices ancestrales,
entonces yo me pregunto por qué Rubem Valentim no puede crear objetos
artisticos que lleven esa intencién, por lo menos como parte de su propuesta, ya
que él contempla en su obra al candomblé como un aspecto del hombre brasilefio

en relacion con la sacralidad. De acuerdo con el mismo Mircea Eliade,

el simbolismo delata la necesidad que tiene el hombre de prolongar
hasta el infinito la hierofanizacion del mundo, de encontrar sin cesar
repeticiones, sustitutos, participaciones en una hierofania dada, mds aun:

una tendencia a identificar esta hierofania con el conjunto def universo®.

6 . .
! Mircea Eliade, Tratado de Historia de las Religiones, Ediciones Era, México, 1972, p. 35.
62 ,, .
ibidem, p. 400.
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Asi como la divinidad celeste cedié paso a formas dinamicas, eficientes y
accesibles, y el hombre se impregné mas de sacralidad y realizé cambios en su
experiencia religiosa, asi Rubem Valentim buscé realizar cambios a las formas de
los signos-simbolos del candomblé, transformandolos para tratar de incorporarles
mas elementos estéticos de su época a través del arte. Las revelaciones de
naturaleza metafisica que observamos en mitos arcaicos, como el origen de la
raza humana, la narracion de lo sagrado y de sus antepasados, etc., son
preocupaciones, deseos y propuestas que Rubem Valentim se plantea
tacitamente con la proyeccién de su obra, como la esperanza en el destino del
negro, el indigena, el mestizo y el blanco en Brasil, frente a las crisis econdmicas
y politicas, frente a la existencia y la religiosidad.

En Rubem Vaientim se arraigan las reminiscencias de las formas
ancestrales primitivas, como el caso de las formas lunares, que podrian ser la
influencia del ciclo lunar sobre la vida agraria, vegetal, celeste de las divinidades
primitivas, o del simbolismo en los hombres por querer prolongar al infinito la
hierofanizacion del mundo. Es que Rubem Valentim usé los mecanismos o
funciones propias del proceso de simbolizacion, del pensamiento magico-mitico
de sus raices ancestrales, y desde ahi desarrollé el pensamiento simbélico-

signico que proyecta su identidad como latinoamericano, sincrético.

Rubem Valentim busca la regeneracién de un nuevo comienzo con sus
rituales en la creacion artistica, porque en las obras persigue la repeticiéon de un
gesto primordial, originario. No pretende que sus obras se conviertan en objetos
sagrados, sino simplemente que sirvan para enviar mensajes para una mayor
inclusién de estos signos-simbolos y de sus creyentes (blancos, negros, indios,
mestizos) en el devenir de la realidad brasilefia. Y ademas para simbolizar y

desarrollar un nuevo lenguaje del espiritu del negro en mayor comunién con el
indigena, el mestizo y el blanco.
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He llegado a la deduccidn y a la conclusién de que el artista Rubem
Valentim si analizé y estudio los ritos y mitos y la religién (de Africa y Brasil en
especial); y de que asimilé los mecanismos y funciones del mito, del rito, de las
funciones del simbolo y del proceso del simbolismo mitico, para aplicar
(conscientemente) el pensamiento y simbolismo miticos del primitivo en su
actividad artistica, porque él era un chaman, un sacerdote en la creacion plastica.
Por todo lo anterior, los artistas latinoamericanos relacionados con Rubem
Valentim, proyectan juntos en América Latina un arte transespiritual. Después de
realizar toda esta investigacion y de llegar a conclusiones como éstas, podria

deducir que la estética de Rubem Valentim es fransespiritual en el sentido de una
brasilidad artistica.

Rubem Valentim no es un exégeta, sino un artista que buscé en los ritos-
mitos, en sus vivencias religiosas-artisticas, las fuentes para desarroilar su talento
en el arte, viajando por los pasajes de la religiosidad de su Brasil, logrando una
comunicacion entre el mito y el arte en funcién de la contemporaneidad, con lo
cual proyecta una estética que reivindica lo sagrado, dandole validez al sentido de
brasifidad en su obra. Ya que el pueblo brasilefio, junto con su entorno, donde se
observa en la cotidianidad la proyeccién inconsciente de las reminiscencias de los
mitos ancestrales, son factores que asociados a la intencién artistica de Rubem
Valentim, le dan validez a su sentido de brasilidad.

Mircea Eliade, refiriéndose al estudio sobre las religiones que realizé de las
diferentes tradiciones de los pueblos v regiones del mundo, liega a la conclusion
de que todos los simbolismos demuestran que el hombre necesita de lo sagrado,
y que el sentido de la religiosidad, que viene a ser la espiritualidad volcada hacia
lo sagrado, lo ayuda a rebasar de modo natural la condicién humana. Si los ritos
sacralizan la vida, entonces transformando la vida en un ritual podemos

sacralizarla. Los artistas plasticos en su actividad diaria realizan un fenémeno muy
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parecido al proceso iniciatico del mundo mitico-religioso (o de iniciacion religiosa
ortodoxa), debido a que se involucran en rituales que los impulsan a una dinamica
de transformacién interior, que proyecta la prolongacién de su ser y su expresion
que metamorfosea su mundo interno {afectivo y cognoscitivo), y que propicia el
desarrollo artistico-espiritual con una gran carga de religiosidad. Mircea Eliade
afirma que "exactamente como la obra de arte, el mito es un acto de creacion
autonomo del espiritu: es por ese acto de creacién como se opera la revelacion y
no por la materia o los acontecimientos que explota"®,

4.4. LO TRANSESPIRITUAL, UN PROCESO SIMBOLICO-MITICO.

Del anélisis realizado en este capitulo, se desprende que en América
Latina, durante el desenvolvimiento del siglo XX, se ha dado la creacidén de obras
artisticas que manifiestan la presencia de un arte simbélico-mitico que nos remiten
hacia lo transespiritual, aunque desarrollado en puntos distanciados por la
geografia del continente americano y ubicados en diversos momentos del tiempo
de nuestra historia. Han surgido artistas que reflejan con sus obras un proceso
transespiritual, pero sin representar formalmente a una corriente artistica de
vanguardia, dentro de ese termino, o bajo ideas estéticas que no perfilan a un arte
generacional claramente identificado con la transespiritualidad. Es un arte que
aparece en Latinoamérica, en el que aflora ese contexto autéctono, magico del
mito y sus ritos en la religiosidad del ser en América.

Esto muestra el despuntar de sepales vitales del latinoamericano en la
religiosidad de su identidad mitica, sincrética, del mestizaje; lo vemos en la
intencion y sentido que reflejan sus obras, sus manifiestos y discusiones en el
arte. Ahi es cuando veo ¢émo la diversidad siempre se ha estado manifestando

en el arte y la vida del latinoamericano, cuestién a la que se han referido el

83 ibid., p. 381.
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maestro Juan Acha en sus libros de arte, asi como el escritor Carlos Fuentes en el

contexto de nuestra historia frente a la globalizacién de la economia®.

Esta deduccidn de {a existencia de un arte transespiritual que se desarrolla
dentro de lo simbdlico-mitico de nuestras raices culturales, también se ve si
observamos los procesos creativos artisticos de estos anistas, donde se puede
notar que en el proceso de abstraccion en la concepcion y elaboracion de las
obras (en el proceso de la imaginacion visual, donde se da la transformacion de
los objetos y hechos, de la realidad en imagenes), y en su imbricacion con el
proceso de simbolizacion en el desarrollo de la idea y representacion del
contenido tedrico-simbdlico, en é! se da un movimiento mutable que transita hacia

la conceptualizacién y logro del concepto en las obras, que buscan representar las
atmdsferas o tiempo de los mitos.

Son dos procesos que se complementan en la busqueda y proyeccién de la
identidad brasilefia, mexicana, cubana, uruguaya, etc., lo que constituye la
latinoamericaneidad en la religiosidad del ser, en la vivencia y revalorizacion de
nuestras culturas ancestrales, recredndolas en el arte y la vida. Cuando el artista
relaciona las sugerencias de los arquetipos colectivos de nuestras sociedades con
nuestra conciencia y preconsciente en el arte, con nuestra intuicién e instintos en
la creacion artistica y cultural, puede entonces conjugar en las obras de are
nuestro espacio-tiempo en la creacién artistica y nuestra cultura. Y, en este
sentido, considero que por la amplitud de ese contexto nuestra riqueza cultural es

todavia virgen para la creacién en el arte latinoamericano.

64 ver los textos de Juan Acha, Las culturas estélicas de América Latina (reflexiones), UNAM,
Maxico, D. F., 1994, p. 13; y Arte y sociedad: Latinoamérica, F.C.E, México, D. F. 1981, p. 499. En
estos libros Juan Acha hace referencia que la diversidad y el mestizaje en Latinoamérica estan
imbricados en el arte popular; de cémo se entrelazan los sustratos miticos, la iconografia catélica,
indigena y africana en nuestro arte. Ver también Carlos Fuentes, Por un progreso incluyente, ed.
Instituto de Estudios Educativos y Sindicatos de América, México, D. F., 1997, p. 92. Este escritor
también incide en el sentido de la diversidad en nuestros paises, como por ejemplo cuando
menciona que /as culturas nacionales se han formado a partir de encuentros con la diferencia.
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En cambio, relacionando y comparando a estos artistas latinoamericanos
con el artista portugués José de Guimaraes resalta una gran diferencia (aunque
este artista trabaje con la misma tematica o mitos como con el caso de la cultura y
tradicidon mexicana), no sélo en la estructuracion (técnica) de las formas y su
distribucién en la organizacion de sus obras, sino también en la manera de tratar o
procesar las ideas, y en el sentir y vivir nuestras reminiscencias mitoldgicas;
porque se observan en sus obras las marcas de su propia cultura, de su historia
europea, de las grandes influencia de sus vanguardias, pero en simbiosis o en
osmosis con lo estético-artistico latinoamericano. Con esto no estoy negando el
gran valor de sus obras artisticas; es similar al caso de Henry Moore. Pero esta
cuestion es evidente, porque los latinoamericanos no sélo pertenecemos a esas
raices culturales ancestrales, sino que también vivimos todavia bajo las
influencias de las reminiscencias de nuestros mitos y de su religiosidad, que

todavia perviven como remanentes en la sociedad actual.

4.4.1. Aspectos simbolico-miticos

En este inciso abarco el estudio de los aspectos mitico-religiosos
relacionados con el arte que tiene injerencia en algunos angulos de los simbdlico
en la manitestacion artistica en América Latina. Busco llegar a un sentido globai-
integrador de esta region del continente, con el fin de lograr una vision mas amplia
sobre lo que ha concretado Latinoamérica en este tema, y asi analizar el arte en
este siglo desde esa perspectiva. Para ello parto de los artistas seleccionados de
diversas regiones de América Latina, analizandolos en relacién con el arista
brasiefio Rubem Valentim, de tal forma que se puedan observar y evaluar las
diversas participaciones aisladas (temporal y geograficamente) de estos artistas
en nuestro continente, en cuanto a cémo se engloban dentro del mito y la
espiritualidad; esto propicia el pronunciamiento de otro tipo de simbolismo,

cargado de la religiosidad del ser latinoamericano, al cual he denominado como
arte transespiritual.
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Es otro tipo de simbolismo, porque dichos artistas latinoamericanos
desarrollan un proceso simbdlico en el arte que parte de la valoracion de los mitos
y ritos de la cultura precolombina como una raiz de la identidad actual, que toca la
religiosidad y lo espiritual de nosotros; y con ese sentido de identidad-nacionalidad
que se arraiga en lo plural del mestizaje, en el sincretismo religioso-social, en lo
dialéctico del antagonismo de nuestra realidad, en la valoracién de la sintesis de
las diferencias en la universalidad del arte y del ser en el espacio-tiempo de

América, este simbolismo termina por crear rupturas contra el eurocentrismo.

Al analizar las diversas propuestas de estos artistas como parte de la
totalidad de América Latina, encuentro que, en general, manifiestan lo mitico
dentro de un contexto de religiosidad, con un simbolismo que proyecta la
espiritualidad de la cosmogonia de estos territorios, de las raices culturales
ancestrales que encuentra su universalidad en Latinoamérica. Pero este

simbolismo, no es mas que la manifestacion de un proceso transespiritual en el
arte.

Normalmente, en estas obras se sienten esas atmodsferas que tienen que
ver con lo mitico, con el tiempo remoto de la ancestralidad de la vida, de lo
" primitivo; se siente la ambigiedad que deja el tiempo, como si fueran sefales de
lo arcaico, como si el tiempo dejara sus metaforas para que se deslizaran en
nuestra imaginacion. Los simbolos son términos "que representan algo ambiguo,
desconocido u oculto para nosotros que representa algo mas que su significado
inmediato y obvio, tiene un aspecto inconsciente mas amplio que nunca esta
definido con precision o completamente explicado [...] que yace mas alla de la
razén"%. Es por esta causa que las religiones usan el lenguaje simbdlico, y que el

arte permite abrir alternativas de desarrollo conceptual y ampliar un abanico de

% carl Gustav Jung, op. cit., p. 20.
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sugerencias y posibilidades. El inconsciente genera constantemente nuevas ideas
y pensamientos, y
nuestra vida onirica [...] es el suelo desde el cual se desarrollan
originariamente la mayoria de los simbolos [...] todo lo que hemos oido o
experimentado puede convertirse en subliminal, es decir, puede pasar al
inconsciente [...] nuestras impresiones conscientes, en realidad, asumen

répidamente un elemento de significado inconsciente®.

Por eso es que los contenidos conscientes traen imbricados una penumbra
de incertidumbre y proyecciones inconscientes. Esto motiva que artistas como
Rubem Valentim asuman la valoracion de los mitos. Por medio de creencias, de
ideas y propuestas estéticas y/o de ritos, se impregnan de esas percepciones, y
las reacciones de esos fendmenos las trasladan a la realidad de sus mentes, de
sus imaginaciones, para ser absorbidas y procesadas subliminalmente. De
acuerdo con Maria Noel Lapoujade®”, entrarian a una actividad temporal dirigida al
porvenir, transgrediendo y configurando vinculos entre todos los elementos para
sugerir o catalizar procesos de reflexion, de sintesis o de utopias, que son bien
aprovechados en el proceso de creacién artistico. Esta situacién puede
desembocar en la activacion del acto y proceso creativo artistico, ya que el acto
de creacién, como afirma Chungtar Chong Lépez,

se origina y se desarrolla como una fenomenologia, donde concurren
una multitud de elementos y variables psiquicas-biolégicas (emociones,
sentimientos, deseos, angustia, etc., y las correspondientes funciones
organismicas) que al concurrir en el fenémeno de la creacién artistica,
conforman una especie de coyuntura emocional-organismica-pragmatica,

que a su vez, tiene incidencia en la cognicion; o por lo contrario puede

66 Ibidem, pp. 39-40.

87 Ver Maria Noel Lapoujade, Filosofia de la imaginacidn, Edit. Siglo XXI, México, D. F., 1988: quien
en este texto realizé un amplia investigacidn analitica sobre la imaginacion Yy SUS procesos o
actividades multiples; partiendo de la filosoffa analiza la complejidad del ser humano ante la

percepcion, abstraccién, conceptualizacién y creacion de las imagenes, cuestién que tiene mucho
que ver con la creacion artistica.
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darse que la coyuntura sea tedrica-abstracta-psiquica, con incidencia en lo
prdctico; y después del caos en las contradicciones y empatia entre las
variables concurrentes, de las posibles correlaciones, fusiones por
asociacion, contraste, desplazamiento y sustitucion; se empieza a obtener
la estructuracion de una imagen global, una sintesis de la idea, del

contenido, de la composicion de la obra, etc., y se da paso a la respuesta®.

En este contexto se encuentran normalmente los artistas, "y»cuando logran
traspasar los limites de la conciencia y se dejan guiar por la intuicién, pueden
alcanzar la armonizacion idonea con el medio ambiente o con la actividad; y si
esto lo logran en un proceso de sensibilizacion artistico relacionado con los
aspectos de los ritos, mitos y religion precolombinos, entonces lo usan
estimulados por los arquetipos ancestrales, que les propician captar y proyectar la
religiosidad o espiritualidad que desean expresar en sus obras.

Ademas, el fendmeno, el hecho histérico-religioso y su significancia
contenida en el objeto (en el signo-simbolo), le otorga un alto valor al ser
descontextualizado de su estado anterior, natural-original, y recontextualizado en
el ambito religioso-mitico, proyectando (incorporando) un nuevo significado y una
nueva presencia que los hacen renacer como signos-simbolos. Con ello se les
asigna la representacion de un contenido etéreo, intangible, religioso y mitico.
Dicho fendmeno es otro hecho en el cual incurren los artistas en sus procesos de
creacion, y mas aun si sus propuestas estan afincadas en elementos miticos de
sus culturas ancestrales. En palabras de Aniela Jaffi: "Los misterios del artista

modermno no son muy diferentes a aquellos de los antiguos maestros que conocian
el espiritu de la piedra."®

68 . . . , > .
Chungtar Chong Lépez, Consideraciones sobre la interrelacién de las artes en funcidn de la

educacion artistica, (Tomo 1) Una visién psicopedagdgica, Tesis de Maestria en Artes Visuales,
ENAP/UNAM, 1996, México, pp. 131 - 132.

69 Aniela Jaffi, “El simbolismo en las Artes Visuales”, en Carl Gustav Jung, op. ¢it., p. 234.
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Los artistas analizados no buscaron ni buscan elevar sus cbras como
simbolos de la espiritualidad de su tiempo; sin embargo, de acuerdo con mis
deducciones, inconscientemente lograron plasmar un arte donde se puede
observar que, a causa del sentido de religiosidad, honestidad y autenticidad ante
la identidad, se compenetraron con sus raices ancestrales y ritualizaron el arte,
sublimaron y trasladaron aspectos de! sentir de la representacidon de la
espiritualidad de sus antepasados, de sus origenes, hacia el arte de este siglo.
Ademds, expresan su visidn interna de la vida en la religiosidad del ser
latinoamericano.

Los artistas, con la actividad de abstraccion y simbolizacién, de
descontextualizacion y recontextualizacién de los objetos, lugares, realidades,
fendmenos y sus representaciones, asi como con el desarrollo conceptual de la
idea estética-artistica, fueron reasignando nuevos valores al significado de los
objetos, con lo cual procedieron de manera igual a los rituales o magia de los
primitivos al otorgarles otra fuerza, otra dimensién para proyectar la significacién

espiritual del objeto artistico, y, por lo tanto, darles una nueva vida, un nuevo valor
y espiritu.

Aqui encuentro que los artistas logran en sus obras, que las reminiscencias
de los sentimientos religiosos-miticos-magicos de las raices ancestrales
indigenas, negras y europeas, junto con los sentimientos estéticos y la expresion
artistica, se conjunten y proyecten la espiritualidad del latinoamericano, su
iconografia, las formas y contenidos de los ritos y mitos precolombinos. Lo
simbdlico es propio de los primitivos y del arte, porque ambos procesan
dinamicas del pensamiento y la imaginacién donde los simbolos cumplen un papel
importante en la atribucion y significacion de objetos, formas, etc., ya que ‘el

simbolo es propio de la manera intuitiva y sensitiva de aprehender las cosas"’’.

® Tzvetan Todorov, Teorias del simbolo, Editorial Monte Avila Latinoamericana, Caracas

Venezuela, 1991, p. 281.
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Si considero los planteamientos tedricos sobre el simbolo y los mitos,

encuentro que "nuestro pensamiento conoce los mismos procedimientos que el de
los primitivos"’'. Entonces, se puede pensar que normalmente los artistas en su
actividad incurren en procesos paralelos donde la accién de simbolizar conlleva la
activacion del procesamiento del pensamiento mitico {producto de los arquetipos)
y simultaneamente del artistico, debido a que conjuga ambos procesos en funcion
de la obra, y mas aun, si es un artista que trabaja con sus raices culturales

ancestrales buscando su identidad y valores locales o universales.

4.4.2. Rubem Valentim y lo simbdlico

Otro aspecto que hallé en Rubem Valentim y en otros artistas
latinoamericanos, es que en sus procesos de creacion artisticos todos inciden en
proceso psiquicos-simbdlicos donde asocian formas-signos-simbolos para buscar
expresar las cosas inexpresables de la identidad latinoamericana; y desde este

angulo puedo decir que incurren en la metafora para proyectarse simbdélicamente.

Lo anterior, lo simbdlico, se puede sustentar con la tesis que maneja
Tzvetan Todorov en su libro Simbolismo e interpretacion, a pesar de que orienta
su analisis al simbolismo lingistico. Considero que Todorov se adapta al contexto
de las artes plasticas, como por ejemplo cuando menciona que "un texto, o un
discurso, se hace simbélico desde el momento en que, mediante un trabajo de
interpretacion, le descubrimos un sentido indirecto"’. Aunque Todorov se refiere
al campo lingliistico, es un razonamiento que se puede aplicar al de las artes
plasticas, porque también lo encontramos en las obras artisticas de Rubem

Valentim, que expresan ese sentido indirecto a través de la subestructura oculta

! Ibidem, p. 312.

72 . . . . . - : .
Tzvetan Todorov, Simbolismo e interpretacién, Editorial Monte Avila l.atinoamericana, Caracas,
Venezuela, 1992, p. 19.

105



CAPITULO 4
ORIGEN HISTORICO DEL TERMINO
TRANSESPIRITUALIDAD

en sus obras (0 en el orden oculto del arte del que habla Anton Ehrenzweig™) en

la simbolizacién de sus plegarias, a las cuales proyecta con los signos-simbolos
del candomblis.

Pero si analizo las obras de Rubem Valentim en un plano literal, no detecto
faciimente al marco ideoldgico que esta sugerido indirectamente, pues no sodlo
esta el sentido oculto en la obra de arte, sino también la intencién de proyectar
sutimente mensajes politicos-religiosos que dignifican al negro, al indio y al
mestizo, aprovechando las implicaciones religiosas-miticas que se desprenden de
las formas, signos y simbolos (y de sus conjunciones) del candomblé. De ahi que
sea una obra que, por el procesamiento simbdlico a la que es sometida en su
concepcion y elaboracion, permite la transposicién y valoracién de la espiritualidad
de sus antepasados, lo cual, a su vez, origina que sea una obra aristica que
podria denominar transespiritual.

Esta es una de las razones por las cuales Rubem Valentim busca, en su
obra, interactuar con los arquetipos de su pais, con el pensamiento mitico que
subsiste en el saber compartido de la comunidad con su memoria colectiva. Esto
lo provoca con los signos-simbolos que tienen raices en los arquetipos colectivos
del pueblo brasilefio; y, de esta forma, sustancializa el significado que refleja su

obra artistica y lo inclina a asumir un aspecto del sentido de brasilidad en su obra,

73 Anton Ehrenzweig, £/ orden oculto del arte, editorial Labor, S. A., Espana, 1973. Estudia las
intancias psiquicas del ser humano en el desarrollo del artista, llega a la conclusién que en el
inconsciente esta la razén por la cual el artista proyecta en la obra ef orden oculto del arte o que la
obra de arte tiene una subestructura oculta producto del inconsciente. Para obtener esa conclusion
tuvo que realizar una serie de investigaciones que abarcan a Freud y otros estudiosos, apoyandose
en el funcionamiento del aparato psiquico, en el proceso de creacién artistico, en las experiencias
de diversos artistas, en la reflexién sobre la creatividad, etc., nutriéndose de la filosofia y la
psicologia; como por ejemplo, partiendo de Freud analisa los suefios y el sentido ocuito en elios (la
compleja subestructura inconsciente que traen); y dice en la pagina 29 que las visiones oniricas
como fas que tenemos en estado de vigilia derivan su plasticidad de su inconsciente subestructura
[...] la calidad pldstica de un espacio pictdrico se puede considerar como §igno consciente de una
vasta subestructura, inconsciente, de la obra pictérica.
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Por otra parte, podria decir que Rubem Valentim utiliza la funcidon de la
paréabola, porque sus obras expresan varios sentidos directos e indirectos, donde
la evocacién de un objeto, imagen o tiempo, a su vez, evoca otro, y cuando
relacionamos o integramos a los diferentes sentidos obtenemos una visién global

de su estética y de! contenido que trata de proyectar.

Pero mas que la parabola, Rubem Valentim usa la evocacion simbdlica que
es fundamentalmente multiple, ya que las resonancias que provocan sus obras en
el espectador son diversas, de acuerdo con el angulo en que éste se ubique, de
las preferencias e intereses que profese o de qué tipo de arquetipo esté incidiendo
en los efectos estéticos que producen sus obras en el publico, por lo que éstas se

convierten en factores desencadenantes de asociaciones en otros planos.

Rubem Vaientim profundizé en la semidtica, pues ella le permitié entrar
mas de lleno en la busqueda (esa sintesis que siempre proyecta con sus formas-
signos y crea el alfabeto kiténico). La semiédtica le sirvié en los procesos de
abstraccion-construccion de la obra, con el manejo de lo teérico-abstracto-mitico
en la resignificacion de los signos-simbolos del candomblé en la comunicacion

estética, con los que abarcé la esencia de esos parametros o simbolos en el arte.

La mente inconsciente del hombre moderno conserva la capacidad
de crear simbolos que en otro tiempo encontré expresion en las creencias y
ritos del hombre primitivo [...] dependemos de los mensajes que trasmiten

tales simbolos y nuestras actitudes y nuestra conducta estdn
profundamente influidas por ellos”™.

Esta es una funcién natural del ser humano que Rubem Valentim buscé

usar para continuar desarrollando los signos y simbolos de! candomblé, y no sélo

I Joseph L. Henderson, “Los mitos antiguos y el hombre moderno”, en Carl Gustav Jung, op. cit.,
p. 107,
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para buscar que el ser brasilefio fuera recreado con dichos simbolos, sino también
reforzar esos sentimientos sobre el simbolismo del renacer ante la esperanza por
el devenir. Valentim traté de penetrar lo mas profundo posible en los simbolos
culturales (de acuerdo con los términos y criterios de Carl Gustav Jung) de su
sociedad, intentando captar esa parte de lo original, de la numinosidad o hechizo
que todavia poseen; y por lo tanto, se fue mas alld de los simbolos naturales y
quizas de las variaciones de las imagenes arquetipicas, tratando de llegar al fondo
de las raices arcaicas de su pueblo; como queriendo liberarlo de la represion

psiquica a que ha sido sometido por la civilizacién, y para que no continie como
una sombra oprimida.

Valentim buscd esto a través de su conocimiento sobre los ritos del
candomblé, que estan intrinsecamente imbricados con el proceso de creacion de
su obra artistica. Realizé esa busqueda no por medio de los suefios (en el
contexto de los psicologos), sino mas bien por experiencia ritualistica-mistica, que
ya desde nino conocia y experimentaba con su madre en Salvador de Bahia: esto
orientd su busqueda artistica con las propias herramientas de los ritos-mitos del
candomble.

Rubem Valentim usa los signos-simbolos del candomblé no para cubrir
simplemente con formas al espacio pictdrico-escultural, sino para desnudar su
interior (sus sentimientos estéticos, religiosos, etc.) en el arte; los usa como su
propia voz interior; se apropia de ellos y simultaneamente del lenguaje natural de
su pueblo en el sincretismo religioso, para proyectar en sus obras los gestos del
lenguaje popular, buscando reflejar el sentimiento del alma del brasilefio, ia
expresion de su espiritu. Estos signos-simbolos los hace gravitar en el ambito
artistico del geometrismo, el universalismo constructivo, el concretismo, el
neoconcretismo, la antropofagia y el estructuralismo: elementos sustanciales de

su contemporaneidad anistica. Asi, los referentes y significados religiosos-miticos
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los transfiere al arte sin excluir sus puntos de origen, y tiende a hacerlos mas

polisémicos, como prepardndolos para un acto global de comunicacion.

Es importante la encadenacion armoniosa que hace Rubem Valentim en su
propuesta artistica-estética, al conjugar las ideas miticas religiosas con sus
ideales politicos; asi como también los elementos del constructivismo con lo
simbdlico y lo espiritual; lo ancestral con la actualidad; la miseria con la belleza de
la vida y el espiritu; la intuicién con lo racional; la vida con la muerte. Ahi esta otra
gran riqueza de la cual é| parte para elaborar sus obras, porque en todos esos
contextos se procesan diferentes modos de lograr la conceptualizacion y/o
simbolizacién que se requiere en cada obra, y que a su vez, se combinan
conjugandose para concretar las obras de Rubem Valentim. Por ello este artista
entra en su quehacer en un proceso de simbolizacidén sucesiva que lo lleva a la
estructuracion de una obra transespiritual ante su propuesta estética, a pesar de
qgue é! sea un mestizo brasilero que busca ubicarse en el gran tiempo ante la

densidad simbdlica de los simbolos, mitos y ritos del candomble.

Rubem Valentim se sirve del arte para representar simbdlicamente los
mitos ancestrales; él busca sus raices ancestrales en los mitos y ritos del
candomblé, pero busca no porque haya perdido el mito (como lo entiende Rollo
May con respecto a Norteamérica, en su libro La necesidad del mito)”, sino
porque pretende extender mas sus influencias en funcién del desarrollo del ser
brasilefio y del sentido de brasilidad.

> Rollo May, La necesidad del mito, Paidds, Barcelona, 1992, Estudia la presencia de los mitos en
el hombre de hoy (se refiere principalmente a Estados Unidos de Norteamérica) desde el campo de
la psicoterapia, para mostrar la necesidad actual de acudir al mito en funcién de la salud mental,
por considerar que le daria fuerza y significacién a la vida; ya que ios mitos traen consigo valores de
la sociedad, de los arquetipos y por ser ellos puentes que comunican al inconsciente con la
conciencia, y le dan sentido a la identidad. Comenta en la pagina 92, que los problemas de la
soledad, de drogas, son producto de que la gente, separada de la tradicion y marginada de la
sociedad, se encuentra sola, sin mitos que la guien; desconectados de! pasado y del futuro, vivimos
como suspendide en le aire. Pero él se refiere al mito de los pioneros que masacraron al indio, al
del Oeste, a los mitos del héroe que se manejan en el cine y la television.
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De acuerdo con Carl Gustav Jung, el hombre contemporaneo presenta una
notable falta de introspeccion que lo conduce hacia el despliegue de la neurosis’®.
Esto es uno de los propésitos que consciente o inconscientemente busca Rubem
Valentim: tratar de recuperar la reflexion y la introspeccion en su sociedad con el
uso de los signos y simbolos del candomblé, a fin de que las personas reflexionen
Y penetren mas en sus raices culturales ancestrales en busca de equilibrar mas la
voluntad y la conciencia con el inconsciente, de tal forma que se reencuentren
consigo mismas en el devenir de la historia del Brasil, y su conciencia no continue
separandose mas de sus instintos basicos de seres humanos. Es otra manera de

evitar que el hombre se siga fragmentando en su interior, porque "nuestro mundo
(...} estd disociado como un neurético”””.

4.4.3. Rubem Valentim y su alfabeto kiténico

Rubem Valentim, conocedor de la cultura africana, de los mitos y ritos
ancestrales, conscientemente busca realizar o sugerir transformaciones, con sus
obras y su alfabeto kiténico (ilustracién 17), en el candombig, desde el punto de
vista visual, algo parecido a lo que se dio con las sustituciones de dioses y mitos.
Por ejemplo, la sustitucion entre divinidades agricolas y divinidades teldricas
arcaicas en el desarrollo histérico de la humanidad obedecié en general a la
necesidad de desarrollo del hombre frente al sentido de la finitud: mientras que en
Rubem Valentim esto cbedece al sentido humano y a la solidaridad con sus
hermanos brasilefios frente a la realidad social, econémica, politica y cultural que
todavia se vive en Brasil. El quiso inyectar esperanza y deseo de futuro al negro,

indigena y caboclo, y en general al brasilefio, de una manera sublime, simbélica
espiritual en el arte.

7 Joseph L. Henderson, “Los mitos antiguos y el hombre moderno” en Carl Gustay Jung, op. cit., p.
82.

7 Ibid., p. 85,
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Este proceso lo trata de desarrollar en sus obras a través de un alfabeto
kitonico, en el cual transforma la iconografia del candomblé en el contexto del
arte y la presenta como parte del sentido de brasilidad en su obra. Menciono esto
porque en su obra y en su manifiesto artistico (doc. llustracion !l) se advierte que
los aspectos tedricos narrativos y los procesos histéricos del desenvolvimiento de
los mitos y sus signos-simbolos, son analizados y asimitados por él en funcién del
desarrollo de su obra plastica. Es que Rubem Valentim hace de su actividad
artistica un proceso de conjuncién de procesos, en el que usa las vivencias de los
ritos-mitos del candomblé como proceso de entrega a la realidad mitica-
arquetipica de su pueblo (en especial de Bahia, de Salvador, su lugar natal); como
fundamento para sustentar su creacién artistica, como proceso de sensibilizacién:
como fuente de energia de su creatividad y espiritualidad; como elemento
activador de las pulsiones del inconsciente; como generador y provocador de la
conciencia colectiva, como sustancia de su propio espiritu. Esto viene a ser un

proceso para lanzarse al infinito de la religiosidad y concretario en lo finito del arte,
durante la simbolizacion del objeto artistico.

Rubem Valentim, con este proceso, parece que busca entrar y conjugarse
con la expresion mitica de las intenciones primordiales (del origen), para asi
proyectarse en sus obras con toda una expresién de vida (como opina Ferreira
Guillar) y de misterio. Valentim viene a ser un narrador pictografico, un mitopoeta
de sus creencias al ser un revivificador de los mitos ancestrales brasilefos, del
sincretismo religioso del candomblé en Brasil. Sus formas, signos y colores
proyectan en sus obras ese transito (de los signos-simbolos y de sus mensajes)
hacia la transformacion de mitos, y la formacion de su propio codigo: el alfabeto

kitonico en el contexto del arte. Este alfabeto kiténico es 1o que lo proyecta como
un mitopoeta.

Vaientim, a través del desarrollo de su obra, intentd ir al origen de las

cosas, de la vida, intenté conocer el proceso del pensamiento mitico, de la
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vivencia estética-religiosa del brasilefio. Tratd de recuperar en su creacién artistica
no sdlo las atmosferas, signos y simbolos (valores y contenido) de los ritos-mitos
de sus antepasados, sino también revivirlos en su normal desarrollo. De alli que

invente su alfabeto kitdnico, que es la transformacion de los signos-simbolos del
candomblé en el ante.

Lo sefalado aqui nos permite afirmar que los mitos y ritos, en su
representacion y vivencia actual, forman parte de una de las fuentes importantes
de la creacién artistica. Y qué los artistas ubicados en ese contexto han
contribuido o buscan contribuir con la transformacién y actualizacién del mito a
través de la vivencia estética y su creacién. Por lo tanto, artistas como Rubem
Valentim (consciente o inconscientemente) asumen el desarrollo del mito por
medio del arte, sustituyendo ellos a los sacerdotes, y el mito gana terreno en el

campo artistico en el desarrollo espiritual de la sociedad, con lo cual es posible
asumir nuevos valores dentro del arte.

4.4.4. Proceso de simbolizacién

Si reflexionamos sobre la cercania que existe entre los procesos de
creacion artisticos y los procesos de simbolizacién en cuanto al rito-mito de los
indigenas, veremos que se comunican a través de metéforas poéticas, por lo cual
es una comunicacién simbdlica {donde proyectan sus visiones con el sentido
religioso-magico), cuestion que refleja el funcionamiento de un proceso similar al

de la actividad artistica, especialmente en la comunicacién estética.

Por otro lado, asi como los primitivos cargaban de sacralidad a los objetos y
espacios para transformarlos en sagrados, teniendo que realizar ritos y
ceremonias, los artistas para elaborar una obra de arte, tienen también que
ejecutar un proceso que en realidad es un ritual encaminado a plasmar lo sublime
en el arte, al cual impregnan con su propia religiosidad o espiritualidad. Entonces
se puede decir que los artistas de hoy, para desarrollar una obra, recurren a
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procesos (psiquicos y bioldgicos) parecidos a los que usaban los primitivos en los
ritos y mitos. Esto suena légico, debido a que ambos estan en un proceso de
creacion, aunque en contextos diferentes tanto en el tiempo, espacio y contenido
0 intencion.

Ahora, si conjunto la forma como se desarrolla el acto creador y el proceso
de creacion artistico, y observo sus manifestaciones en comparacion con los
aspectos de las funciones de los arquetipos de Jung, y con las maneras como los
antropdlogos explican o describen el mito y los ritos, encontraremos que
presentan una gran similitud; porque asi como el primitivo vive el mito como una
realidad presente, actual, donde abre una abertura en el tiempo y se ubica en el
espacio original {en otra dimensién mental-emocional); asi, los artistas tienen que
entregarse a la creacion, al acto creador artistico, y atravesar las fronteras de la
conciencia para trasladarse a otra dimensién, mas alla de la supetficialidad, y
desentrafiar lo oculto de su propia realidad, de sus deseos inconscientes (como si

fuera un acto magico), y dejarse guiar por la intuicidon para concebir la obra
artistica.

Los artistas se entregan con fe, con pasién, con la fantasia de los deseos
(igualmente se entregan los primitivos al rito-mito), como si fueran primitivos
entregados a sus creencias, a su fe, realizand_o, actualizando.- repitiendo el mito a
través de los ritos. Esta semejanza nos permite decir que los primitivos eran
artistas natos y que los artistas de hoy parece que acuden al eterno retorno, y que
ademas lo que estan haciendo es desarrollar las funciones de los arquetipos de
los que habla Carl G. Jung. Con relacién a la semejanza entre los primitivos y los
artistas que acuden al eterno retorno, hay que sefalar diferentes comentarios de

autores que ayudan a explicar este criterio, como Jung, quien afirma que

el arquetipo es una figura que, ya sea “demon”, hombre o proceso,

se repite a lo largo de la historia alli donde se ejerce libremente la fantasia
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creadora. Por ello es [...] en cierto sentido el resultado formulado de
innumerables experiencias tipicas de nuestros antepasados [...] el proceso
creador {...] consiste en una vivificacion inconsciente del arquetipo y en un
desarrollo y conformacion del mismo hasta su plasmacion en la obra
acabada. La conformacion de la imagen primigenia es en cierto sentido

una traduccion al lenguaje del presente’.

Esto es reforzado por Marie-Louise von Franz, quien se refiere al

comentario que una abad tibetano le hizo a Jung, en cuanto que

el mandala sirve como propdsito para restablecer un orden existente con
anterioridad [...] Lo que restablece el antiguo orden, simuitdneamente
implica cierto elemento de creacion [...] El proceso es el de la espiral
ascendente que va hacia arriba mientras, simultaneamente, vuelve una y

otra vez al mismo’’.

En parte Jung y Marie-Louise estan refiriéndose al proceso ciclico que tiene
ver con el eterno retorno como lo consideran los antropélogos e historiadores.
Solo que ademds de relacionar el psicoandlisis con el proceso de creacién
artistico, lo integran también en el contexto de la antropologia y de la historia, en
el angulo del procesamiento y significacion que viene implicito en los ritos y mitos
de las sociedades primitivas. Porque ahi se nota como se regresa a lo primigenio
a traves de los arquetipos, y por lo tanto se incide en el eterno retorno, sélo que
los artistas lo hacen en el ritual de su creacién artistica, o, metaféricamente, en el
arte, y mas aun cuando trabajan con los arquetipos de sus raices culturales

ancestrales precolombinas.

® Carl Gustav Jung, Sobre el fendmeno del espiritu en el arte y la ciencia, Editorial Trotta, S. A,
Madrid Espafia, 1999, pp. 73 y 74.

" Marie-Louise von Franz, “Conclusion. La ciencia y el inconsciente”, en Carl G. Jung, £/ hombre y
sus simbolos, Editorial Paidos, Barcelona, Espaia, 1995, p. 225.
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Ahora, desde la antropologfa o la historia los investigadores dicen que las
sociedades primitivas hacen revivir el tiempo de los antepasados, del origen, por
medio de ritos y mitos del retomo al origen o del eterno retorno, como una
necesidad del ser humano de realizar los arquetipos. De esa forma rebasan la
condicién humana afincandose en la religiosidad de sus raices culturales. Como
diria Mircea Eliade, los ritos colectivos sobre mitos cosmogénicos benefician a la
sociedad porque sirven para reactualizan a los mitos, "la comunidad se renueva

en su totalidad, recobra sus fuentes, revive sus origenes.”®

En ambos mitos se persigue la renovacién cdsmica como una reiteracion
de la cosmogonia. Los primitivos creaban un tiempo circular, asi reiteraban la

recreacién del mundo en los rituales. Por eso es un constante comienzo y
recomienzo que

en suma se cree en la posibilidad de recuperar el “comienzo” absoluto, lo
que implica la destruccion y la abolicion simbdlica del vigjo mundo. El fin
estd, pues, implicito en el comienzo, y viceversa [...] pues la imagen
ejemplar de este comienzo, que esld precedida y seguida de un fin, es el
afio, el tiempo césmico circular, tal como se deja sentir en el ritmo de las
estaciones y la regularidad de los fenémenos celestes” .

Parece que los artistas actuales se introducen en el eterno retorno cuando
vuelven a usar al procesoc de simbolizacion del pensamiento mitico, a las
atmosferas miticas de los antepasados. Esto justifica el por que artistas como
Rubem Valentim y los demds artistas latinoamericanos analizados en este trabajo

hayan buscado, o buscan, penetrar en las atmdsferas y variados angulos de los

% Mircea Eliade, Mito y realidad, Editorial Labor, S. A. Colombia, 1994, p. 42.

81 Ibidem, p. 57.
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ritos y mitos, para retroalimentarse de sus raices culturales ancestrales, y volver a
pronunciar valores de sus culturas autdctonas.

Por otra parte, también se puede agregar que esas acciones realizadas por
los artistas latinoamericanos, como por ejemplo Rubem Valentim, no solo
obedecia al deseo de lograr una sensibilizacion con el sentir de la religiosidad de
su cultura y proyectar en sus obras ese sentido religioso que caracteriza a
América Latina; sino que, ademas, significa recurrir a sus raices ancestrales para
alimentarse de las reminiscencias espirituales de sus culturas miticas, y
transformar o transmutar sus formas-signos-simbolos, trasladandolos al presente
como si fuera un rito autéctono, y asi tratar de producir un fenomeno
transespiritual del sentir de sus arquetipos.

Es interesante observar al proceso de simbolizacién en el que incurre
Rubem Valentim para desarrollar su obra artistica. Este refleja la dinamica a
través de la cual desarrolla su vida en la creacion; en él podemos notar cémo va
incorporando diferentes aspectos de su Brasil (signos-simbolos, atmosferas y
contenidos de los ritos ancestrales, el espiritu de su época, efc.), los cuales

analiza, procesa, transforma y armoniza en las composiciones de sus obras
emblematicas.

Un ejemplo que es resultado de ese proceso simbdlico vendria a ser el
alfabeto kiténico, que a su vez representa otro factor importante que refleja el
sentido de brasilidad en su obra. Las formas-signos que conforman a dicho
alfabeto kiténico son, por un lado, una especie de emblemas (en que cada imagen
tiene un significado) y por otro, de simbolos-signos que traen como referente a la
cultura nativa afro brasilefia del candomblé (los cuales son una constante en su
obra). Estos se originan (los signos-simbolos de su alfabeto) como producto del
proceso de transformacién que realiza Rubem Valentim cuando los recrea,

reconceptualizandolos en el proceso de simbolizaciéon. Valentim logra su
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metamorfosis no sélo apoyandose en los elementos de la actividad artistica, sino
que ademas alli imbrica a esos elementos con las sugerencias que percibe de su
época (como por ejemplo el constructivismo y el concretismo) y del proceso
dialéctico del desarrollo histérico del Brasil. Al contextualizarlos en el arte actual

es como si usara a la historia como metafora en ia actividad artistica.

En ese sentido, parece que Valentim buscé concretar un resultado similar
(pero en lo artistico) a lo ocurrido con los signos-simbolos del candomblé, los
cuales se originan de la dindmica del proceso coyuntural que se vivié en los
chogues culturales, desde la conquista, la colonizacién y el desarrollo de la
Repdblica del Brasil, en los que se fueron conformando e integrando contenidos y
formas de los simbolos-signos del candomblé. Cuando se mezclan lo indigena, lo
negro y lo europeo, estos elementos se fusionan, se relacionan, se asocian, se
integran, se amalgama la sensacién espiritual de los significados, de la realidad
cosmogonica y el sentido de religiosidad de la vida de las diferentes razas en el
sincretismo; se amalgaman la forma de ver y concebir al mundo, y se refleja la
brasilidad como caracteristica local y regional en lo universal de la
pluriculturalidad.

Un ejemplo prehispanico serian los mayas. El desarrollo de la simbolizacién
de lo sagrado es un proceso continuo de sintesis en los mayas, que parte de la
epifania y de sus manifestaciones de sacralidad en relacién con la tierra y el agua,
Yy vuelve a procesar simbdlicamente esos simbolos para crear o recrear nuevos
simbolos {donde pueden incorporar otros elementos de la naturaleza sintetizados,
estilizados y geometrizados), y de nuevo contintian el proceso de resimbolizacion,
representado a través de las grecas, en el cual se nota otra sintesis mas

simplificada pero que hace mas compleje el nivel de abstraccion que refleja a lo
sagrado, a lo absoluto,
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Estos procesos continuos de simbolizacién mesoamericanos son también
un reflejo del desarrollo del pensamiento mitico-religioso magico en el contexto de
lo sagrado y del poder. Comparando con el proceso de desarrollo artistico,
encontramos que hay semejanza, y mas especificamente cuando artistas como
Rubem Valentim, (o Carlos Mérida, por ejemplo en México), recurren a ese tipo de
proceso. Al usar los signos y simbolos del candomblé en la actividad artistica va
creando sutiles sintesis que proyectan una resimbolizacién plastica de lo arcaico
de nuestras raices culturales. En el plano artistico, manifiestan la consolidacion de
un arte basado en lo sagrado y en la espiritualidad del arte de este siglo en
Latinoamérica. Por lo tanto, parte de su estética vendria a ser ese proceso de
resimbolizacién de lo arcaico autdctono brasilefio, to cual también se advierte en
otros artistas latinoamericanos, como Francisco Toledo, Rufino Tamayo, Carlos
Mérida, Wifredo Lam, etc.

4.4.5. El simbolismo europeo y los artistas latinoamericanos

Existen diferencias entre los artistas latinoamericanos y los simbolistas
europeos. ElI movimiento simbolista (1885) surge como contraposicion al
racionalismo estético, ya que estos artistas indagaron sobre "lo auténticamente
real en los estados animicos y emocionales que se concretizan en angustias,

B2

fantasias y ensofiaciones subjetivas Exaltaron la imaginaciéon del hombre,
explorando la fantasia y respondiendo a las experiencias sensoriales para buscar
liberar la imaginacion humana de lo material, y quedar en lo insinuante que actda
sobre los sentidos. Tuvieron gusto por lo decorativo y retomaron temas de la
mitologia clasica; evocaban asociaciones emocionales reforzando recursos
expresivos (linea, color y ritmo) para relacionarlos con el tema, expresando ideas
y sentimientos para asi ir mas alla de lo descriptivo. Entre sus precursores
tenemos a Stephan Mallarmé, Odilén Rendén, Gustav Moreau, Klimt y Puvis de
Chavanes; y en Brasil, .Visconti, Carlos Oswald, Lucillo de Albuquerque y Helius
Seelinger.

82 Karin Thomas, Diccionario de Arte Actual, Editorial Labor, Barcelona, Espana, 1978, p. 182,
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Mientras los simbolistas evocaban sombras del misterio, recurriendo a
temas mitologicos clasicos, los latinoamericanos transespirituales se introducen
con sus creencias en los mitos y ritos de sus rafces culturales ancestrales, y no
solo se basan en la imaginacidon y en el proceso de simbolizaciéon con las
experiencias sensuales y de ensofacién, como lo hicieron los simbolistas
europeos (quienes pretendian un arte sugerente, exquisito, que reflejara y evocara
un viaje de la imaginacién), sino que tratan que sus obras respondan a lo
espiritual en el proceso de transformaciéon de nuestros paises en lo sincrético
religioso-mitico-étnico y econdmico-social-politico durante el siglo XX, y, al mismo
tiempo, enriqueciendo sus obras con simbiosis y fusién de procesos y contextos
como lo magico-mitico-religioso relacionado e ihtegrado con la actividad artistica,
un fendmeno complejo, multiple, que obedece a los arquetipos autdéctonos
(africanoc-amerindio) y a la intencionalidad artistica, aunque sin olvidar sus

influencias de la academia y las vanguardias artisticas europeas.

Los latincamericanos proyectaron o proyectan la permanencia de los mitos
y ritos de nuestras realidades porque nuestros paises siguen reviviendo vy
anorando sus mitos. Estos antistas reflejan nuestra realidad mitica-religiosa-

magica pero llevandola hacia un plano transespiritual que va mas alla de lo

ilusorio para aterrizar en el espacio-tiempo de América Latina en el arte del siglo
XX. '

4.5. EL MITO, EL RITOY EL PROCESO DE CREACION
ARTISTICO

Con ei propésito.de reflexionar y de analizar los diferentes aspectos de la vida y la
cultura que inciden en Rubem Valentim y los demas artistas latinoamericanos
considerados en esta investigacion en el desarrollo de sus procesos creativos

artisticos, tuve que estudiar la fenomenologia de diversos términos, conceptos y
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Procesos sociales, religiosos, culturales, etc., que nos ayudan a ubicar y
comprender la situacién diametralmente. Estos artistas latinoamericanos se
acercan por medio del arte a manifestar en el transcurso de este siglo la presencia
de un arte en América Latina que nos identifica Y que proyecta al espiritu del ser
de esta regién del planeta. En relacién a esto, a continuacién empiezo a analizar
diversas variables antropolégicas, como el mito y el rito, a fin de argumentar con la

suficiente solidez los planteamientos y conclusiones a los que fui llegando en la
realizacion de esta tesis.

He querido plantear e! andlisis sobre los ritos, mitos y arquetipos y su
relacion artistica para mostrar la interesante similitud entre estos campos del
conocimiento, que aungue tengan diferentes objetivos, presentan fendmenos
coyunturales semejantes dentro de la interioridad del ser humano y en el entorno
(en la realidad fenomenoldgica de la vida, en el mito-rito y en la actividad artistica).
Quiero relacionarlos como procesos que pertenecen a diferentes aspectos del ser.
Esto permitiria observar sus manifestaciones como situaciones coyunturales y de

multiples procesos que participan en el hombre para afirmarlo o reafirmarlo en su
espiritualidad, en su recreacion artistica-religiosa-mitica.

En dicho andlisis se percibe la complejidad en que esta insertado el artista
en el desarrollo de sus facultades, buscando trascender su condicion humana
para arribar a las soluciones mayores en la creacién artistica Y en su propia
religiosidad como latinoamericano. Existen diversas formas de expresar nuestra
espiritualidad, pero en los casos de los artistas latinoamericanos analizados se
nota que abarcaron la diversidad, los impetus de sus espiritus, los deseos y

suefios sobre nuestras tierras, basados en lo autoctono como cimiento de la
identidad.
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4.5.1. El mito

Alfredo Lépez Austin presenta una serie de reflexiones sobre el mito, a
través de las cuales expone y relaciona las diferentes teorias sobre los mitos, pero
él aplica estas teorias en la interpretacién de los mitos mesoamericanos,
decantando sus principios y enunciados a través de las particularidades y la
universalidad de las caracteristicas, funciones, significado; hace esto por medio de
la explicacién y desarrollo del mito del tlacuache®™. Lépez Austin se refiere a los
aspectos de la teoria funcionalista de Spencer y otros pensadores, a las teorias
psicoanaliticas jungiana y freudiana, a la teorfa estructuralista de Claude Lévi-
Strauss, y después analiza el mito desde el angulo de la ideologia, planteando
como los procesos de las relaciones sociales, la historia, la politica (el poder
politico, religioso), etc., van transformando al mito con una infinidad de variables.

A continuacion citamos varias definiciones sobre el mito.

{El mito] es un producto social, surgido de innumerables fuentes,
cargado de funciones, persistente en el tiempo pero no inmune a él. Como
todo producto social, adquiere su verdadera dimensién cuando es referido
a la sociedad en su [...] conjunto [...] el mito es un relato; pero tambign se le
concibe como un complejo de creencias, como una forma de captar y

expresar un tipo especifico de realidad, como un sistema légico o como una
forma de discurso [...]*

Es en todo caso, una obra, un producto, la cristalizacion del
pensamiento, un objeto discernible, una unidad analizable y comparable {...]
es un complejo de creencias. Waltts lo define como un conjunto de historias
que contienen la demostracion del sentido interno del universo y de la vida

humana [...] el medio especifico de captar, sentir y expresar un tipo de

8 Ver Alfredo Ldpez Austin, Los mitos del tlacuache, Instituto de Investigaciones Antropolégicas,
UNAM, México, D. F., 1998.

8 Ibidem, p. 26.
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realidad. Para los simbolistas, a partir de una experiencia intuitiva,
primordial y religiosa, el pensamiento mitico se dirige no sélo al
entendimiento, sino a la fantasia y a la sensibilidad, expresandose
tautegdricamente en un lenguaje rico en imdgenes y simbolos que no
puede ser [...] traducido en los signos arbitrarios de la lengua corriente [...]
Cassirer [...] nos habla del mito como una energia unitaria del espiritu [...]
una forma de concepcion que se afirma en toda la diversidad del material

objetivo de las representaciones [...]

Lévi-Strauss [...] mito como sistema Iégico-simbdlico [..] existe
basicamente un sistema l6gico universal que opera por oposiciones
binarias y por el método de transformacion, expresdndose en las
estructuras internas de narraciones especificas que se refieren a los

enigmas [...] del ser humano y del mundo®.

Levi-Strauss demuestra que en el continente americano se crearon mitos
similares, y piensa que se debid a la comunicacidn o intercambio entre los
diferentes pueblos de América. Pero esta idea también es manejada por otros
antropologos, como por ejemplo Alfredo Lépez Austin. Este confirma que la
comunicacion entre los pueblos mesoamericanos refleja desde la epoca
prehispanica la manifestacion del fenémeno sincrético, tanto en lo religioso y
politico como en lo social y cultural. De acuerdo con Lévi-Strauss, estos pueblos
"son movidos por una necesidad o un deseo de comprender el mundo que los
circunda, su naturaleza y la sociedad en que viven [...] responden a este objetivo

por medios intelectuales, exactamente como lo hace un filésofo"8.

La necesidad de desarrollarse en armonia con el medio ambiente los hizo

crear mitos donde cristalizan las ideas que captan el sentido de la vida y del

5 Ibidem, pp. 45 y 46.
8 Claude Lévi-Strauss, Mito y significado, Editorial Mexicana, 1989, p. 37.
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universo. Esto se ve en la creacidn de pensamientos formulados con imagenes
extraidas de las vivencias, que obedecen tanto a las necesidades basicas de la
existencia como a lo emocional y espiritual. Dichos pensamientos conducen a
buscar alternativas de explicacién légica, lo cual implica conocer el entorno vy
procesar conceptualmente soluciones. Continua Lévi-Strauss:

Desde un punto de vista I6gico es posible comprender por qué razén
se utilizan imagenes extraidas de la experiencia. En esto consiste la
originalidad del pensamiento mitoldgico, su desempefar el papel del

pensamiento conceptual’.

Esta perspectiva me permite afirmar que Rubem Valentim, cuando trabaja
su obra usando los colores y formas de los signos-simbolos del candombig, se
sumerge en la dinamica del pensamiento conceptual, buscando acercarse y
penetrar en esas atmdsferas en que se desenvolvia el pensamiento mitolégico de
sus ancestros; y, de esa forma, su ritual de creacidn aristica se nutre de los

aspectos arquetipicos de los cuales él desciende.

De acuerdo con las investigaciones de Claude Lévi-Strauss, el mito se
define como un relato sobre un tiempo mitico, en el cual se observan las
transformaciones que ha sufrido a través del tiempo, pues al transformarse un
elemento los demas también se readaptan y se combinan de infinitas maneras
dentro del mismo relato o sistema (estructura) del mito. Lévi-Strauss afirma no
estar "muy lejos de pensar que en nuestras sociedades la historia sustituye a la
mitologia y desempefia la misma funcion®®®. Pero el mito es una totalidad, y su
significado va ligado a los acontecimientos (que se narran) que se dieron en

diferentes momentos de la historia, y que se desarrollan en diferentes direcciones,

87 ibidem, p. 44,
%8 Jbid., p. 65.
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como si fuera una partitura musical que se leyera de izquierda a derecha vy,
simultaneamente, de arriba hacia abajo®’.

Al considerar que Rubem Valentim trabaja fundamentalmente con lineas vy
planos verticales y horizontes en el desarrollo de su obra, se puede ver que hay
una semejanza con ese sentido de analisis estructural de Lévi-Strauss con
respecto al estudio del mito. La mitologia es generada por el lenguaje, asi como la
musica asumid la estructura y la funcién de la mitologia en el siglo XVII, de
acuerdo con Lévi-Strauss; también Rubem Valentim penetra en su estructura y
funcién por medio del candombié.

4.5.2. Los arquetipos

El juego ludico con la fantasia en el lenguaje, en el pensamiento y la
imaginacion, es una propiedad psiquica caracteristica de la mente primitiva; los
primitivos usan lo que los psicélogos llaman ‘identidad psiquica, gue es
precisamente ese halo de asociaciones inconscientes el que da un aspecto
coloreado y fantastico al mundo del primero"®. Pero a lo que Jung se refiere es a
ese aspecto ludico del ser humano muy usado por los artistas, como el caso de
Rubem Valentim. El utiliza la intuicién y los instintos relacionados con su
imaginacién en el ambito de las reminiscencias miticas del candomblé para crear
su obra, porque incorpora a sus obras atmdsferas, signos-simbolos y colores que

nos remiten al pasado mitico, como si fueran poderes que alimentaran la
sublimacién de su arte.

Los artistas actuales todavia juegan con los instintos y la intuicién con esos
procesos propios de los primitivos, y este seria el ejemplo de los artistas
latinoamericanos considerados en este trabajo. Gracias al procesc de

sensibilizacion, a esa blsqueda por trascender la conciencia, los limites de la

% 1bid., p. 68
% Carl. G. Jung, El hombre y ..., op. cit., p. 45.
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realidad, de penetrar en lo desconocido, en lo inconsciente; y también gracias al
afan de lanzar a la imaginacién a transgredir y recrear al futuro, al devenir, de
estimular los sentidos del organismo humano, de acrecentar la sensibilidad y de
ejecutar una serie de acciones y procesos que involucran a las mayorias de
funciones y capacidad del ser como una totalidad, es que los artistas han estado
ejercitando esos procesos instintivos-intuitives que desarrollaron los primitivos. De
ahi parten generalmente para activar al acto creador y realizarse en la creacion
artistica. Al mencionar lo primitivo no me estoy refiriendo a lo atrasado, ni a lo
caduco. En el contexto de lo artistico (a mi criterio) me refiero a lo auténtico,
innato del ser, a lo primigenio de lo humano, a o incontaminado que nace del
espiritu de los artistas y que genera las formas mas puras, mas originales, que
vienen con toda la expresion de vida.

Jung dice que los arquetipos o remanentes arcaicos, como los llamaba
Freud, son formas mentales, simbolos creados por el hombre desde hace muchos
siglos de una manera consciente, "cuyas presencias no puede explicarse con
nada de la propia vida del individuo y que parecen ser formas aborigenes, innatas
y heredadas por la mente humana"', y que conforman el inconsciente colectivo,
porque el cuerpo y la mente del hombre han pasado por una serie de etapas de
evolucion, pero todavia conservan esa psique antigua (primitiva) que forma la
base de nuestra mente. El inconsciente preserva caracteristicas de la mente
originaria del primitivo, de sus estratos instintivos. Es como los simbolos religiosos
que fueron elaborados conscientemente hace muchos milenios, y sin embargo,
para el creyente, esos simbolos estan tan inmersos (ocultos) en el misterio y los
mitos, que da la impresién de no ser productos del ser humano: "Pero, de hecho,
son ‘representaciones colectivas' emanadas de los suefios de edades primitivas y

de fantasias creadoras. Como tales, esas imagenes son manifestaciones
involuntariamente espontaneas™®

! ibidem, p. 67.
*2 1bid., p. 55.
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De acuerdo con Jung, las manifestaciones inconscientes deben su
existencias a la autonomia de los arquetipos, debido a que estos remanentes
arcaicos se insintian en las decisiones de! hombre, y solo revelan su presencia por
medio de imagenes simbdlicas. En este sentido, puedo decir que crean simbolos.
Ahi entran los instintos, que son necesidades fisioldgicas que también expresan a

la fantasia, que proyectan su presencia por medio de ese tipo de imagenes
simbdlicas.

El inconsciente parece estar guiado principalmente por tendencias
instintivas representadas por sus correspondientes formas de pensamiento, es
decir, los arquetipos. [...] Los arquetipos tienen, de ese modo, su propia iniciativa y
su energia especifica. Esas potencias les capacitan, a la vez, para extraer una
interpretacion con significado en su propio estilo simbdlico y para intervenir en una
situacion determinada con impulsos y formaciones de pensamientos propios. A
este respecto, actuan como complejos; van y vienen a su gusto y muchas veces

obstruyen o modifican nuestras intenciones conscientes de una forma
desconcertante®

Del mismo modo, Jung comenta que los arquetipos poseen una energia
especifica, que si la percibimos sentiriamos como si tuvieran un hechizo especial,
algo parecido a lo que dice Abraham Maslow sobre las experiencias cumbres, ¢ a
lo que menciona Chungtar Chong Lépez en cuanto al acto creador artistico, donde

se siente que se vive una experiencia poética-estética que nos deja inmersos en
lo gratificante de la actividad artistica.

Los arquetipos crean mitos, religiones vy filosofias gue influyen vy
caracterizan a naciones enteras y a épocas de la historia®. Los arquetipos se

% Ibid., pp. 78-79.
* Ibid., p. 79.
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presentan cuando simultdaneamente surgen las imagenes y emociones, y "son
trozos de la vida misma, imagenes que estan integramente unidas al individuo
vivo por el puente de las emociones. Por eso resulta imposible dar una

interpretacion arbitraria (o universal) de ningun arquetipo"®.

4.5.3. El mito y la creacion artistica

La similitud procesal entre las actividades artisticas y el proceso del
desarrollo de los mitos-ritos en el contexto de los arquetipos de Jung (en el ser
humano), nos dice que esta fenomenologia no es mas que un proceso psiquico-
biolégico general por el que pasan los individuos dentro del mito o dentro del
proceso de creacion artistico, que sélo los diferencia por el tipo de objetivos que

se persiguen en ambos, por la forma y contenido con que se desarrollan, y por la
clase de comunicacién hacia donde van orientados.

Buscar acercar el proceso creativo artistico y su comprensién al contexto
del mito en la antropologia, es tratar de analizar, visualizando toda la experiencia
emotiva-afectiva-cognoscitiva de los artistas, en relacién y correspondencia con
los aspectos historicos, sociales y religiosos que caracterizan al origen y desarrollo
de los mitos. Pero considero que abarcarlos desde determinados angulos es
necesario a fin de tratar de identificar y demostrar el sentido de brasilidad en la
obra de’ Rubem Valentim y su sentimiento de identidad latinoamericana. Ademas
como afirma Cassirer, citado por Lépez Austin: “junto al elemento tedrico del

pensamlento mitico, se encuentra otro elemento, el de la creacién artistica"®.

Los artistas normalmente dejamos aflorar a!l nifo espontaneo que traemos
dentro, a sus pensamientos lidicos y fantasticos, a la fantasia de los suefios, a la
utopia frente a la realidad; fusionamos a lo complementario y contradictorio en la

pluralidad del juego, y seguimos construyendo, creando con nuestra imaginacién

% Ibid., p.96.
96 Alfredo Lépez Austin, op. cit., p. 372.
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magica. Y sesto qué es?, ,acaso no serd que estamos recurriendo a la
activaciéon del pensamiento magico-mitico del primitivo ante el sentido de finitud,
ante las creencias y nuestra propia condicién humana sin darnos cuenta? Sélo

pensamos que es la creatividad como una necesidad de desarrollo emocional-
espiritual.

Tanto el mito y los ritos como el acto creador y el proceso de creacién
artistico son actividades donde interviene el inconsciente con la intuicidn, los
instintos, la imaginacion, los deseos, la pasién y la fe con sus simbolos: y como
todos estos influyen en los dinamismos del mito y del proceso de creacion
artistico, los conducen a sus propias transformaciones, modificaciones que estan
abiertas al devenir, a la espiritualidad del ser. Ambos son productos del mismo
hombre, de su mente y espiritualidad, en el cual participan las instancias psiquicas

y las biologicas, generando signos-simbolos que tienen injerencia directa en la
identidad personal y nacional.

Esta semejanza, o situacién general, ha hecho factible que los artistas
latinoamericanos puedan realizar simbiosis y fusiones entre ambos contextos
(mito y arte), complementandolos en funcién de sus obras artisticas, ya que el
inconsciente y sus arquetipos les permiten abrir puentes e interactuar entre ellos,
para que puedan desarrollar mas la creatividad. Pero el mismo Jung nos dice que

muchos simbolos colectivos son imagenes religiosas en su naturaleza y origen:

Los simbolos religiosos y los conceptos fueron durante siglos objeto
de elaboracidn cuidadosa y plenamente consciente. Es por igual cierto,
como fo es para el creyente, que su origen estd tan enterrado en el misterio
remoto pasado que no parecen tener origen humano. Pero, de hecho, son
‘representaciones colectivas” emanadas de los suefios de edades

primitivas y de fantasias creadoras. Como tales esas imdgenes son
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manifestaciones involuntariamente espontaneas y en modo alguno

invenciones intencionadas” .

En las obras de los artistas latinoamericanos analizados, se observa que
inciden en diferentes aspectos de la espiritualidad. Estos son diversos modos
como asumen la religiosidad y la concretan en un are transespiritual, que
obedece a la personalidad y/o subjetividad de cada artista dentro de la
especificidad de la realidad interna en sus respectivos paises, que a su vez
reflejan el abanico de la riqueza cultural y la creatividad de América Latina como

region continental sincrética de gran diversidad cultural y étnica .

Pero ademas de la religiosidad, los artistas latinoamericanos son producto
de la lucha de clases y de las crisis politicas, econdmicas y sociales (conflictos
caracteristicos de este siglo); con esto, aunado a lo anterior, se puede decir que
son producto de una serie de fendmenos heterogéneos de sus sociedades y del
grado de complejidad y desarrollo de la creatividad artistica. Sélo que los artistas
considerados en este estudio muestran como Latinoamérica ha estado

proyectando su arte transespiritual desde las variadas Opticas de sus artistas.

Partiendo de Lévi-Strauss, si la esencia del mito es la transformacién, y si
ademas pertenece al grupo social que lo narra, entonces es l6gico que los artistas
hayan incorporado sus contenidos, simbolos vy ritos a sus actividades artisticas, ya
que, esto es congruente con la dinamica de desenvolvimiento del proceso de
creacion que también conlleva el objetivo de la transformacion y desarrollo de las

representaciones, su contenido estético y propuestas artisticas.

4.5.4. Rubem Valentim y el mito
Uno de los objetivos de la tesis es analizar a Rubem Valentim y su proceso
de creacion artistico dentro del contexto del mito y del rito, relacionandolos para

intentar visualizar la dindmica sobre el cual Valentim trabajé y plasmé sus ideas

7 Carl Gustav Jung. El hombre y..., op. cit., p. 55.
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estéticas a través de simbolos que se conjugaron desde ante la formacion del
sentimiento de nacién, que pertenecen y se desarrollaran en la materialidad y
emocién del hombre brasilefio. Por ello, continio con el andlisis del mito,
relacionandolo con Rubem Valentim. El arte fue para Rubem Valentim una forma
de introducirse en los sistemas miticos que integran el candomblé, y de palpar con
Su propia experiencia aspectos de la conciencia mitica de gjecutantes del
candomble, y del inconsciente colectivo, no sélo para observarlos, sino para
vivirlos y visualizarlos desde los aspectos que inciden en él, en su identidad, en

sus gustos, ideas y preferencias; y ademds, compartirlos con su Brasil.

Habria que analizar si Rubem Valentim buscaba en el arte, al igual que
Levi-Strauss en la antropologia, conocer y procesar a través de los mitos para
descubrir y proyectar “la arquitectura inconsciente del espiritu humano"®®, porque
lévi-Strauss, basado en Freud y cercano a la tesis planteada por Carl G. Jung en
cuanto a los arquetipos, buscaba en los sistemas de los mitos:

reconstruir las leyes del inconsciente estructural que, en ditimo término,

seria expresion de la estructura del espiritu humano. Cualquier hecho

social es un fenémeno de comunicacién, y como tal simbdlico, cuya Iégica
expresaria lo de la mente humana, origen de toda cultura [...] El espiritu
humano (mente o intelecto, sede de la funcién simbdlica) se reduce a un

inconsciente que se manifiesta en la funcién simbdfica y es la fuente que
estructura cualquier realidacd’’.

Cuando Rubem Valentim busca en el candombié palpar y proyectar las
creencias de un sentir brasilefio, la vision del mundo del negro, del indigena y
mestizo del Brasil que esta arraigada en la mente, en la vida interior del brasileno,

se acerca al planteamiento de Lévi-Strauss en cuanto que: "los mitos significan la

8 Antonio Bolivar Botia, Ef estructuralismo; De Lévi-Strauss a Derrida, Editorial Cincel-Kapelusz,
Bogota, Colombia, 1990, p. 79.

% Ibidem.
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mente que los elabora, y por los mitos se expresa una imagen del mundo ya

inscripta en la arquitectura de la mente"'%,

Rubem Valentim trata de llevar su reflexién sobre el candomble, mas alla
de los limites de la razén, y lo logra cuando concreta en sus obras plasticas la
transformacion y desarroilo de los signos y simbolos del candomblé, creando su
alfabeto kitdnico, y plantea al espectador el espiritu o la espiritualidad de! sentir
brasilenio en el candomblé, en los arquetipos del sincretismo religioso brasilefio
por medio de su arte, como si tratara de orientar al candomblé hacia una nueva

metafisica, a una metafisica basada en lo plastico y sus imagenes visuales.

Bolivar Botia comenta que la labor de la etnologia comprende descubrir las
intimas relaciones y transformaciones que se dan en la estructura de la sociedad,
y que para Levi-Strauss la nocion de estructura es "un modelo tedrico elaborado
por un etndlogo para explicar las relaciones empiricas, y [que] los sistemas
culturales tampoco tienen un caracter natural como si fueran estructuras
organicas, sino que pertenecen al orden simbdlico"'”'. Desde ese angulo de la
antropologia y la etnologia, considero que Rubem Valentim (y la mayoria de los
artistas) fue un etndlogo y un creyente a la vez, y eso le permitié descubrir y
desarrollar nuevas transformaciones a los signos y simbolos del candomblé en el
arte. Este es uno de los motivos por los que a Valentim se le califica de
estructuralista, y mas aun considerando que Lévi-Strauss buscaba reconstruir las
leyes del inconsciente estructural, investigando los sistemas de los mitos y la

funcion simbélica del espiritu humano o de fa mente.

El mismo Rubem Valentim dice haber tenido influencia de Lévi-Strauss.
Considero que esa influencia fue uno de los aspectos que lo ayudé a desarrollar el

sentido sintético en la estructuracién y en la construccién de la obra, al igual que

1% 15id., p. 80.
1% 1bid., p. 5.
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Su gusto por la semidtica. Pero Lmés importantes son sus vivencias y las
atmosteras con los remanentes arcaicos que la cotidianidad de la vida en Brasil le
presentaba, sugiriéndole imagenes, signos-simbolos y toda una realidad que lo
envolvia de una religiosidad mitica, magica y espiritual de su tierra y su época;
esto, a su vez, lo lanzé hacia la construccién simbdlica de su obra. Son obras
dentro de un simbolismo diferente al europeo, porque se trata de un simbolismo
mitico-espiritual que penetra en un proceso conceptual que simultidneamente

abarca el sentido de religiosidad del brasilefio y el del ser latinoamericano de una
forma sintética universal.

Parece que Valentim pensaba sus obras como elementos que conforman
templos para el espiritu; su espiritu y el latinoamericano. En este sentido, Rubem
Valentim era un metafisico que buscaba y exploraba la esencia del ser y del
espiritu del brasilefio y del ser humano para recrearlos en el arte de América
Latina. Uno de los elementos o factores relevantes que influyeron
significativamente en el proceso de creacion de Rubem Valentim, fue la
experiencia que vivid en el candomblé, debido a que representa uno de los
puentes a través de los cuales, desde la contemporaneidad, podemos penetrar en
las atmosferas del sentir de los mitos ancestrales en Brasil y revivir el sentir de su

esencia en nuestra sensibilidad, imaginacién, y emocién ante lo sagrado.

Esto le permite proyectar por medio de sus obras la polifonia del
sincretismo religioso brasilefic contemporaneo dentro de su propuesta artistica-
estética, y con ello rasgos esenciales de la identidad del brasilefio.

Deduzco que los ritos y mitos del candomblé representan para Rubem
Valentim:

1. Fuentes de inspiracion para el desarrollo de la linea, formas y estructura en ta
composicion de sus obras.

2. Elorigen y desarrollo del color y atmdsferas en sus obras artisticas.
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Sustento de su idea y propuesta artistica estética.
La fuerza que potencia su creacion y lo mitico en sus obras, porque los ritos y
mitos en el candomblé son puentes que comunican a Rubem Valentim con su
pasado ancestral, con su cultura nativa y sincretica.

5. Lafuerza que potencia y recrea el sentido de brasilidad en su obra.

6. La conjuncién de todo lo anterior propician la creacion y desarrollo de su
alfabeto kitonico.

7. Son ejes dentro de su proceso creativo artistico que posibilitan su acceso a

desarrollar un proceso transespiritual en el arte latinoamericano.

4.5.5. Elrito

En este inciso sigo analizando al proceso de creacién en el arte, pero
relacionado con el rito, usando como ejemplo al artista Rubem Valentim. Con el
objeto de facilitar la comprensién sobre este tema del rito, trato de resumir,
globalizando e integrando diversos planteamientos de antropdlogos que han
investigado dicho asunto. El rito en comunidades primitivas es una realidad viva,
incorporada en la ética y en la organizacién social, que constituyen parte de la
esencia de la cultura primitiva. Representa la afirmaciéon de una realidad original

{importante y elevada), que determina la vida, el destino y la actividad de la raza
humana.

El rito es, por si solo, una interpretacion, sea un culto con ritual festivo y/o
solemne, buscando elevar al hombre a una esfera superior. Es consideradoe como
un conjunto de reglas y costumbres que sirven para actualizar a los mitos. Son
actos o acciones sagradas que se desarrollan dentro de un sistema simbaolico, que
expresan una concepcion del mundo religioso o mitoldgico, que provocan
consecuencias reales y asumen un caréacter universal. Jean Cazeneuve dice que

"el rito es, por definicion, un acto simbdlico"'®, lo cual suena Iégico, debido a que

102 ) , . . . .
Jean Cazeneuve, Sociologia del rito, Amorrortu Editores, Buenos Aires, Argentina, 1972, (trad.
José Castillo), p. 82.
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las religiones, o la mitologia, usan normalmente simbolos. Los rituales son
ceremonias que tienen el propdsito de marcar la transicién de una fase de la vida
a otra, de un estatus social a otro. Un ejemplo contemporaneo son las ceremonias
de bautizo, graduaciones, etc., que registran cambios a los que estamos sujetos

por el tipo de relaciones con que interactuamos dentro de la sociedad.

La ritualizacion de un significado religioso y/o social es una costumbre que
abarca lo solemne o lo festivo, que esta dirigida hacia funciones u objetivos en
diferentes situaciones, con el fin de superar algun estado de tensién, o realizar
una accion de gracias, y ayuda a perfilar conductas como un modelo o sefal que
puede tener causas o gestos de distintas indoles.

Lo profano se vuelve sagrado por medio del ritual de consagracion
[...] Elrito es, en la religion, inseparable de la representacion mitica, ya que
la valoracion y significacion de los simbolos que emplea surgen de él
mismo [...] De la esencia misma de la religion resulta que el mito tome un
lugar en el rito [...] En la magia predomina el ritual, mientras que en la
verdadera religion «el rito estd equilibrado con el mito» [...] verificacion de J.

Przyluski [...] sdlo en la accion ritual adquiere la mitologia su auténtica
significacion’®,

Una propiedad de los simbolos rituales es la condensacién. Una sola
formacién que abarca cosas y acciones variadas. De eso resulta la unificacion,
que es representada por un simbolo ritual dominante que tiene significaciones
dispares, y que esta interconectada con cualidades anilogas o asociadas al

pensamiento. ldeas y fendmenos pueden ser vinculados por generalidades
distintas. '

1% tbidem, pp. 187-188.
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La polarizacion, tanto ideoldégica como sensorial, que puede existir como
propiedad que los simbolos rituales establecen en sus contenidos, se relaciona
con la forma externa del simbolo y su estructura. Normas, valores, deseos y
sentimientos se concentran en la significacion ritualistica simbdlica, provocando

y/o guiando a las personas participantes a vivenciarlos.

La relacion o interrelacién de cada simbolo con su ritual, depende de los
propdsitos ostensibles de ese ritual (de su manera, de sus fines explicitos); los
simbolos quedan como instrumentos o medios para la consecucién de esos fines:
son referencias, signos conscientes e inconscientes que se asocian con
significados variados para alguna situacién especifica cultural y/o estructural. El

ritual en la dindmica de su proceso tiende a adaptar y readaptar

periodicamente a los individuos biopsiquicos a las condiciones
basicas y a los valores axiomdticos de la vida humana social'™ |[.]
Algunos especialistas han considerado el rito como una representacion
dramdtica de un mito previo, mientras que otros han sostenido que los
mitos tienen como funcién la explicacion o la sancién de un rito
preexistente; unos afirman que ninguno deriva del otro, pero que ambos
estan en estrecha y esencialmente asociados; hay mitélogos que dicen que
el mito es la contrapartida del ritual; el mito dice lo que el rito expone en
forma de accién; hay estudiosos, en cambio, que encuentran que en las

particulares culturas que investigan existe poca evidencia de vinculacion
firme entre mito y rito'®

En la ejecucion de un rito, se trata de lograr el transito del tiempo-espacio
primordial al mencionado principio del eterno retorno; porque con la repeticién en

el ritual se recrea al tiempo original; y se busca transferir hacia el presente el gran

104 Victor Turner, La selva de los simbolos, Editorial Siglo XXI, Espafa, 1980, p. 47.
105 tbidem, p. 117
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tiempo-espacio, a fin de vivificar al mundo, protegerse de los cambios, vigorizar su
cuerpo, evitar los peligros, reparar las ofensas, garantizar el orden de los
procesos césmicos. De ahi que deduzca que se da un proceso de
transespiritualizacion durante la celebracidn de los ritos; esto vendria a ser un
fendmeno parecido al realizado por los artistas latinoamericanos cuando entran a
desarrollar una obra transespiritual, ya que, también inciden en trasladar el sentir

del tiempo-espacio de sus raices culturales ancestrales bajo los rituales en la
creacion aristica.

4.5.6. Rubem Valentim y el rito

Como se puede advertir en lo comentado sobre el rito, éste se desarrollé en
una infinitud de aspectos que reflejan toda una aptitud creativa que mantuvo
activo al pensamiento mitico del primitivo, por lo cual presenta un amplic abanico
de posibilidades de adaptacidon y readaptaciéon de los mitos, de repeticion y
actualizacién de los ciclos de la vida, o de la reconstruccidn y prolongacion de la

vida, del orden, del cosmos.

En ese sentido, se manifiesta un fendmeno similar al que viven los artistas
en el ritual de su creacién artistica, con lo cual siempre abren al ser {(su propia
entidad) hacia nuevas perspectivas y dimensiones. Por eso el rito y su
asimilacion en la actividad artistica son de gran apoyo como fuente de inspiracion,
de concepcidn, de fuerza para la geometria sensible de los artistas estudiados. El
rito, junto con el mito, sirven de sostén para la elaboracion de las nuevas estéticas
contemporanea del arte latinoamericano.

Rubem Valentim busco la interaccién del tiempo profano con el tiempo
sagrado durante su proceso de creacién al incorporarle elementos del candombls.
Esto lo buscd lo mismo en la activacion del acto creador como en el proceso de
creacién artistico, porque realiza su actividad artistica como un ritual donde

pretende convertir o llevar el tiempo mitico hacia el presente e insertarlo en el
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tiempo humano. A los signos y simbolos mitico-religiosos del candomblé los
transforma y los sigue desarrollando, pero en el contexto del arte. Valentim
penetra en el candomblé, en sus ritos, para combinarlos y conjugarlos con el ritual
de su creacidén artistica. De esa forma no sdlo vivencia y revive las raices
culturales, miticas y religiosas de su pueblo, sino también trastoca sus fronteras
para reactualizarlos en el arte y en el contexto social popular.

Esto demuestra que para poder lograr esa dindamica en su trabajo artistico,
Valentim tuvo que convertirse en un chaman-sacerdote o mago, de tal forma que
pudiera (de acuerdo con Jean Cazeneuve), por medio de la religién o los ritos
miticos del candomblé (combindndolos o fusionandolos con su ritual artistico),
sublimar aspectos de la actividad profana (objetos, actos comunes y su
representacion), y transfigurarlos cuando los somete a la repeticion de actos
arquetipicos, buscando la consagracion. Ademds, estos actos en la

transfiguracién los apoya con la accién de la simbolizacién que realiza desde el
punto de vista artistico.

Pero Valentim, al simbolizar, usa los signos-simbolos y sus significados no
para crear una obra plastica simbolista, sino para procesar las transformaciones
que requiere, y elaborar una obra cargada de sentido religioso espiritual. Esto lo
Heva, inconscientemente, a ubicarse en los terrenos dé la transespiritualidad.
Como menciona Jean Cazeneuve, "el rito es siempre una accién simbélica"'® que
facilita la metaforizacién en el trabajo de simbolizacién del artista; elio indica que
Valentim acude al candomblé y conjuga lo sacro y lo profano buscando la

manifestacion intuitiva de los arquetipos que propicien la activacion de actos
creadores artisticos.

Los ritos ayudan al hombre, porque orientan a la potencia sagrada para que
ingrese en el orden humano y garantice la estabilidad de la condicién humana en

106 Jean Cazeneuve, op. cit,, p. 254.
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Su beneficio. Pero "la religion tiende a sacralizar la condicién humana haciéndola
depender de un arquetipo que la trasciende, es natural que la transfigure
entretanto la preserva”'”. Lo que quiero decir, es que Rubem Valentim realiza
practicas profanas, relacionadas con lo sagrado, que lo sumergen en una

sensibilizacion que genera sentimientos religiosos y estéticos idéneos para su
creacion artistica.

No obstante, se puede afirmar que Rubem Valentim fue tanto un mitico
religioso, como un mago o chaman dentro de la magia de la creatividad artistica,
ya que se introdujo al rito religioso magico del candombié para buscar
sensibilizarse en lo mitico articulado en el arte y proyectar la sustancia de esa
simbiosis. Buscé integrar el ritual en la creacidn artistica con los ritos magicos
religiosos del candomblé en funcién del arte. O sea, conjugd lo magico-religioso
con lo magico-artistico en su propia entidad personal para buscar transformar o
crear nuevas formas artisticas. Pero ademas, Rubem Valentim, con su creacién
artistica, denota que va mas alla de lo determinado, de lo clasificatorio, y que al
transformar los signos-simbolos del candomblé para desarrollar su alfabeto
kitonico y su obra artistica, busca irse hacia lo indeterminado que le permita
trascender las formas de los signos del candomblé (como si asumiera la potencia
de lo numinoso) para recrearlos o reconstruirlos, y asi reactualizarlos,
desarrollandolos de acuerdo con su contemporaneidad, y a traves de ello
dignificarlos como formas artisticas-religiosas del brasileio frente al arte
internacional.

Dentro del andlisis de Rubem Valentim con respecto al mito o rito,
encuentro que lo us¢ para introducirse en el procesamiento de fransespiritualidad
(inconscientemente). Esto, a su vez, lo ayudé para proyectar en su obra su
sentido de brasilidad, ya que utilizé las formas y contenidos de sus mitos

ancestrales dentro del sistema l6gico-simbaglico, y los relacioné con su presente

197 1bidem, p. 279.
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historico para transformarlos en la actividad artistica. Ello implico realizar
transferencias, imbricaciones, combinaciones, superposiciones de signos y
simbolos y el sentir de la espiritualidad de sus ancestros. Y como el mito es un
relato sagrado, entonces se puede reafirmar que Rubem Valentim, por partir de!

candomblé en la elaboraciéon de su obra, est4d partiendo de lo sagrado de sus
raices culturales.

Sobre el mito, Valentim observa cémo se condensan los conceptos, como
se valora el espacio, el tiempo, lo sagrado, el cosmos, la trascendencia, etc., y usa
ese tipo de condensacién, de sintesis, que percibe a través de los signos vy
simbolos del candomblé y de ia experiencia vivida en Salvador, para realizar la
sintaxis en su obra. Esto se podria notar cuando hace referencia (por medio de
formas, lineas y color) a otro tiempo; igual que ese sentido del mito, que también
hace referencia al otro tiempo, que busca modificar la visién del mundo, que

busca resguardar la memoria colectiva. Como sefiala Alfredo Lopez Austin,

La geometria mitica no es un mero juego de planos coordenados.

En la composicion imaginaria del cosmos se plasma la experiencia

108

cotidiana™ [...] El creyente, sin embargo, confia en que las leyes que rigen

el ciclo de la planta del maiz son las mismas del curso solar y de la
gestacion humana, las drdenes se empalman, los planos se corresponden
Y la concepcion del cosmos se simplifica en la reduccidn de los niveles.
Nacen asi los principios organizadores, proyecciones de modelos
conceptuales y de conducta [...] jamds se Hlega a la sistematizacion total [..]
la creencia cristaliza en los grandes ordenadores'®.

Rubem Valentim hizo del proceso de creacién artistico, del acto creador y

de su propia vida, un rito, una ofrenda, una plegaria, un sacrificio religioso por los

%8 Alfredo Lopez Austin, op. cit., p. 228.

109 ibidemn, p. 233.
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marginados de siempre, por el negro y el indigena excluidos hacia la miseria, por
el blanco cristiano abandonado en la melancolia. No sélo los utiliza como fuentes
de origen de su creacion, sino también como signos e instrumentos del desarrollo
de su propuesta artistica estética. Vinculé a la creacidn artistica con el candomblé
a través del principio sagrado de la comunién, de la ofrenda, de la plegaria y
demas ritos que él vivié desde su infancia, desde nifio hasta padre-de-santo,

hasta volverse creador artistico mitico, simbélico y constructivo.

El coler es punto de partida para otras asociaciones relacionadas con el
terreiro, para imaginar las atmésferas donde habitualmente se ubican estos
instrumentos y signos. Lo semantico nos lleva a lo indecible, a la abstraccion que
evocan esos signos en nuestras sensaciones, en nuestra mente, y que nos
sumergen en el significado religioso, en la intencién del artista por valorar los
mitos y revalorar las raices de nuestra identidad, de la brasilidad. Ademas, Rubem
Valentim simboliza con su obra la tragedia del negro y del indigena; por lo tanto, a

su obra hay que verla también con el sentido espiritual que profesa ante la justicia.

Hay que mencionar los recuerdos de la infancia sobre el candomblé, sobre
el Brasil de principios de siglo; los recuerdos de lo fantastico de la imaginacién
escudrifiando los terreiros, los signos e instrumentos que lo lanzaban hacia el
misterio de los dioses; las vivencias en las sesiones del candombié y el
cristianismo, en el climax de la posesién espiritual; estos elementos nos llaman la
atencidn hacia la interpretacién simbdlica. Son elementos que nos llevan a
presentir, a idealizar al gran tiempo, al lugar sagrado en su cadencia del tiempo; y
todo se presta a la evocacién simbdlica que proyectan sus obras. Sus obras
forman parte de un simbolismo proposicional, porque Rubem Valentim las
impregna de un sentido metaférico de la condicidn religiosa mistica del brasileno,
agregandole indirectamente una segunda asercion, la consideracion de la

tradicion cultural insertada en el contexto internacional, en su propuesta artistica.
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Aqui el arte revela o busca las otras caras del Brasil. Rubem Valentim
busco en el sincretismo religioso brasilefio crear un nuevo sentido de lo mistico y
la realidad del ser del Brasil. Ante la diversidad de los ritos y mitos africanos,
indigenas y europeos, los conjugé como una totalidad ante la fe y espiritualidad
del brasilefio; los concreto en una unidad entre el sentido religioso del brasilefio y
el sentido de identidad cultural: el sentido de brasilidad del pais. Asi, Rubem
Valentim jugé conscientemente con las costumbres, con la fe, con las
reminiscencias de los mitos, todo ello cargando sus sentidos simbélicos; por lo
tanto, tienen una significacién tanto religiosa y espiritual como artistica. O bien, la
significacion artistica se fundamenta estéticamente en o religioso y lo ideoldgico.

El sentido espiritual, religioso, en su obra, fortalece el sentido de brasilidad y lo
refleja.

14}
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5.1. ARTISTAS EUROPEOS

Desde el punto de vista de la geometria, se puede decir que Rubem
Valentim tuvo influencia de artistas europeos como Paul Cézanne, Auguste
Herbin, Vassily Kandinsky, Piet Mondrian y Kassimir Malevitch. Para Valentim,
estas influencias fueron necesarias como analisis y reflexion, para conocer vy
asimilar los procesos de abstraccién, concepcién, simbolizacién y sintesis que
buscaron los artistas europeos mencionados en el desarrollo de sus propuestas
estéticas. Dicha labor le sirvié para ampliar su visién, su comprension del proceso

de conceptualizacién en el arte, en el plano de lo simbdlico-abstracto.

Al asimilar influencias de artistas intenacionales como los sefalados,
Valentim los sometié a un proceso antropofdgico. E! maestro brasilefio se apropié
de lo extranjero, lo digirid para desarrollar su lenguaje plastico, procesando lo
externo bajo el andlisis de la semidtica y para posteriormente desconstruirlo con el
fin de construir dentro de lo afrobrasilefio, dentro de la autenticidad de sus raices
culturales (la aportacion regionalista que le heredd su natal Salvador de Bahia) y

dotar a su obra plastica de los valores propios de su pais.

En esto se puede ver que Rubem Valentim asimildé el movimiento
antropofdgico de Brasil, como lo hicieron antes que él otros creadores brasilefios.
Igualmente, al abrevar en las civilizaciones antiguas (Africa, India, Egipto, etc.) y
profundizar en el conocimiento de sus propias raices culturales (tanto por sus
vivencias directas como por la investigacién documental), se sumergid en el
ambito de lo profano y lo sacro, apropiandose de la magia de los ritos y mitos del
candombigé, del sentir espiritual de sus ancestros, para transformar y desarrollar
los signos-simbolos en su obra (ilustracién24).
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A continuacién hablaré sobre la obra de Auguste Herbin y Piet Mondrian, dos

autores que influyeron decisivamente en la obra de Rubem Valentim.

5.1.1. Francia: Auguste Herbin (1882 — 1960)

De acuerdo con Gloria Carnevali, Auguste Herbin fue uno de los pocos
pintores tebricos que lograron una perfecta coherencia entre sus escritos
filosofico-artisticos (el pensamiento del artista), su obra y su cardcter. Su vida y
obra revelan una sintesis de tensién y serenidad. Esa caracteristica también se
presenta en Rubem Valentim, como lo evidencian su personalidad, su manifiesto
Aunque tardio y su obra. Lo mismo pasa con otros artistas latinoamericanos,
como Joaquin Torres Garcia, David Alfaro Siqueiros y Diego Rivera, que lograron
una notable correspondencia entre la consistencia de su coherencia interna y su
solidez artistica.

Siendo un autodidacta, Rubem Valentim logré desarrollar su obra
incorporando una carga significativa de sus raices culturales, pero manteniéndose
abierto a una multitud de aspectos del conocimiento general, lo cual lo proyectd

como un artista erudito, mago, chaman y brujo (como diversos criticos de arte lo
han llamado).

Varios investigadores del arte han afirmado que Auguste Herbin era
panteista, debido a que sostenia ideas o principios que se ubican en esa corriente
de pensamiento, como decir que Dios es luz, verbo, sonido: “no existe [...]
diferencia alguna entre naturaleza, hombre y el ser divino [...] la creacidn es la
expresion de las leyes que estan en el origen de las cosas y de nosotros
mismos”''® Estos criterios se pueden resumir en un principio que pertenece al
panteismo: Dios y la naturaleza constituyen un todo Unico, porque son idénticos.
Rubem Valentim, en cambio, se declaraba en su Manifiesto:

t10 . . . .
1% Gloria Carnevalli, Herbin: su pensamiento y su obra, catdlogo de la exposicion del M.A.C. de
Caracas, Venezuela, octubre-diciembre de 1978, p. 37.
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{...] un hombre desesperado que busca la Divinidad, el Ser de los Seres
[...] Mi arte tiene un sentido monumental intrinseco. Viene del Rito, de la
fiesta. Busca las raices y podria reencontrarlas en el espacio, como una

especie de resocializacién del arte, perteneciendo al pueblo.'"'

Lo que sucede es que en Valentim los principios venian del candomblé, del
rito y los mitos de sus raices arcaicas 0, como sefiala Frederico Morais: “sus
composiciones son una reverberacidn metafisica, que guardan aun una cierta
impregnacién magica.”''> Al igual que Auguste Herbin, Valentim desarrolld un arte
no figurativo y un alfabeto visual en los que la geometria jugaba un papel
fundamental. Sin embargo, desde el angulo ideoclégico y religioso destacan sus
diferencias, porque, como ya se dijo, Herbin era panteista y veia a Dios y la
naturaleza como una totalidad Unica, mientras que Valentim lo concebia como el

ser supremo del universo en el contexto del candomblé.

Fue en la segunda etapa de su produccién plastica (1957-1963) cuando
Valentim se acercé mas a Herbin, debido a que utilizé el espacio pictérico como
un todo para armonizar los colores y las formas geométricas y una obra no
figurativa (ilustracion 3 y 4). Es necesario sefialar que los discursos plasticos de
ambos obedecen, del mismo modo, a criterios distintos, aunque en los dos se
resumen sus cosmogonias.

[En Herbin,] en cada una de esas letras, que coinciden con las de nuestro
alfabeto, estdn contenidas todas sus reflexiones sobre el color y la forma,
sobre el espacio, el tiempo y el sonido pictdrico [...] El color es la resultante
de la accion reciproca de la luz y la oscuridad, por lo tanto debemos

considerar el blanco y el negro como principio y fin [...] el cardcter de cada

" Rubem Valentim, Manifiesto: Aunque tardio: Declaraciones redundantes, oportunas ¥ nesarias,

Brasil, enero de 1976, p. 4.

"2 Erederico Morais, Aubem Valentim: Construcién y simbolo, catdlogo sobre la exposicién, editado
por el Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro, Brasil, enero-marzo de 1994, p. 20.
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color y su relacion con la luz o las tinieblas determinan su forma y su sonido

[...] basdndose de la obra El mundo del éter de Georges Wachsmuth y en

sus propias observaciones, Herbin construye las distintas letras de su

alfabeto: Alli se nos ensefia que las fuerzas etéreas se manifiestan en

formas simples y en color [...] [tras] haber inventado su alfabeto [...] ve

abrirse ante €l un campo ilimitado para desarrollar la imaginacion, la

sensibilidad por las relaciones entre formas y colores, las multiples posibles

conexiones entre los fenémenos de la naturaleza y de la cultura'”’
{ilustracion 36).

Herbin realiz6 su obra al conjugar arménicamente su pensamiento teérico-
filosotico (el cual tenia influencia de Spinoza) y su sentimiento y su sensibilidad
artisticos, para proyectar la integracion de las formas con los colores, letras y
sonidos que conforman el cédigo de su lenguaje plastico. Rubem Valentim, por el
contrario, no buscé elaborar una obra que aspirara a lo absoluto (el absoluto de
Herbin), sino una obra relacionada con los valores mitico-religiosos de lo

afrobrasilefio; por lo tanto, no buscd la abstraccion pura que para Herbin
significaba la perfeccién.

Para Herbin, el arte es resultado de las relaciones entre ias leyes de la
naturaleza que crean una realidad viviente, original, espiritual, que trasciende el
mundo sensible. Este maestro buscé lo absoluto, la abstraccion pura, que para él
era la perfeccion, puesto que la realidad del ser necesita del control del espiritu
para obtener el equilibrio de todas las fuerzas de esa realidad.

Creo que la gran diferencia entre los lenguajes plasticos de Herbin y
Valentim se encuentra en que el primero, por ser panteista, influido por el

pensamiento de Spinoza, se inclind mas por un arte materialista y profano,

'3 Gloria Carnevalli, op. cit,, p. 40.
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mientras que Valentim abrevé en lo sacro, en la riqueza mitica y religiosa de la
cultura afrobrasilefia.

Rubem Valentim, en efecto, buscé el equilibrio y la armonia entre formas y
colores a través del desarrollo y construccion de la obra, de la estructura, con el
fin de reflejar atmdsferas y sensaciones sobre sus raices culturales. Herbin, en
cambio, de acuerdo con la asociacién de artistas a la que pertenecié en los afos
treinta, buscé que la forma adquiriera méas valor que el color, para expresarse por
medio de contrastes, movimientos y proporciones entre las formas y colores, y asi
proyectar la armonia en la obra. Ambos artistas fueron geométricos y planistas,

aunque se nutrieron de diferentes fuentes tedrico-filoséficas y miticas.

Sin embargo, considero que Rubem Valentim tuvo influencia de Herbin,
como se puede ver en sus formas y en su geometria, asi como también pudo
influirlo en la concepcién y desarrollo de su alfabeto pldstico kitdnico, aunque éste

fuera inspirado fundamentalmente por el sincretismo religioso brasilefio, el cual
contiene elementos del cristianismo occidental,

2.1.2. Holanda: Piet Mondrian (1872 - 1944)

Pintor holandes educado bajo las reglas rigidas de la iglesia protestante {su
padre era miembro activo de esa iglesia), Piet Mondrian creé una obra pldstica en
la que son evidentes las huellas de su formacién. Este fenémeno del entorno y la
familia, que incide en la obra de Mondrian, es un elemento que también influyd en
Rubem Valentim. El sentido espiritual y metafisico con que ambos artistas
impregnaron sus obras trajo como consecuencia que a menudo fueran

considerados por los criticos como brujos, magos, o santos de la pintura.
Mondrian se interes6 por resaltar el caracter artificial de la representacion

de la naturaleza, buscando proyectar la experiencia del cuadro mismo, los

sentimientos de éxtasis que desencadenan la aplicacion de los colores en sus
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experimentos cromaticos. El maestro holandés busco en un principio la unidad de
la experiencia con la pintura, para después abandonar esa idea y llegar a la
abstraccién. Fue en 1910 cuando, influido por las ideas teosdficas sobre el ser
humano y el cosmos que heredd de! protestantismo, llegd a concebir el arte en
nuevos términos. En su célebre triptico Evolucion (llustracidn 37), Mondrian
“sustituye al modelo de Darwin por un concepto de desarrolio espiritual e
intelectual. Para ello recurrié a tradiciones pictéricas cristianas y a concepciones

teoséficas del hombre y del cosmos”'*

A parir de 1912 Mondrian eniré en una etapa de austeridad. En 1913
descubridé que lo urbano (el impacto de su red) era apropiado para impregnar las
experiencias cotidianas en los planos de los cuadros cubistas. Pero el artista
holandés consideraba que la pintura podia ser mas objetiva, y que sus

posibilidades se podian concretar también en la arquitectura, aprovechando la
estructura de las construcciones.

De manera similar, Rubem Valentim buscé integrar su plastica con lo urbano
y lo arquitecténico. Como ejemplo tenemos su obra mural en el edificio de la
Novacap (120 m2, marmol, ilustraciéon 25), realizado en Brasilia en 1972, o su
Panel embiematico, en el Palacio Itamarati (Edificio de Relaciones Exteriores, 56
- m2, acrilico/madera), realizado también en Brasilia en 1977. Si Mondrian proponia

la unidad de las artes, Valentim se inclinaba por la interdisciplinariedad.

Tanto Mondrian como Valentim disefiaron y elaboraron los muebles de sus
respectivas casas. Considero que por su sensibilidad artistica y estética y por las
fuentes religiosas en que ambos abrevaron (aunque desde distintas opticas),
buscaron y encontraron esa sensacion de libertad, luminosidad, reposo, quietud y

tranquilidad en las casas-talleres que ellos mismos concibieron.

4 . . . " , . .
1% gusanne Diecher, Piet Mondrian, 1872-1944, “Composicion sobre el Vacio", Editorial Benedikt
Taschen, Alemania, 1995, p. 29.
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Mondrian plasmé sus sensaciones de la ciudad en su obra, dentro de una
estructura reticulada, aplicando los colores en una sucesién casual, donde la linea
juega un papel importante. Otras veces distribuia las formas sobre la superficie de
Una manera aparentemente casual. Lo que sucede es que Mondrian jugaba tanto
con el intelecto como con la intuicién, y se dejaba llevar por el principio de

casualidad de la naturaleza para distribuir los elementos pictéricos.

Con respecto a la estructura reticulada utilizada por Mondrian (estructura con
orientacion arquitectonica), encuentro una diferencia con Valentim, ya que este
ultimo partia de la orientacién de la semidtica, valorando la carga significativa de
los referentes (de los signos-simbolos) del candomblé, de los valores propios
(autoctonos) del Brasil y de su deseo de justicia para los pobres y oprimidos de su
pueblo; elementos que procesaba con su intuicién, valiéndose de las funciones
preconsciente, consciente e inconsciente en la estructuraciéon de la obra artistica.
Aunque ambos artistas buscaban reducir los medios de configuracion para

elaborar la sintesis, crearon obras completamente distintas. De Piet Mondrian se
ha sefalado que:

Desde el principio ya tenia visualizado intuitivamente a la composicion de Ia
obra, y sus decisiones se basaban en la compleja estructura plastica
asimeétrica, aprovechando al méximo el ritmo y el equilibrio de la obra [...]
visualizaba intuitivamente la composicidn de la obra y sus decisiones se
basaban en la compleja estructura pldstica asimétrica, aprovechando al
maximo el ritmo y el equilibrio de la obra, Estimaba que la contemplacion
rigurosa lo conduce a una visidn consciente de lo inmutable y lo universal
[...] El hombre puede llegar a través de la contemplacion estética-abstracta
a una unidad consciente con el universo [...] Toda pintura debe tener como

objetivo proyectar la existencia concreta por medio de las lineas y los
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colores, que surgen de la contemplacion para llegar a ese universal [...] y

ésta debe ser vista como la manifestacion del espiritu de nuestra época.’’”

Otra semejanza entre ambos pintores es el rigor, la austeridad y el
dinamismo que caracterizan a sus respectivas obras; se diria que es una cuestion
légica, porque tanto Mondrian como Valentim buscaron el equilibrio dinamico, la
reduccion de lo esencial de la vida cotidiana (el primero en el ambito
arquitecténico y urbano europeo y neoyerkino, y el segundo en su natal Salvador-
Bahia). Los dos buscaron el equilibrio a través de la dualidad de los opuestos.
Mondrian afirmaba que sélo esta relacion permitia el equilibrio entre ambos
extremos, y “la instancia mas perfecta esta en el angulo recto, el cual expresa la
relacion entre dos extremos, esa interrelacion equilibrada de diferentes oposicion

la oposicién de la linea y planos por medio del &ngulo recto expresa plasticamente

el reposo™'®

Mondrian cred una teoria de! ante, que junto con su obra abri¢ pautas para el
desarrollo de la geometria en el arte: el neoplasticismo. Fue una corriente artistica
orientada hacia lo abstracto-funcional, bajo el contexto de la construccion, de las
lineas verticales-horizontales y el angulo recto junto con los colores primarios,
relacionados con el blanco, el negro y gris. Mondrian aspiraba “a una ordenacién
autonoma del arte que llevase a la percepcién inequivoca de lo regular, lo
constructivo y lo funcional, excluyendo el arbitrio individual”'!’

El neoplasticista se fundamenta en operar con lo puro, lo universal y los
elementos plasticos concretos, para elaborar la estructura. Es preciso ordenar y
construir en lo puro con independencia de lo individual, para armonizar en lo

abstracto con las matematicas y la geometria, con lo general o universal, y lograr

115 . . - ) . , . .
Sue Davidson Lowe, “Creaciones del ultimo atelier de Piet Mondrian: trabajos parietales”, en el

catalogo de la Bienal XX!I de Sac Paulo, Salas Especiales, Brasil, 1994, p. 299.
16 4, .
ibidem, p. 300.

' Karin Thomas, Diccionario del arte actual, Barcelona, Editorial Labor, 1978, p. 186.
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el equilibrio por la justa compensacion de lo opuesto y por la equivalencia, con lo
que es posible anular la oposicién entre la horizontal y la vertical. De esta manera,

Mondrian establece un nuevo orden en la plastica. Segin Torres Garcia, el

neoplasticismo

trata de hallar en la realidad pldstica aquello universal, estableciendo
un plano u orden. Pero [...] siempre creando una funcién [...] operando en io
puro,; con vista que podriamos llamar intelectiva, y solo con ella dando a todo
un valor absoluto. Asi tenemos la forma geométrica pura y los colores
fundamentales primarios y el negro y el blanco. Y [...] va, pues, a tomar
(segun expresion de Mondrian) de lo inconsciente. Y entonces, con estos
puros elementos va a establecer [...] una relacion por equivalencia; y de ahf
vendra la funcion {...] hallando por equivalencia la proporcion o
compensacion justa, entramos en equilibrio, que no puede ser producido
mds que por equivalencia [...] ésta también es la Ley de la Vida Universal y
por esto, en su aparente sencillez, el neoplasticismo encierra un método

profundisimo.’’®

Mondrian fundié la linea con el color, recurrié a los principios de la repeticion,
redujo la apariencia de la naturaleza a un disefic abstracto de lineas,
subdividiendo los planos por lineas horizontales y verticales. Se identificé con el
principio de la construccién asimétrica y siempre buscé el equilibrio que genera

campos vacios, de acuerdo con Torres Garcia, son potencialmente dinamicos.

Queda por agregar en este apartado que Valentim tuvo en Mondrian un gran
antecedente y una influencia notable. Pero mas interesante es que, a pesar de

ello, Valentim supo desarrollar su obra con toda su autenticidad, anclado en uno

118 Joaquin Torres Garcia, Universalismo constructivo, Madrid, Editorial Alianza Forma, tomo |,
1984, p. 405,
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de los ejes claves de la identidad: su brasilidad, con lo cual se ubica en un

contexto claramente distinto a Mondrian.
5.2.- ARTISTAS LATINCAMERICANOS

5.2.1. Uruguay: Joaquin Torres Garcia (1874 — 1949)

Reflexionando sobre la historia del arte y concretamente sobre las
vanguardias artisticas de principios del siglo XX, Joaquin Torres Garcia elabord,
segun Guido Castillo, una sintesis en la cual “coinciden lo particular y lo universal,
lo subjetivo y 1o objetivo, lo mental y lo sensorial, la logica y lo irracional, la estética
y la metafisica™'® Ademds, dentro del constructivismo det maestro uruguayo
podian entrar la expresién naturalista, la armodnica y la intelectual, siempre
buscando la armonia total a través de la estructura, 1a geometria y la universalidad

como pilares de apoyo para llegar a la esencia universal, mostrando la
identificacion entre ta Regla Constructiva y el Universo.

Torres Garcia afirma que el alma de las obras de arte proviene de lo
desconocido, que vendria a ser lo inconsciente, y asi, al igual que el hombre, “el
mundo tiene su alma; es el espiritu de la naturaleza"'*® Asimismo, sefala que el
antista tiene que simplificar, tomando el espiritu de las cosas y llevandolo hacia lo
absoluto, si pretende alcanzar lo universal: “El arte, elevando el tono de todo
aquello que marque espiritu nuevo, puede descubrir otras zonas del pensamiento
y def alma; revelarnos [...] un nuevo orden [...] construirnos otra mentalidad [...] el
espiritu es el gran creador.”’*' Aqui notamos ese sentido de religiosidad del ser

que se manifiesta en la actividad artistica.

119
120

ibidem, p. 21,
bic., p. 98.
2 i, p. 91.

152




CAPITULOS

RELACION ENTRE RUBEM VALENTIM

Y OTROS ARTISTAS

Con respecto a las funciones del simbolo, Torres Garcia afirma que: “Arte y
simbolismo, son la misma cosa. Y ésta seria el arte constructivo'?. El simbolo es
algo que rebasa a la ldgica, algo generado por la intuicién, como lo muestran los
simbolos de los arquetipos que desarrollé Carl Gustay Jung. En él es donde se
materializa el espiritu y la idea que conformara la obra de arte, la estructura-
geometria, ya que, para Torres Garcfa, toda obra de arte tiene un espiritu, al igual

que un templo o una época.

Toda creacién proviene de la actividad inconsciente, que en efecto es
paralela a nuestra actividad consciente. Cuando el ser humano realiza alguna
actividad, siempre parte de una idea; esa idea es el punto inicial, una nocidn
abstracta de las cosas.

Para Torres Garcia, el artista es “el gedmetra que ve el signo de cada cosa
en la geometria”'** Por eso aconseja que se debe partir de lo geométrico: forma,
plano y/o cosa esquemdtica pero ya geometrizada, y a partir de ahi llegar a la
forma del objeto real (no el que vemos con los ojos), que poseemos con la
inteligencia. Se debe considerar primero a la estructura, después a la geometria,
mas tarde al signo, para finalmente abarcar el espiritu, pero sin desechar la
geometria. Se debe partir siempre de la estructura para llegar a la forma por
medio de la geometria; sélo de esta forma es posible alcanzar lo universal

(ilustracion 38). En sus lecciones para los estudiantes de arte del Uruguay, Torres
Garcia recomienda mantener la fidelidad hacia la regla:

La primera y principal es la ley de frontalidad: desaparece, con ello, Ia
tercera dimension en el cuadro [...] no permitiendo en ningtin modo Ia
expresion naturalista. Al mismo tiempo, bajo esa ley se precisa el sistema

octagonal, la funcion de planos y volumenes dentro de ese sistema, y asi

122 1pid., p. 98.
'23 1bid., p. 108.
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se consigue para el arte plastico un funcionalismo vital, auténtico y no
figurativo. Pero ya sabemos que ese movimiento, esa vida de la plastica,
debe ocurrir [...] ademads, dentro de un ordenamiento, y de ahi la medida.
Los diferentes espacios, planos o volumenes han de guardar relacion: de lo
contrario la obra careceria de unidad, y esto es algo esencial, y también o
es el equilibrio, es decir la compensacion de las diferentes masas, sea por
planos o volimenes, lo que podria llamarse un sistema de contrapunto, que
también es regulado por la medida. Y asf la obra, aunque sea figurativa, no
es naturalista, porque un ordenamiento domina su conjunto. Un principio
geometrico ademas, la alejaré del escorzo y de la deformacion impuesta

por la perspectiva [...] sera pldstica, es decir concreta.*

Para Torres Garcia, este arte deberia ser monumental, esquematico,
simbdlico, planista, sintético, deberia tener correspondencia con el espiritu de
sintesis de hoy y alcanzar la unidad por la armonia y la medida.

De acuerdo con el artista uruguayo, el constructivo universalista tiene que
tratar de conjuntar y equilibrar lo geométrico, lo animice y lo métrico con la ayuda
del compas, con la elaboracién de un bosquejo geométrico que recuerde al objeto
considerado. Tiene que realizar el trabajo de medir, ordenar y desarrcllar la
estructura a base de verticales y horizontales, las cuales puede combinar o
relacionar partiendo de lo que sugiera la intuicidon o el espiritu como un elemento
complementario en esa actividad con signos y simbolos.

Dicho proceso lo podemos sintetizar en geometria, proporcién y creacién;
esto seria lo basico, ya que cada artista trabajaria dependiendo de su formacion,
temperamento, caracter, ideas, emocién, imaginacién, sentimientos o sus valores
humanos, y se apoyara en conceptos universales como los contemplados en la

metafisica y en su propia espiritualidad. Y es que el arte del universalismo

124 1pid., p. 153.
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constructivo esta vinculado con un concepto unitario del universo, en el que la
unidad es lo puro, es el principio de todo.

El que vive en el espiritu estd en lo Universal. A ese universal corresponde

una geometria. Y por ahi ya entra en el orden. Y entonces tiene que

construir, sea con palabras, con formas o con sonidos [...] verd entonces

que aquel conjunto plastico tendra un alma [...] El artista, pues, ha de tener

fe en su arte, [...] tener fe absoluta en la Regla.'”

Torres Garcia pretende que en América se interrelacionen todas las artes para
que proyecten la esencia del ser americano, repudiando lo importado y rehaciendo
todo el proceso del arte desde su base, yendo a lo profundo de nuestras raices.
En su teoria analiza diferentes aspectos del ser latinoamericano, introduciéndose

en el estudio del mito y la religién en el arte de América.

Si Rubem Valentim se acercd a lo mitico-religioso del ser a través del
candombig, Torres Garcia buscd, en cambio, acercar o estrechar mas lo
metafisico ontolégico y lo metafisico de la divinidad, llevandolos hacia el ambito
del arte; por ello, su teoria artistica la finca en la construcciéon basada en la
geometria para desarrollar la estructura de la obra. Ambos, a su vez, se
encuentran inmersos en la reflexion metafisica tanto desde el aspecto ontoldgico
como desde el de la problematica de Dios, como se puede ver cuando Torres
Garcia habla acerca de su concepto de religion:

Entiendo por religion, estrictamente, la realizacion del hombre universal, por

encima del individuo que somos cada uno de nosotros [...] ;qué es ese

hombre universal? Por de pronto podriamos lfamarle un espiritu, ya que es
una sintesis de la mayor y mas elevada aspiracion humana [...] El hombre
universal ocupa el lado mayor de la Regla de Oro [...] Ese hombre

universal es una trinidad: es la razon universal, es el universal espiritu

125 1hid, p. 91.

155




CAPITULO 5

RELACION ENTRE RUBEM VALENTIM

Y OTROS ARTISTAS

moral en la naturaleza y es la universal vida fisica, formando esas tres
cosas una unidad: Elcosmos [...] Ese hombre universal estd en cada uno
de nosotros, y la llave para abrir la puerta a tal profundo conocimiento es la
razon [...] para atenerse sélo a lo que en todos los tiempos se ha llamado la

verdad {...] que no es mds que el conocimiento de lo universal: el hombre
abstracto.'*

Ubicado en esa posicion, expresa su visidn del ser, y del ser del artista
latinoamericano. El mismo se autodenomina mistico y metafisico, tanto por
fisiologia como por temperamento y, acorde con el modo idealista que contempla
al hombre de una manera integral, como una totalidad que tiene espiritu; acepta
que podemos vivir una fe, que podriamos dejarnos guiar por el sentido de la
eternidad o tener una mitologia.

A traves del ante, Torres Garcia se dirige hacia la profundidad del ser y
hacia su espiritu como esencia del SER, para de ahi hablarnos de la necesidad de
retomar ese caracter geométrico que es propio de nuestras culturas
prehispanicas; él mismo declara: “existe también una geometria espiritual y esa
debe ser la nuestra™'?’, y considera que las culturas suramericanas ancestrales se
basaron en “principios universales, tanto en su aspecto intuitivo de animismo
como en el racional geométrico”?® El considera que en lo primitivo radica lo
fundamental, ya que, estas culturas tuvieron una metafisica y unas creencias o

conciencia religiosa, lo cual contribuia a lograr la unidad; ademas, el arte de los
primitivos,

[...] es universal, por fundarse en una construccion metafisica. Tiene pues

por base esa relacion entre lo abstracto y lo real {...] entendiendo por

126 1nid., p. 499.
"7 bid., tomo 2, p. 715.
'8 1bid., p. 737.
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religion (aparte de cualquier otra creencia) la necesidad que tienen todos
los hombres de experimentar en comun emociones desinteresadas y

vigorosas, de encontrarse en la inteligencia y amor de la vida universal.'*®

Desde el perfil de la teoria del arte de Joaquin Torres Garcia, en cuanto a
la estructura-geometria y al sentido como concibe los términos espiritu y raices
culturales ancestrales, podemos decir que Rubem Valentim se ubica muy cerca de
Torres Garcia, y que recibe influencia de él. Sin embargo, ambos artistas difieren
en la organizacion del espacio pictorico, en la forma como usan a la geometria;
Torres Garcia buscaba desarrollar un arte universal basado en la metafisica, en lo
constructivo de sus principios sobre el arte geométrico, identificando al término
espititu con la intuicién, con el sentir de la época, con la sustancia dei ser en el
arte, que en ese sentido vendria a ser metafisica ontolégica; en cambio, Valentim,
palpando los ritos-mitos del candomblé, contemplaba lo local (algo mas concreto),

lo signico de las raices culturales de su pueblo: Brasil, Bahia, Salvador.

5.2.2. Connacionales

5.2.2.1. Anita Malfatti (1889 — 1964)

Nacid en la ciudad de Sao Paulo, Brasil, el 2 de diciembre de 1889; desde
joven mostré interés por el arte, y en 1910 realiza un viaje de tres afios a
Alemania para estudiar dibujo, grabado en metal y pintura, en la época en que las
vanguardias artistica europeas del siglo XX vivian momentos intensos de
ebullicion. En Europa conoce obras de los post-impresionistas franceses y de los
expresionistas alemanes, y queda impactada por estos Ultimos. Dado que el
expresionismo es una corriente artistica que se basa en la espontaneidad, en las
emociones violentas para expresar las sensaciones dramaéticas de la realidad y
del individuo, Malfatti encuentra en &l una correspondencia con las caracteristicas

de su personalidad, pues Anita era inquieta, curiosa e intuitiva, y se dejaba llevar

12 Ibid., p. 765.
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por sus sentimientos y emociones. De esta forma incursiona en el expresionismo
fauvista, y a través de un dibujo peculiar, muy propio, en obras que rompian con la
tradicion del arte en Brasil.

Esta incursion en el expresionismo implico que Anita Malfatti se alejara de
los patrones rigidos del arte académico que reinaba en Brasil, y que se distancie
de la copia del natural, para acercarse a lo gestual-dramatico de la vida, a
representar la vida en las obras a través de sus emociones y espontaneidad. Pero
su dependencia afectiva familiar, asi como su ingenuidad ante la realidad
cotidiana y, ademas, el problema con el escritor Monteiro Lobato, quien criticé
desfavorablemente su exposicién de 1917-1918 (la cual se realizé del 12 de
diciembre al 10 de enero); le producen una severa desilusién, y Anita Malfatti
detiene su impulso renovador en el arte brasilefio.

La perspectiva de Monteiro Lobato (1882-1948) estaba desligada del
desarrollo internacional del arte por un excesivo apego a los cénones de la
academia; el escritor no podia captar las nuevas dimensiones de la percepcion y
de la creacion en las atrevidas ideas estéticas que habian logrado implementar las
vanguardias artisticas del principio del siglo XX. Esto influyé para que se mostrara
sorprendido e irritado ante la transgresion que planteaba Anita Malfatti con sus
obras en dicha exposicion, y por no entender el sentido de la transfiguracion que
realiza Anita con las figuras, ataca su obra considerandola “como una llaga de la

excesiva cultura [...] producto del cansancio y de! sadismo [...] nacié con la
paranoia y con la mistificacion”'*

De esa forma, Monteirc Lobato fue causante del bloqueo psicoldgico de
Anita Malfatti, y debido a su inmadurez como artista, esta critica, que manejaba

una retdrica anticuada, la condujo a la inseguridad, a la duda, al aislamiento a

0 . . . . e .
" Monteiro Lobato, articulo periodistico: “Paranoia y Mixtificacion”, publicado en “E/ Estado de Sao

Paulo’, el dia 22-12-1917, compilado en Modernidad, Arte Brasilefio de! Siglo XX, Edit. Hamburg,
S.P. Brasil, 1988, Pag. 227.
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Causa de la decepcion por tal recibimiento. A esta frustracién se suma el reclamo
de su tio, quien le habia subvencionado sus estudios de arte en el extranjero,
porque creia ver en sus obras cosas dantescas, incapaz de comprender los
hallazgos que ella habia logrado con su experimentacién en las vanguardias del
arte. Nadie pudo valorar su labor de deformar y de transformar a las figuras, como
lo muestran sus rostros en la fuerza de la emocién y de los sentimientos con que

plasma el gesto y expresion de sus personajes.

Anita no reacciond, a pesar del apoyo de varios artistas (que serian los
futuros modernistas), como “el joven ilustrador y principiante artista: Di Cavalcanti,

quien se entusiasmé con la leccién de libertad insinuada en la obra, y con aquel

1131

nuevo arte” ~, o del soporte de los literatos y criticos de arte que la defendieron

de los ataques de Lobato, como el poeta y critico Oswald de Andrade, que la
valord como una artista de notable instinto, que rompe con el preconcepto
fotografico para incorporar en sus obras la fuerza de su temperamento nervioso

nutriendo a la expresion y a la plasticidad de su arte. O. de Andrade sefalé que
en sus cuadros:

La realidad existe [...] existe impresionante y perturbadora en la evocacidn
trdgica y grandiosa de la tierra brasilenia [...] existe aun sutil y graciosa en
las fantasias y estudios que llenan la exposicion [...] y a nosotros dio una

de las mds profundas impresiones de buen arte'*.

Fue tal la repercusion que tuvo su exposicién en Brasil, que Graca Aranha
en su discurso de apertura de la Semana de Arte Moderno del 1922, en el Teatro

Municipal de Sao Paulo, practicamente le rindi6 homenaje al hablar del

13 Ensayo de Maria Rosseti Batista, en el catdlogo de la exposicion Nus, de Anita Malfatti,

celebrada en la Galeria Sinduscon, Sao Paulo, Brasil, 1995, Edit. Batagliesi Carvalho, & Hirata, p. 5.
132 Oswaldo de Andrade, articulo publicado en el periddico del Comercio en Sao Paulo, en el cierre

de la exposicidn, Modernidad, Arte Brasilefio del Siglo XX, Edit. Hamburg, S. P. Brasil, 1988. pag.
230.
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modernismo en el arte en Brasil; por ejemplo, cuando hace referencia a la critica

nefasta de un Lobato, o cuando dice:

Qué importa que el hombre amarillo, o el paisaje loco, o el genio angustiado
no sean lo que se llama convencionalmente reales. Lo que nos interesa es
la emocion que nos viene de aquellos colores intensos y sorprendentes, de
aquellas formas extranas, inspiradoras de imdgenes y que nos traducen el

sentimiento patético o satfrico del artista’™.

No obstante el respaldo a su obra, Anita Malfatti se desfasa en su
desarrollo artistico, a tal punto que no sdélo comienza a diluir su tendencia
claramente expresionista en sus cuadros, sino que ademas, en 1937, se integra al
grupo conservador de artistas de Sao Paulo, autodenominados: “La familia
artistica Paulistas, quienes no se preocupaban de las vanguardias, sino que
simplemente querian resolver bien las cuestiones plasticas de sus paisajes y
naturalezas muertas”'**. De esta forma se pierde definitivamente en ella ese gran

impulso expresionista que la presenté como la introductora del modernismo en
Brasil a través del expresionismo.

Cabe mencionar, que su participacion dentro del modernismo en Brasil se
debié a su estadia en Nueva York {1915-1916), tanto por el aprendizaje obtenido
en la Independent School of Art, como por la asimilacién de ideas que generaban
las diversas discusiones de artistas tanto norteamericanos como europeos
exilados a causa de la guerra que visitaban dicho Instituto de Arte, y presentaban
los nuevos criterios vanguardistas. Estos intercambios le aportaron mayor fuerza y

energia para después realizar su transgresién en el arte del Brasil.

13 Graga Aranha, Texto: “La Emocién Estética en el Arte Moderno”, del Libro: Modernidad, Arte

Brasilena del Siglo XX, Edit. Hamburg, S. P., Brasil, 1988. pag. 233,
134 Ensayo de Maria Rosseti Batista, en el Catdlogo de la exposicion: Nus, de Anita Maifatti,

celebrado en la Galerfa Sinduscon, Sao Paulo — Brasil, 1995, Edil. Batagliesi Carvaiho, & Hirata.
pag. 5.
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Con el fin de reafirmar por qué Anita Malfatti desarrolla sus obras

fundamentalmente entre las corrientes artisticas del fauvismo y el expresionismo

(aunque también incorpora algo de las influencias del cubismo), a continuacién

analizaremos varios de sus cuadros. Por ejemplo el Torso, de 1916, en el cual

exalta la fuerza de la linea en el movimiento, que representa la emocién del

individuo; tas cualidades de las lineas son la expresién de los sentimientos,

expresion que aumenta con la vibracién del color amarillo y el siena aplicados en

el cuerpo, que hacen contraste con los colores azules y grises distribuidos en el

espacio secundario de la obra, funcionando a su vez, como eco del ritmo del
movimiento de la figura.

Acerca de la influencia de! fauvismo en Malfatti, ésta se advierte en que
Anita resalta el color vigoroso, basandose en lo instintivo, en lo primitivo, en 1o que
viene de lo inconsciente, y espontaneamente plasma su emocién directa; es
expresionista, también, por el hecho de que aplica una pincelada expresiva y
dramatica, deformando las figuras para representar el dolor, el sufrimiento, a partir

de su vivencia interna, de sus emociones,

Normalmente, esta artista emplea la fuerza de la alegria del color tropical
para intensificar la linea gestual que plasma el drama o lo dramatico de los
personajes; asi transforma con sus sensaciones las figuras, planos y paisajes en
sus obras, haciéndolas vibrar cromaticamente dentro del expresionismo. Debido a
eso hay criticos de arte, como Paulo Herkenhoff, que afirman: “transforma la
alegria tropical en lamento”. Con el color tropical manifiesta las sensaciones de un
estado de tension, a punto de desatar la violencia, como el caso de la pintura: A
Boba, 1817 (dleo sftela, 61 X 50 cm.; ilustracién 39) donde la expresién del rostro
del personaje contradice al titulo de la obra, porque denota fo contrario, mas bien
que estd a la defensiva, dispuesta al contraataque. Esta emocién se observa en la
contorsion de las cejas, ojos, nariz y boca, y se extiende con la vibracién del color

amarillo hacia todo el cuerpo, incluyendo el vestido, interactuando con los reflejos
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de los colores aplicados en el espacio secundario de la obra; éste, a su vez,
muestra la correspondencia lograda con los trazos, pinceladas y brochazos tanto
en el cuerpo como en las demas areas del espacio pictdrico, con lo cual
contribuye a intensificar al sentimiento de violencia que el personaje vive en ese

instante, o que siempre ha vivido.

En otros casos, la linea suelta, incisiva en la expresion, en lo dramatico de
las emociones, como en su cuadro: Una Estudiante, 1917, personaje
ensimismada en la preocupacién, en la angustia que transfiere a todo el espacio.
Nos proyecta el deseo de impactar al espectador con el dolor y el sufrimiento de
los seres humanos. Por o tanto, Anita Malfatti ubica a su obra en la
representacion de los sentimientos que muestran lo animal y lo instintivo de los
seres humanos. Como se advierte en otras ocasiones, elabora pinturas donde
plasma sombras y penumbras que nos someten a la depresion y nos puede llevar
a la locura; esto se refleja en su obra: Estudiante Rusa, de 1917. Aqui se percibe
lo tenebroso del ambiente; la figura aplasta a la libido con el dolor, la ira, la
decepcion y amargura, como si Anita quisiera decirmos que la persona esta
sangrando por dentro, ante una situacién muy dificil de su vida.

La tonalidad contrastante dentro de la misma zona de los colores calientes,
que a su vez los enfrenta con los colores frios del fondo del cuad_ro,' resaltan al
expresionismo en su arte, como se puede notar en los retratos y personajes
pintados; ejemplos de ellos tenemos a Mario de Andrade, 1922; Figura, 1920, Una
estudiante, 1917, y E! hombre amarillo, 1915-1916. Deducimos que a Anita

Malfatti le gusta reflejar a las personas afrontando a la realidad a partir del propio
combate interior.l

Lo mismo sucede con sus dibujos realizados entre los afios 1910 y 1920,
en donde juega con las tensiones del cuerpo humano al ubicar a las figuras en

una determinada posicién para resaltar la expresion del estado emotivo que le
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interesa proyectar. Anita busca que el gesto concentre la fuerza vital de la vida y
SUs sensaciones y sentimientos, representados a través de la gestualidad del
trazo libre y seguro que transgrede las convenciones artisticas de su época; asi

interpreta el movimiento del cuerpo humano, construyendo su imaginario.

Hablar del sentido de brasilidad en la obra de Anita Malfatti implica
remitirmos a sus pinturas, donde contemplé al mulato, al indio y la flora y fauna del
Brasil, cuando trabaja algunos de los aspectos de la cotidianidad del negro en
Brasil, como en su obra: Tropical, de 1916, en que una mulata cargando frutas del
pais (pifa, platanos, cacao, etc.) nos refleja elementos nativos. Estas
peculiaridades, asociadas a su color tropical, pronuncian a Malfatti como una
artista brasilefia que proyecta su sentimiento de identidad en la brasilidad de su
arte. De igual forma, con su obra: India, de 1917, en que presenta la imagen de
una india como referencia nativa, rodeada de un ambiente natural con una planta
acuatica exdtica (tipica del Brasil), cactus, nopales, palmeras y una lagartija, que
sintetizan a la vegetacion y a la fauna locales, muestra a su tierra en un angulo de!
trépico.

Consecuentemente, la obra de Malfatti es un antecedente precursor del
modemismo y del sentido de brasilidad para los artistas de las siguientes
generaciones, como para Tarsila, Di Cavalcanti, Portinari, Volpiy Valentim, si bien
este ultimo todavia no nacia cuando surge en Brasil el primer brote del escenario
modernista con Anita Malifatti. Ella, junto con la Semana def Arte Moderno del 22,
con la aportacion de Tarsila do Amaral, del Pau-Brasil, de la Antropofagia y demas
manifestaciones artisticas en el pais, se convierten en sefales y signos que
inducen a Rubem Valentim para que se dirja hacia las raices culturales
autéctonas del Brasil en el desarrollo de su obra, para que procese sus ideas y
concepto artistico hacia el sentido de brasilidad, y para que visualice su propuesta
pensando en su tierra, en su pueblo, como una caracteristica de la identidad
brasilena frente al arte internacional.
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5.2.2.2. Vicente do Rego Monteiro (1899 - 1970)

Vicente do Rego Monteiro nace en Recife-Pernambuco, a los 12 afos
estudia en la Academia Julien en Paris; en esta ciudad expone {(a sus 14 anos) en
el Salén Des Independents. Es interesante observar como Rego Monteiro y Anita
Malfatti, quienes viajan a Europa (en 1911 a Paris y 1910 a Alemania,
respectivamente), estudian y asimilan aspectos de las vanguardias europeas del
siglo XX, pero trabajan cada quien por su lado buscando crear obras que
transgredan la realidad académica del Brasil. Mientras Anita Malfatti se lanza con
el fauvismo-expresionismo en su exposicion de 1917 y escandaliza al pais, Rego
Monteiro regresa a Brasil en 1914, se interesa por los bailes popuiares y ia
musica, comienza a preocuparse por las costumbres populares y después por las
leyendas indigenas; posteriormente realiza exposiciones, entre los afios de 1319 y

1921, de dibujos y acuarelas sobre esa ultima tematica.

Tales preocupaciones lo crientan a investigar en el Museo Nacional de Rio
de Janeiro, donde dibuja piezas arqueolégicas de la Amazonia, tratando de
desarrollar una tematica nacional, y avanzar con su proyecto de lo arcaico
indigena del Brasil. Ambos artistas empiezan a abrir una brecha en el arte
relacionada con lo local y lo nativo, y con la concepcién de imagenes, formas y
expresion que trasciendan lo académico del pais. Pero cuando se relacionan con
la ftabor de Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade, Maric de Andrade, Graca
Aranha, Di Cavalcanti y otros, crean un fenémeno cultural que ampliara las
posibilidades y el desarrollo del modernismo brasilefio.

Desde esta perspectiva, cabe sefalar el comentario de Graga Aranha,

quien, un poco antes de la celebracién de la Semana de Arte Moderno del 22 en

Brasil, hablaba de la necesidad de que los artistas brasilefios “comulgaran el alma
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brasileta con la naturaleza en sus obras, idea que fue compartida por los

escritores y artistas plasticos antes citados.

Esa blisqueda en que estaba inmerso Rego Monteiro lo impulsa a elaborar
su obra, introduciendo lo arcaico indigena como un elemento de la identidad que

proyecta el sentido de brasilidad en su arte. O como menciona Paulo Herkenhoff;

Sus dibujos sobre leyendas indigenas exhibidos en Rio de Janeiro en 1921
son un marco inicial del proceso de formulacién de la brasilidad y renuevan
el modelo del indio de Chateaubriand; [asi] la obra de Rego Monteiro
incorporo valores pldsticos amazonicos con la paleta, volumen, forma y
reduccion de la figura. Los colores evocan tierra cocida -—pintura en
engobe'*®.
Vicente do Rego Monteiro experimenta nuevas alternativas para desarrollar
su concepto artistico, y para lograr esto se apoya tanto en los temas religiosos
cristianos como en las leyendas y costumbres indigenas. Dicha experimentacién

comienza desde que era un principiante en las artes plasticas.

Con influencia de los cubistas Fernand Léger y Juan Gris, asi como de su
interés en la cultura mesopotamica, egipcia y en lo mitico-religioso precolombino y
cristiano, Rego Monteiro construye sus obras estilizando geométricamente las
figuras, y muchas veces también el espacio secundario, a través del cual
pronuncia el volumen con una reducida paleta de colores (fundamentalmente
ocres y grises), para destacar la masa y luces y resaltar lo volumétrico. Esta Optica
escultdrica que concretan el sentido monumental de las figuras en sus obras.

135 . - o
Paulo Herkenhoff, “El color en el Modernismo Brasilefio — La Navegacion con muchas Brijulas”,

en el Catalogo de la Bienal Sao Paulo XXIV, Brasil, 1998, p. 336.
13 paulo Herkenhoff, foc. cit., p. 336.
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Como sefala Frederico Morais, su obra es tan compacta, que se siente el
estado de “tensidon entre la inercia y el movimiento de las formas y figuras; entre la
contraposicién de lo arcaico y la modernidad”?’. Esto sugiere un ritmo, un
encuentro con |la nostalgia que nos dirige a la dualidad de rememorar el pasado y
anhelar al futuro, y, simultaneamente, el artista concilia lo ancestral con lo nuevo
en su arte, con &l fin de que refiexionemos sobre el hombre y su condicion. Rego
Monteiro nos enfrenta a la realidad del ser, con la proyeccion de elementos
religiosos que traen la idea de esperanza y dolor como disyuntivas de los
aspectos contradictorios de |la sociedad y la vida. Simplifica las figuras mediante la
geometria, con lineas incisivas que dejan entrever la presencia de caracteristicas
del relieve; o bien con dichas lineas delimita las formas, resaltando el rigor y la
pesadez de la masa que se fortalece con el color.

Consideramos antolégicamente que en Rego Monteiro lo hermético de las
formas nos remite a lo sagrado, a lo oculto que proviene de la realidad arquetipica
como una manifestacion de la religiosidad del brasilefio; como si las formas
egaran desde las primeras transfiguraciones étnicas del Brasil y de otras partes
de América Latina, a través del mestizaje bioldgico y cultural que nutrid a las
costumbres y la cotidianidad con lo sacro de religiones diversas, y que se sigue
extendiendo con las tradiciones. Es una solucién que Rego Monteiro aplica para
-emblematizar a lo-sagrado y lo mitico dentro de formas cerradas geométricas, de
tal modo que simboliza a la realidad cotidiana para expresar enigmaticamente lo
religioso arcaico precolombino, mezclado con lo cristiano {(generalmente). Esto se
puede notar en el color, esfumado, en la geometria y la tematica, cuando usa
iconos cristianos y/o elementos indigenas, como la imagen de Cristo o formas
geométricas de la ceramica y escultura indigena; o cuando elabora estructuras
que hacen referencias a un altar, retablo o lapida prehispanica. Pareceria que el

artista quisiera indicarnos lugares de entierro o sitios sagrados dedicados al culto

137 Frederico Morais, “Entre la Construccién y El Suefo. E|l Abismo”, en Modernidad: Arte Brasilefio

del Siglo XX, Grélfica Editora Hamburg/ S. P., 1988, p. XXXVIIL.
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religioso. En su obra observamos nuestra realidad arquetipica conciliada con lo

popular, y que forma parte de nosotros proyectada simbdlicamente en nuestras

actitudes. Rego Monteiro desoculta y oculta simultdneamente lo religioso de la

realidad brasilefia y del ser, para presentar lo sagrado desde la condicién humana

en la cotidianidad del Brasil; como si fuera un antecedente historico que reflejara

nuestra identidad en el inconsciente colectivo, 0 como una manifestacién que vive

oculta, simbolizada en el ser brasilefio, para presentar lo sagrado desde la

condicién humana en la cotidianidad del Brasil. Rego Monteiro la abarca con !a

geometria en la religiosidad del ser de Brasil, y realiza este proceso con objeto de
expresar lo sagrado de la identidad brasilefia en su arte.

Por lo tanto, Rego Monteiro proyecta lo mitico sagrado de nuestros
ancestros como una esencia de lo primitivo; lo incorpora inconscientemente a
través de la cotidianidad y de aspectos histéricos que hacen referencia a la
colonia y, paralelamente, al pasado remoto. Por ejemplo la obra Flagelagao, de
1923 (bleo s/tela, 80 X 90 cm), donde se observan capataces como verdugos que
propinan latigazos a un esclavo o mestizo. Ese tipo de escenas y la dinamica de la
accién represiva envuelven a las reminiscencias arquetipicas, velando al
sentimiento religioso que llega del pasado a través de las tradiciones y
costumbres, sublimando a lo sagrado arcaico con la accién violenta del castigo. Y
el artista sélo insintia una sensacién que refleja miticamente la ascendencia del
brasileio o del latinoamericano, pues la figura central esta dentro de un
rectangulo, semejando la tapa de una uma mortuoria egipcia, y simultineamente
una lapida o una estela prehispanica de un centro ceremonial. Aunque crea
cuadros relacionados con la negritud y lo totémico que se origina también del arte

negro, su obra se orienta mas hacia lo indigena y lo sacro de varias culturas.
Otras veces Rego Monteiro trabaja obras con otra perspectiva, como:

Deposicao (version de la obra de 1924 - 6leo s/tela, 110 X 134.2 ¢m.: ilustracién

40), cuyo titulo probablemente lo obtuvo del Evangelio, aludiendo al momento en
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que Cristo es depositado en el suelo o bajado de la cruz. Pero Rego Monteiro,

mediante los colores calientes y frios y con los estumados, busca crear una

atmosfera que, junto con los iconos cristianos, nos ubique de lleno ante el

sentimiento religioso. La figura de la Virgen, gue parece una monja, contribuye a

reforzar lo sagrado mitico del cristianismo. Esta escena refleja un acto de

despedida y de resignacién ante la muerte, y queda la impresic’m de presenciar un
ritual ceremonial.

Sin embargo, con figuras geometrizadas, con la divisidn geométrica del
espacio, el artista otorga a la obra otras connotaciones que nos remiten al pasado
egipcio, como una inscripcion lapidaria (relieve de la antigiedad). Y aunque lo
sacro cristiano predomine, tanto por la tematica como por los iconos, estos iconos
sugieren reminiscencias prehispanicas, porque el sentido escultural de las figuras
y su geometrizacién nos hablan de la geometria precolombina; ademas, la figura
de Cristo tiene ojos achinados y el color de la piel es amaritlo ocre, con lo cual
podriamos pensar que inserta elementos indigenas; otra cuestion es el cabello,
que nos podria remitir tanto a lo oriental, egipcio o mesopotamico, como a lo
indigena. Estas caracteristicas también nos llevan a considerar la influencia de
Fernand Léger, por el manejo del volumen y de la masa con que plasma lo
escultural en las figuras. Adn asi, no esta lejos de los rasgos esculturales de los

trabajos de los indigenas mayas, nahuas y marajoara de las fases santarém y
tapajés del Brasil.

En resumen, se puede decir que Rego Monteiro combina aspectos de
diferentes culturas y religiones, para crear atmdsferas religiosas que reflejen

miticamente la mezcla de los universos simbélicos de lo sacro indigena, europeo y
del Medio Oriente en su obra. '

En cambio, en la obra Os Calceteiros, de 1924 (bleo s/tela, 45 X 165 cm.),

presenta la cotidianidad del obrero explotado, el enojo y la preocupacién en
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figuras colosales geometrizadas, las cuales resaltan el vigor de la masa con el

volumen, valorando la situacion del trabajo de los obreros. Rego Monteiro idealiza

a las figuras de la clase trabajadora con criterios basados en los mitos y la

geometria, y al estilizarlos proyecta lo escultural del volumen en la masa. O, como

comenta el critico de arte Valmir Ayala: “Vicente confiere a los personajes de esa
zaga subalterna la misma dignidad hieratica de los santos”'™

Rego Monteiro proyecta en sus telas las formas e imagenes que trabajo
sobre los indigenas brasilefios (estudiadas y dibujadas en el Museo Nacional de
Rio de Janeiro en 1920), las cuales se convirtieron en una de las fuentes de
donde extrae formas e ideas que evocan el sentido méagico-religioso de la cultura
- ancestral autéctona. De ahi nace su tematica nacional, basada en lo indigena,
como podrian ser las formas y figuras de la ceramica de Santarém y Marajoara.
Esto se puede observar cuando usa trazos finos que dejan lineas incisivas, que
provienen de Miracangueira, region del Santarém; o bien en los dibujos
zoomorfos, esculturades de la ceramica o de los motivos geométricos (que son
canones de la ceramica amerindia, en los cuales predominan lo simbdlico vy lo
abstracto, por la tendencia a representar la figuracién de lo sobrenatural). Asi lo
demuestra Paulo Herkenhoff, con respecto a las obras Nifio Sentado, 1923, y
Madona y Nifio, 1924, en las cuales utiliza una imagen del nifio semejante ala
cerdmica de Santarém. Algo similar ocurre con

[...] los patrones de las urnas osuarias TapajésTrombetas Miracangueira
[...] Las urnas funerarias con figura sobre tortuga de Maraca (Amapd)
dibujados en el Museo Parisiense semejantes a las del Museo Nacional {...]
, son la fuente directa para la tela “El Nifio y la Tortuga”, 1924. Las cabezas
de sus personajes en la serie religiosa (1922-1925) de “La Crucifixién”,

"Huida para el Egipto”, “‘La Bajada de la Cruz", “Adoracion de ios Reyes

38 almir Ayala, Vicente Inventor, Edit. Record, Rio de Janeiro, Brasil, 1980, p. 49,

169




CAPITULOS

RELACION ENTRE RUBEM VALENTIM

Y OTROS ARTISTAS

Magos" y “La Santa Cena’, se inspiran en las tapas en forma de cabeza de

las urnas Maracd, copiadas en Rio de Janeiro'”®.

Esta forma de relacionar la tematica religiosa del cristianismo y lo sagrado
indigena con la geometria se advierte cuando estiliza a las figuras en el espacio,
para dejarlas verticalmente como sefales totémicas, conjugando asi varios

sentimientos religiosos, en funcién de lo mitico para que quede como signo de la
religiosidad del ser.

Lo indigena brasilefo también se advierte cuando implementa la forma
tubular en las diversas partes del cuerpo, que en conjunto conforman una figura
escultural; este cilindramiento de las partes del cuerpo, es un ejemplo de coémo
Rego Monteiro sensibiliza a la geometria en las figuras, en los desnudos,
obedeciendo tanto a la estilizacién que viene de la geometrizacién elaborada bajo
la realidad mitica religiosa de io precolombino, como a la influencia de la
construccion cubista de Léger.

Ademas, este artista procesa sus obras con una metodologia en la que
articula lo racional de la construccién geométrica europea de las vanguardias
artisticas, con lo espacial — geométrico de las culturas egipcia y mesopotamica, y
con la abstraccion geometrizante que proviene de lo precolombino (como el caso
de las formas y figuras de la ceramica marajoara de Santarém, Brasil), haciendo
que el rigor exprese lo estructural de la forma y la monumentalidad de las figuras

con la concrecién del volumen y de la masa.

Lo tedrico racional de la geometria lo deglute y lo amalgama con lo magico
religioso que él percibe en las reminiscencias arcaicas indigenas, y lo traslada
hacia la conceptualizaciéon de sus imagenes y obras. Esta transferencia a su

creacion artistica conlleva el sentir espiritual de lo mitico y sacro prehispénico,

¥ paulo Herkenholff, op. cit., p. 337.
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porque Rego Monteiro era en realidad un antropéfago inconsciente, que degiutié y
digirié lo externo europeo para mezclarlo con los propios indigenas y elaborar sus
obras con las leyendas y costumbres indigenas brasilenas. De ahi que después
de absorber lo nativo indigena como propio, como una esencia que fue heredada
al desarrollo de la identidad brasilefia, lo transfiere a su proceso creativo y lo
asocia con otros elementos religiosos pertenecientes a las culturas egipcia y

mesopotamica y a la religidén cristiana.

Pero al transferir formas y aspectos del disefio abstracto geométrico
indigena (como la linea incisiva y lo volumétrico escultural), Rego Monteiro trae a
su actividad, simbdlicamente, reminiscencias arcaicas a través de los signos-
simbolos de los indigenas americanos, con lo cual realiza un proceso de creacion

que se identifica con el proceso transespiritual en el arte latinoamericano.

Si comparamos a Rego Monteiro con Rubem Valentim, hallaremos que
ambos artistas despliegan en sus obras la tematica de la identidad nacional,
trabajando desde perspectivas diferentes al sentido de /a brasilidad con que
consolidan sus propuestas artisticas. Rego Monteiro trabaja su tematica
acudiendo directamente a la cultura indigena; mientras que Rubem Valentim
procesa lo indigena ancestral a través del candomblé. Ambos abstraen usando la
geometria con vigor riguroso, pero cuando Rego Monteiro estiliza con la
geometria, transformando las figuras-espacio, acrecienta las sensaciones y
sentimientos de lo sacro, al incorporar lo arcaico nutrido con los iconos, signos,
formas de objetos y estructura, de distintas culturas: ancestral indigena,
mesopotamica, egipcia y cristiana europea, amalgamados en imagenes que
pronuncian atm()sferas intemporales en sus obras, para a su vez resumir o
sintetizar la religiosidad del brasilefio. En cambio, Rubem Valentim acude
directamente al candomblé, producto del sincretismo religioso y étnico, y lo abarca

desde sus signos-simbolos religiosos-miticos-geométricos para procesar la
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abstraccion signica que desarrolla en sus obras artisticas, contempiando tanto al

indigena como al negro y al europeo.

5.2.2.3. Tarsila do Amaral (1886 — 1973)

Tarsila do Amaral estudia pintura y escultura apenas a sus 30 afios, con
Pedro Alexandrino y Zadig e Mantovani, en 1916 y 1917 en Brasil, dibujando del
natural, y trabajando con modelos de yeso, pintando paisajes timidos o
elaborando copias de santos. Después, en los afios 1921 y 1922, se ejercita
realizando retratos bajo la influencia de diferentes corrientes artisticas: cubismo,
realismo e impresionismo, con formas vivas, libres y voluminosas que la llevan,
junto con la retroalimentacién en la reflexién sobre el arte y Brasil por parte de sus
amigos, como Oswald de Andrade, Anita Malfatti, Mario de Andrade y Menotti del

Picchia (con quienes conformd el Grupo de los Cinco), a tomar méas conciencia del
arnte moderno.

Este hecho se ve reforzado por el impacto que provocd en ella la
celebracion de La Semana de Arte Moderno de 1922 en Brasil, y su viaje a Paris
ese mismo afio para estudiar con André Lhote, Albert Gluzes y Fernand Léger.
Asi, después de que regresa de Europa en 1923, comienza a elaborar obras
donde combina lo nativo y lo localista con 1o que ha asimilado de las técnicas
postcubistas; esto se percibe en el juego del empirismo de sus formas, que
contienen una iconografia irreverente, primitiva, con la que la artista explaya sus
fantasias relacionadas con la realidad a través de distintos planos formales;
logrando plasmar el suefio de la renovacion del arte afincado en lo brasilefo, ya
que las soluciones originales en sus pinturas la impulsan a adelantarse a los
criterios del Manifiesto Pau-Brasil, como por ejemplo en sus obras: La Negra
(ilustracion 41) y Morro de la Favela, de 1923 y 1924 respectivamente, en las
cuales se observan rasgos que identifican a la cultura brasilefia.
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Esto senala en qué radica la importancia de Tarsila en el arte. Pero ademas

de absorber varias soluciones de Léger en lo formal; descubre otra mirada sobre
la negritud, ausente en la pintura académica brasilefia (producto de la ideologia
que venia de la tradicién colonialista). También otros brasilefios, como Rego
Monteiro, que elaboraban en Paris su proyecto de brasilidad, convivian en esa
busqueda. Mientras tanto, Heitor Villa-Lobos seguia componiendo su musica con

la fusién de herencias europea, indigena y africana.

Dicha busqueda, por otra parte, se concreta cuando nace su sentimiento de
brasilidad, originado por el viaje que realiza a Minas Gerais en 1924, en el que
observa y disfruta de las caracteristicas peculiares de las ciudades de provincia
del Brasil, como: Ouro Preto, Sabara, Sac Joao del Rey, Tiradentes, etc.; ello
nutre de atmésferas, color y religiosidad emanados de ia tradicion, de las pinturas
de las iglesias y casas, y de la misma tierra tropical. Esta otra toma de conciencia
sobre su Brasil le va permitir sintetizar su gusto visual por las ciudades barrocas

de Minas Gerais, lo mismo que por las zonas suburbanas y rurales.

Como ya indicamos antes, la iconografia de Tarsila era localista y regional,
y en ella manipulaba el espacio, los planos y estructuras de las cobras, a través de
una casi-abstraccion geométrica con fuente europea y caracteristicas nativas. La
artista se orienta hacia la naturaleza (agua, vegetacién, seres, noche)
impregnando en sus obras una atmdsfera de fuerza cdsmica, y proyectando su
brasilidad con su fantasia sin conflictos en un mundo conciliado. Sin embargo, su

obra es producto de una transgresion, como diria en un texto mas general Paulo
Herkenhoff:

Nuestro modernismo oscila en el péndulo incorporacion/transgresion, Rego

Monteiro, Tarsila, Di Cavalcanti, [...] Mario de Andrade y Villalobos actiuan
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por medio de estrategias afirmativas de la tradicidon incorporadas para

proceder a la renovacién’,

Por otra parte, refuerza lo nativo y lo localista con otros elementos
autéctonos, por ejemplo signos o formas indigenas en las composiciones de sus
obras, como podremos notar si revisamos las imagenes de artefactos de piedra e
idolos de los indigenas Sambaquis y Sernambis, encontrando que sus formas
concavas, rectangulares, alargadas y su caracterizacion falica parecen estar
presentes como influencia en la estilizacién que Tarsila realiza de las formas
decorativas (vasos, jarrones, flores, hojas, pétalos, plantas). Ahi sentimos el
sentido totémico de la antropofagia, y la relacién de Tarsila con la ceramica

indigena, por el volumen escultural y los colores del trépico.

También se advierten rasgos indigenas en los ojos de las figuras, como por
ejemplo en La Negra, 1923, cuyos ojos son achinados parecidos, a los de los
salvajes indigenas (como ya lo habia sefialado André Bretdn); o en los ojos de La
Familia, 1925; o en los de Abapuru, 1928; y hasta en la pintura: La Religion
Brasileria, 1928, en la que, aunque las figuras estan estilizadas, se perciben los
rasgos indigenas en los ojos. Estas caracteristicas sobre los autéctonos, asi como
el uso de titulos en sus cuadros, que representan tematicas de lo nativo (Tupi-
Guarafii), denotan que en su proceso de creacién artistico no sélo utilizé el rito

antropofdgico, sino ademas elementos morfolégicos de los oriundos, y objetos y
huellas de los mismos.

En 1924-1925, su periodo Pau-Brasil, realiza pinturas con ambiente
brasilefio, combinando sistematicamente lo sentimental y lo casi didactico de la
aclimatacion racionalista del espacio cubista. Su procedimiento era antropofdgico
en el sentido esencial del arreglo formal e iconografico; acompafado de su parte

afectiva, con su sensibilidad y sus suefios poéticos de la infancia, envuelve a fa

140 Ibidemn, p. 344,
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geometria cubista y la transforma a través del empirismo de sus formas. Pero
ademas, como su parte afectiva aparece aunada a su intuicidn v religiosidad, la
artista se orienta hacia la geometria sensible, cuestion obvia, si consideramos que

ella acciona intuitivamente dentro de lo constructivo.

Asi pues, Tarsila, mediante el simbolismo de las formas modernas vy la
apropiacion de lo externo, que ella transforma hacia lo regional dei Brasil, logra
una reforma estética dentro de un proceso de racionalizacién e intuicién del
paisaje brasilefio, que proyecta la realidad del Brasil. La artista demuestra con su

expresion artistica una manera ingenua de plasmar al paisaje brasilefio,

capaz de asimilar las premisas constructivas del cubismo, como si ella se
regocijase frente a esa mirada, con el descubrimiento de un extrafio punto
de convergencia entre un orden constructivo cldsico y la naturaleza
brasilefia dotada de formas puras y clarividentes, no corrompidas sobre el
peso de una envejecida cultura europea'”’.

Tarsila plasmé en sus obras lo hibrido de los elementos antropomérfico y
vegetal, aspectos tactiles en un enredo dinamico de formas naturales. En los afios
de 1928 y 1929, periodo corto en que su obra legitima a la antropofagia, Tarsila
sigue contribuyendo con la ruptura contra la rigidez académica; desarticulando la
forma constructivista para el ingreso del modemismo del arte en Brasil. Para ello,
mezcla en sus obras los elementos antropomarficos y los vegetales que explayan
su imaginario. Como diria Roberto Pontual: “Fue una reconstruccién de aspectos
liberadores y deconstructores, una actitud critica frente a determinadas funciones

y disfunciones del entorno.”'*?

141

Sonia Selzstein, “La Audacia De Tarsila", catalogo Bienal Sao Paulo XXV, 1998 — Brasil. p. 358.
142

Roberto Pontual, “Antropofagia Y Construccion: Una Cuestion de Modelos”, en Modernidad, Arte
Brasileno def Siglo XX, Grafica Editora Hamburg, Sao Paulo, Brasil, 1988, p. XXV,
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El caracter onirico y fantastico de su obra aparece en su imaginario
provocando la sustituciéon del orden constructivista por el empirismo de sus
formas; por ello ta orientacién de la forma cubista la cambia por la poética de una
madurez que se expandia con una especie de frutos sexuales. Asi se apropiaba

del orden moderno, con la aplicacién de una nueva dinamica cultural.

Lo notable es como otra vez Tarsila se adelanta a la antropofagia, como
comentan varios criticos de arte brasilenio acerca del cuadro Abapuru, elaborado
el 11 de enero de 1928, titulo que le dieron a esa obra Oswald de Andrade y Raul
Boffi. Este cuadro origina en Oswald las ideas del movimiento y manifiesto de la
antropofagia el primero de mayo de 1928.

5.2.2.3.1. Tarsila: antropéfaga transespiritual

Cabe considerar los comentarios de criticos de arte, como Mario Pedrosa,
quien afirma que Tarsila do Amaral le dio a Brasil “La revelacién de la poética
ingenua de la civilizacién campesina con sus esquemas formales y coloristicos™'*?;
o como Theon Spanudis, al plantear que Tarsila es la primera artista brasilefa que
logra crear una obra original, de gran nivel y contenido estético, combinando la
influencia que tiene del cubismo de Léger con su inspiracidon campesina, con su
intuicidn para revalorar lo autéctono (tanto lo nativo de la naturaleza y la tierra,
como los rasgos arquetipos de la cerdmica indigena y el aspecto morfoldgico de
los ojos de los nativos), a lo nacional, para transformar formas, figuras vy
ambientes bajo el contexto de fa antropofagia cuitural.

Considero que Tarsila, en su proceso de creacion, transita y asume lo
espiritual del rito de la antropofagia, y lo traslada como una actitud mitica-
metodolégica hacia su actividad artistica, transfiriendo aspectos de los origenes

autoctonos del Brasil; al mismo tiempo, deglute la cultura extranjera, y la procesa

143\ " . . . .
Mario Pedrosa, “La contemporaneidad de Rubem Valentim”, en el catalogo de la exposicidn: 37

Opjefos Emblemdticos y Relieves Emblemas de Rubem Valentim, publicado por e Gobierno del
Distrito Federal - S.E.C. - F.C.D.F., Brasilia, 1970, p. 25.
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combinandola con el simbolismo de las reminiscencias que provienen de la
ceramica indigena Sambagquis-Sermambis, con el sentido de la construccion de la
geometria indigena (lo constructivo de los latinoamericanos) y con la raiz cultural
negra del Africa. Al relacionarla ademas con la realidad del Brasil de su epoca,
con sus sentimientos sobre la tierra y la naturaleza del tropico de su pais, con sus
imégenes y vivencias de su infancia (anclada ella en el procesamiento de la
imaginacién de su infancia), produce transgresiones y transformaciones en las
formas-figuras y espacio. Esta transfiguracion levanta el gesto de la
monumentalidad de las figuras y formas como se aprecia cuando el volumen y la
masa crean un sentido escultérico que globaliza al contenido de la imagen o
figura, y al eliminar detalles de la expresidn de los personajes u objetos, con lo

que amplia la masa y destaca el volumen en la monumentalidad de las formas.

Pero toda esta fenomenologia no es mas que la integracién de lo natural y
lo espiritual, de lo mitico indigena y africano con lo europeo, absorbiendo
ritualmente lo espiritual cultural de lo exdgeno en lo transespiritual del arte
latinoamericano, para crear un mundo pldstico nuevo, en la obra de Tarsila do
Amaral entre 1923 y 1930. Y decimos transespiritual, porque al transferir el rito
antropofagico como una actitud y un método hacia su proceso de creacién
artistico, traslada aspectos de la religiosidad y espiritualidad de sus raices
ancestrales, y con ello su sentido constructivo, para provocar la transformacion y
sintesis de las diversas culturas (indigena, africana, europea) globalizadas en el
nuevo arte, a través de simbiosis que estructuran la transfiguracién de formas,
figuras y espacio en las obras. Esto se puede observar cuando Tarsila envuelve

con suavidad y sutileza al simplificar el volumen y la masa de las figuras y formas.

Si nos ubicamos en un &mbito mas amplio, se puede afirmar que los
artistas antropdfagos son transespirituales, debido a que transfieren y asumen
una actitud espiritual de los origenes autdctonos, para devorar lo de afuera y

deglutirlo a través de lo local. Este proceso ritualistico absorbe lo externo para
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nutrirse de su potencia y fertilizarse (el indigena en su ritual, con su conocimiento
mitico, creia adquirir las cualidades espirituales del devorado); asi, los artistas
antropéfagos devoran la cultura extranjera para crear y realizar una comunion con
los origenes por medio de este ritual, como si fuera un sacrificio, un rito que
transforman lo profano en sagrado. De esa forma buscaban un reencuentro con la
verdad primera, y, al traspasar esa ideologia al proceso de creacion artistico y sus
obras, trasladan una forma de ser, transfieren un proceso de los ritos y mitos de la

ancestralidad del Brasil, Se trata evidentemente de una antropofagia metaforica,

porque lo que se comen y digieren es la cultura extranjera como si fuera un
organismo Vvivo.

Partiendo, ademas, del contenido tedrico del Universalismo Constructivo de
Joaquin Torres Garcia, de que la geometria en América proviene de lo remoto
ancestral de nuestros aborigenes, y que se sigue manifestando arquetipicamente
en el trabajo de los artistas latinoamericanos, y uniendo esto al planteamiento de
la geometria sensible de Roberto Pontual, en el sentido de que los artistas de
América Latina en sus procesos de creacién conjugan lo racional y la intuicion e
instintos que nace del &ngulo irracional del ser que surge del inconsciente o de los
simbolos arquetipicos de nuestra cultura ancestral, se sugiere que la intuicion vy
los instintos conllevan intrinsecamente lo espiritual de nuestras raices culturaies, y

con ella trabajan los artistas normalmente en la creacién de sus obras.

Lo mismo pasa en el contexto del movimiento antropofagico, porque los
artistas, al trasladar un proceso ritualistico como una actitud y un propdsito que
trae una carga ideoldgica- sagrada-espiritual, con sus valores reminiscentes de la
religiosidad ancestral de los indigenas del Brasil, y por lo tanto, poseyendo una
base colectiva (del inconsciente colectivo) que cobra significaciéon cuando los
artistas la incorporan en la dindmica cultural (aun siendo wusada

inconscientemente), y como ademds arrastra consigo su caracter simbdlico,
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contribuye para que aflore nuestra identidad latinoamericana, metaféricamente, en

una serie de alegorias, simbolos y formas que universalizan a las obras.

La explicacién anterior conduce a deducir que el manejo de variables como
la espiritualidad y religiosidad (dentro del proceso de creacion de los anistas
latinoamericanos), que provienen desde lo ancestral de Ameérica, a través de la
intuicién ~ instintos, del uso de ritos como método — objetivo de transgresién,
construccion y estructuracién en el arte, es también un proceso ritualistico que se
conjuga en lo espiritual y en la humanizacién que el artista hace con su creacién,
Esto implica que se tienen que transferir y procesar aspectos de la religiosidad, de
lo sagrado, con lo cual nos identificamos; y trasladar a su vez, arquetipicamente,
lo espiritual y sacro de las reminiscencias arcaicas de nuestro pasado remoto
indigena. Y todo este proceso relacionado con el traslado de lo espiritual, no es

mas que el proceso transespiritual en el arte de América Latina.

5.2.2.3.2. Tarsilay el arte autéctono

Entre los grandes precursores del arte autéctono en Brasil encontramos a
los artistas Tarsila do Amaral, Alfredo Volpi y Rubem Valentim, que, aunque
pertenecieron a diferentes generaciones de creadores, cada cual abarcé y
desarrollé diversos aspectos de la realidad brasilefa, que resaltan en comun el

sentido de brasilidad en sus obras. De acuerdo con Olivio Tavares de Araujo:

Tarsila llega a transparentar las rafces ancestrales en su estilo artfstico,
incorporando elementos del cubismo y de Leger. Ya Volpi y Valentim [...]
fueron mds lejos y consiguieron un prodigio raro en el arte brasilefio [...]
Valentim resulta de una toma de posicién [...] voluntaria y consciente [...] ,
opuesto a Volpi que era lacdnico y visceralmente contrario a las teorias [..]
Valentim que en general es prolijo en las palabras y sintético en la pintura
{...] buscaba el habla brasilefia dentro de un lenguaje internacional

inteligible, que es la abstraccién geométrica rigurosa [...] Valentim busco
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una sintesis que ajustase su integridad con el lenguaje de su generacion: la
geometria [...] Volpi no sabia exactamente lo que estaba haciendo, accion

guiada por los dioses. Valentim [era] guiado por su inteligencia’ "’

En parte, Volpi y Valentim llegaron mas lejos, porque ellos fueron mas
consistentes en el transcurso del tiempo de desarrollo como artistas; Tarsila tuvo
su gran desarrollo en la década de 1920. A Volpi no le interesaba la teoria, porque
era un arista fundamentalmente intuitivo e instintivo; y Rubem Valentim
combinaba mas la intuicién y los instintos con la razoén, el analisis y la inteligencia
en los aspectos tedricos, considerandose &l mismo como un semidlogo. Esta
cuestion marca una diferencia entre ambos. Sin embargo, estos dos artistas, junto

con Tarsila do Amaral, representan los tres grandes pintores del sentido de
brasilidad.

La diferencia entre Tarsila y Valentim radica principalmente en que Tarsila
ubico su obra artistica en la figuracion, y Valentim en la abstraccién geométrica,
en una sintesis fundada en la religiosidad del candomblé. Tarsila abarca al negro,
a lo indigena y lo campesino, deglutiendo el cubismo en el procesamiento de su
imaginacién, anclada en los suefos de su infancia y en la realidad de! Brasil. En
cambio, Valentim se apropia de las raices culturales amerindias y de la realidad
afro-brasilefia, que tienen como denominador comun el animismo vy el fetichismo,

bajo el principio de que el alma es la accion de los fendmenos vitales naturales
con las creencias en idolos (como los salvajes).

Por otro lado, Tarsila y Valentim se asemejan en que ambos buscan
desarrollar un orden sensible, incurriendo con la geometria en lo constructivo del
arte de América, ambos degluten la cultura externa como los antropéfagos

(Tarsila dentro del rito antropofagico y Valentim en los ritos del candomblé), y

Olivio Tavares de Aradjo, Presentacion del catalogo de la exposicidn de Circuito Paulista de Arte

Contemporédnego. De octubre a diciembre de 1990, publicado por Miragem, Escritoric de Arte, Sao
Paulo, Brasil, p. 2.
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coinciden en la busqueda de los origenes de sus raices culturales, mezclando lo
popular y lo erudito {aunque Valentim profundizaba mas en lo tedrico). Los dos
proyectan ese sentido totémico en las formas, que revela lo sagrado de la cultura

indigena y africana en Brasil.

Otra distincion consiste en que Rubem Valentim es riguroso y signico como
un semidtico, intuitivo, animista y fetichista como un hechicero mago que desde el
contexto del candomblé proyecta el sentir brasileno. Mientras tanto, Tarsila
acude a los colores de la alegria del trépico en la representacion grandiosa de la
naturaleza, de la tierra, con sus formas nativas que reflejan el sentido totémico de
la cultura de la selva virgen, al espiritu campesino de la provincia, de la zona rural
0 urbana, y a lo ritualistico de la antropofagia en sus imagenes del negro. Todos
ellos se retnen para concretar su sentido de brasilidad. Su identificacion con la
tierra, la tradicién y la religiosidad del Brasil.

No obstante, como lo sefiala el mismo Olivio Tavares de Aradjo, existieron
otros artistas brasilefios que tocaron el tema de la brasifidad, pero que se
quedaron en el ambito temdiico, haciendo meras referencias figurativas e
iconograficas. En cambio, Valentim se sumerge con profundidad en las fuentes

legitimas de sus raices ancestrales desde el angulo del arte abstracto geométrico
constructivo.

5.2.2.4. Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976)

Desde su adolescencia, este artista plastico comienza a vivir con el arte:
primero incursiona como caricaturista e ilustrador en 1914 y empieza a
desarrollarse como dibujante, publicando dibujos e ilustraciones en revistas, libros,
etc. En 1916 ingresa a la facultad de Derecho de Rio de Janeiro, aunque mas
tarde abandona sus estudios para entregarse de ileno al arte. A partir de 1918 se
integra al grupo de intelectuales y artistas de Sao Paulo, en el que participaban

Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Guilherme de Almeida, etc., con quienes
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participara en el movimiento modemista del Brasil. Entre 1919 y 1920, contribuye
a la elaboracién de los trajes de la obra Carnaval de Nifios, de Villa-Lobos, trabajo
con el que buscé reflejar ta identidad profunda de las raices culturales brasilefas,

y que fueron utilizados en el ballet propuesto por Serge Diaghier.

La contribucién importante de Di Cavalcanti en el arte se da a partir de la
década de los veinte; cuando comienza a figurar como uno de los artistas claves
en la organizacion de la Semana de Ante Moderno del 1922. De ahi en adelante

serd una pieza de el engranaje del movimiento modernista de! Brasil.

Este artista desarrolld su pintura dentro del expresionismo, instalado en una
figuracion referida al dmbito social det Brasil. Di Cavalcanti elabora sus figuras
observando la vida urbana, y las simplifica con la expresién de las emociones y la
libertad que le otorgan éstas, representando una gestualidad que vibra en el ritmo,

entre el color, las lineas y el volumen, combinando su linea expresionista con la
geometrizacion y formas cubistas.

Cuando juega con la masa y el volumen, proyectando sus figuras con un
sentido escultérico, sentimos la influencia de un Diego Rivera; o cuando perfila
figuras geometrizantes se percibe semejanza con el guatemalteco Carlos Mérida,
como -en las obras: Tres Mulheres, 1965, y Sete Mulheres,1960, (ilustracién 42)
por lo que este tipo de geometrizacion la consideramos cercana a la abstraccién
geométrica indigena prehispanica; si bien Di Cavalcanti se interesa
fundamentalmente por lo social del entomo de Rio Janeiro:

Observo con firismo la cotidianidad de su tiempo, mostré con simplicidad la
realidad, destacé las costumbres, la vida, y el hombre de su pais. Observé todo

como un poeta y al mismo tiempo comno un ensayista, con mirada sensible y critica
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[...] en la imagen pldstica el artista construyd referencias poéticas a la idea de

“lugar’, a la identidad brasilefia’®.

Di Cavalcanti, al centrar la tematica de sus cuadros en lo popular de las
escenas de las mulatas en el camaval y en la samba, nos muestra un angulo del
inconsciente colectivo en las vivencias liricas del carnaval como un rasgo social
que nutre también a la identidad del brasilefio. Dicho rasgo lo amplia con las
demas imagenes sobre los suburbios, el morro, el interior baiano, el ambulante,
los pescadores, la vida nocturna o la mulata trabajadora: ambientes del cotidiano
del Brasil que reflejan la condicién social de los mestizos. Con estas escenas
cabria decir que Di Cavalcanti toca al sentido de brasilidad en su obra desde lo
local del Brasil, teniendo como eje central a las mulatas sensuales; ya que
desarrolla su tema en la pintura basado en el mestizo, negro y caboclo, pero
afincado en la sensualidad de las mulatas, en el sentir poético de la mujer que le
da calor a la cotidianidad del Brasil. Por considerar a la mujer como simbolo de la
sensualidad, la hace predominar en sus obras, y de esa forma refleja un sentido
bohemio y lirico sobre su Brasil.

Di Cavalcanti también deforma partes de la figura, como en la obra:
Seresta, 1940, en la cual los brazos de la mujer ubicada en el area central del
espacio pictérico han sido simplificados con fuerza volumétrica, o la nariz,
geometrizada con un sentido rectangular. Se percibe su gusto por la caricatura en
la sintesis a través de la simplificacion de las formas-figuras para vigorizar la
expresion; o sea, une el expresionismo a su pasiéon por la caricatura para
concretar un lenguaje sencillo, mas directo, y asi expresar escenas cotidianas de
la vida del negro-mulato del Brasil.

143 | isbeth Rebollo Goncalves, “El Imaginario Brasilefio de Di Cavalcanti”. en Revista Art — Nexus,
No. 33, julio - septiembre, 1999, Bogota, Colombia, p. 75.
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Di Cavalcanti realiza una sintesis del entorno social, urbano, pintando a las
mulatas como otro elemento representativo de la brasilidad, lo cual es una
valoracion expresiva de su tierra brasilena, como se aprecia en el color terroso, en

las imagenes de las mestizas y en la manera con que refleja su época.

Este artista abogd por su figuracion expresionista, y fue defensor del
realismo contra el abstraccionismo, como se pudo ver cuando considerd que se
debid incorporar desde 1922 el tema social al movimiento modernista, El estimaba
gue la figuracion en el arte deberia contemplar la preocupacién social del
momento. Cuando planted la discusion sobre la integracién social del artista (en
su exposicién retrospectiva de 1948), buscaba desarrollar el tema socia! en su
obra, pero no traté de plasmarle un mensaje ideoldgico, como lo hicieron los
muralistas mexicanos, aunque se sentia atraido por sus propuestas artisticas y
estéticas, y ademas se habia inscrito en el Partido Comunista del Brasil en 1928.

Una relacién que advierto entre Di Cavalcanti, Portinari y Rubem Valentim,
es que los tres trabajaron sobre tematicas que contemplaron el aspecto social del
pueblo brasilefio. Los dos primeros cimientan sus propuestas artisticas en la
figuracion del negro mulate (principalmente), deformando a las figuras de manera
expresionista; otras veces estilizan con lo volumétrico del cubismo para perfilar
formas-figuras,-que, aunadas al expresionismo, reflejan imagenes vigorosas con
un sentido escultérico. A la vez difieren de Rubem Valentim, porque este ultimo
estiliza sus formas basado en los signos-simbolos del candomblé, partiendo de lo
mitico-sacro de las raices ancestrales del Brasil (lo religioso indigena, negro y
europeo), para desarrollar la brasilidad en su obra. Mientras que, por otra parte, Di
Cavalcanti y Portinari abarcan lo religioso cristiano en algunas obras pictéricas,
pues la fuerza de estos dos artistas parte de lo social del negro urbano o
campesino, o de la mulata del Brasil; desde ahi tocan e! sentido de brasilidad en

sus obras, y, por lo tanto, Di Cavalcanti y Portinari con su arte contribuyen con el
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desarrollo de la identidad cultural, partiendo del mestizo y de la realidad social del
brasilefio.

Sin embargo, a su manera, estos tres artistas procesan en sus cuadros la
cotidianidad del Brasil; Di Cavalcanti y Portinari desde la figuracién expresionista
de lo rural o urbano; y Rubem Valentim desde lo sacro popular del candomblé, a
partir de lo cual elabora una obra abstracta geométrica signica que sintetiza ese

angulo social — religioso de la realidad brasilena.

A diferencia de Tarsila do Amaral, que destaca las formas-figuras,
ampliando (exagerando con su fantasia acerca de recuerdos de la infancia) una
de sus partes, y reduciendo otras areas simultaneamente para resaltar los
personajes, transgrediendo asi la légica académica construyendo sus obras, Di
Cavalcanti solucionara la estructuracién del espacio de sus cuadros por medio de
la geometrizacion de las formas relacionadas con el color. Principia con la
monocromia, pero después acrecienta la cromatizacién (como lo senald Carlos
Zilio'*®) Por ejemplo, en la obra: Crucifissione, de 1956, se observa cémo a través
de la geometrizacion de las formas y figuras logra crear varios planos, que a su
vez se subdividen por la interaccion del color para plasmar una dinamica que
envuelve de ritmos a la composicién. Lo mismo sucede con los cuadros:
Pescadores, de 1951 (dleo/tela, 114.5 X 162 cm.), y Escena de Rua, de 1931
(gouache vy tinta s/papel, 34.2 X 74.8 cm.), que, contextualizados en la

cotidianidad del mestizo, proyectan lo social del negro en Brasil.

A Di Cavalcanti le gustaba escribir, a tal punto que en su segunda etapa de
desarrollo como artista, y en la Ultima fase de su vida, se dedicé ademas a la
poesia. Esta otra faceta de su creatividad, es un aspecto que lo ayuda a procesar

el contenido en sus obras, y a considerar la tematica social en su arte. Ello va

148 Garlos Zilio, “La Querella de Brasil", en Modernidad: Arte Brasilerio def Siglo XX, Coordinadora
General: Aracy A. Amaral. Grafica Editora Hamburg, S.P., Brasil, 1988, p. 12.
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asociado la toma de conciencia de la realidad de! Brasil, con el estimulo que dejé
la revolucidn rusa, el muralismo mexicano, y la fundacion del Partido Comunista
Brasilefio, etc., eventos que amplian su sentido critico contra el espiritu de la
época en su pais. Pero lo poético también lo inclina a valorar y gozar de la
sensualidad de la mujer, que desciende de la transfiguracién étnica que proviene

desde la colonia: la mulata o mestiza que se desenvuelve en las costumbres del
tropico en Brasil.

5.2.2,5. Candido Portinari (1903 — 1962)

Este artista plastico, descendiente de emigrantes campesinos italianos,
nace en Broddsqui, Sao Paulo, en el afio de 1903. Fue un nifio enfermizo, pero
pronto manifestd su vocacién y sensibilidad hacia las artes, lo que facilita el
permisc de sus padres para estudiar a partir de 1918 pintura en la Escuela
Nacional de Bellas Artes en Rio de Janeiro. En la segunda mitad de la década de
los veinte gana varias menciones honorificas en concursos locales, y en 1928

recibe una beca para ir a Europa, producto del premio por el retrato de Olegario
Mariano (poeta brasilefio).

A partir de los afios treinta comienza a desarrollarse con gran seguridad; y
mas aun luego de obtener el segundo premio de la exposicidn intemacional
Camegie; en -Pittsburgh, en 1935, con su obra; Café, de 1934. Este
reconocimiento fo hace aparecer en el dmbito artistico como un valor importante.

Durante esta década empieza a desarrollar su obra muralista.

Como afirma Aracy A. Amaral, de aqui en adelante Portinari profundiza
sobre el tema social, basado en el trabajo de los campesinos y apoyandose en
sus recuerdos de la infancia en Brodésqui, su pueblo natal, pero sin menospreciar
el aspecto técnico de la pintura, a la que integra con el fresco y el mural. Exalta al
trabajador brasilefio con lo escultérico de sus figuras (como en la serie del periodo

brodosquiano), a través del expresionismo y de su influencia del cubismo de
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Picasso, como se puede ver en sus obras de los afios cuarenta y cincuenta,

donde combina lo emotivo con el cubismo tardio. El artista realiza murales en la

seccion hispanica de la Biblioteca del Congreso en Washington, y disefia murales

con el arquitecto Oscar Niemeyer y el paisajista Roberto Burle Marx entre 1943 y

1945, en Belo Horizonte. En sus murales se nota el dibujo naturalista combinado
con la expresidn de colores arbitrarios.

Debido al drama social que vivencié en su pais, y basandose en la
figuracién expresionista, en las emociones de la gente (los estados emotivos) y en
el impacto grabado en su sensibilidad, buscaba reflejar el gesto y la expresion de
la problematica que sufrian los negros, y los trabajadores del Brasil, para concluir
resaltando 1o social en su obra. Y llama la atencién sobre la realidad de la miseria,
a que eran sometidos el negro, el emigrante nordestino y en general el trabajador

brasilefo. Por eso, criticos de arte como Aracy A. Amaral comentan que:

Portinari comienza a reflejar el problema del nacionalismo [...] es sensible a
su entorno: parte siempre de la naturaleza para encontrar siempre la forma
[...] comparece ante su preocupacion con la tierra, con la gente de la tierra,

con la historia de la tierra [...] y en el 1939, se convierte en el “pintor’ de
Brasif'?’.

Otras veces aborda temas religiosos, retratos, o deja en el espacio pictorico
el misterio y lo enigmético espiritual, como en el cuadro: Espantalhos, de 1947.
Portinari, al igual que Anita Malfatti, trabaja algunas obras relacionadas con la
tematica indigena, pero en realidad su actividad artistica la orienta mas hacia la
elaboracidn de obras con temas sociales con referentes politico-histéricos, como

cuando explaya la situacion marginal del negro y del nordestino en Brasil.

147 Aracy A. Amaral, jArte para qué? La Preocupacién Social en el Arte Brasilefio, 1930 - 1970,
Editora Nobel, Sac Paulo, Brasil 1987, p. 103.
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Portinari fue un artista plastico que trabajé pocas obras con la tematica
indigena, ya que otros intereses o hechos llamaron mas su atencion, como serian
las marcas o huellas que le dejaron la tierra y los trabajadores del campo,
comenzando en su pueblo natal Broddsqui, lo cual nutrid a su imaginacion desde
su nifiez y lo impulsé a trabajar esos recuerdos en sus obras. Ahi aparecen las
vivencias y el goce de la infancia alimentando a la creatividad. Otro asunto que se
agrega o se concatena es el impacto que ocasiona en su sensibilidad la realidad
econémica, politica y social del Brasil, lo que le hace tomar conciencia de la
situacion del trabajador, asi como su condicién de miembro de una familia humilde
en la cual vivid en carne propia la realidad del campo y de sus habitantes. De la
misma manera ocurre con la influencia que recibe del muralismo mexicano.
Portinari trabajé principalmente la tematica social porque fue un pintor que en sus
obras desarrolld fuertemente imagenes sobre la vida de los marginados
campesinos (negros y blancos), reflejando la situacion del trabajador de los
retirantes nordestinos, ya que el hombre era su tema como ser social, como se

puede notar, por ejemplo, en sus obras de los afios treinta y cuarenta, en cuadros
como Morro, 1931, o Retirantes, 1945.

Varios autores han mencionado esto, como Mario Pedrosa en su libro
Académicos y modernos, donde afirma que Portinari plasma “el problema del
hombre, su destino, su realidad que lo atormentaba”*, o como Aracy Amaral en
¢Arte para qué?, quien contempla la cuestiéon en varios capitulos de su libro. Una
de las cosas que Amaral sefala es que desde la primera Muestra de Arnte Social
en Brasil, organizada por el Club de Cultura Modema el 4 de octubre de 1935 en
Rio de Janeiro, se presentaron muchas obras que “proyectaban caracteristicas de
denuncia social”, participando artistas como Portinari, Di Cavalcanti, Guignard,
Goeldi y otros, en una época en que existian agitaciones sociales. Portinari siguio

trabajando obras que exaltan al trabajador, y continué con su preocupacion

%8 Mario Pedrosa, Académicos y modernos, editado por la Universidad de Sao Paulo, Brasil, 1998,
p. 158.
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Permanente por lo social, por la tierra. Aracy A. Amaral comenta lo que mencioné
Mario Pedrosa sobre Portinari:

[Portinari] consigue integrar el hombre como especie en su arte, y la brecha
por donde entré el animal hombre invade también el arte de Portinari, las
relaciones hombre — hombre social [...] profundiza su reaccion sobre la
materia social [...] lo que él quiere ahora es el hombre concreto, en grupo o
en su medio social, en el trabajo [...] Siempre fue fiel a sus raices internas y
frecuentemente presentd en sus telas méds conocidas desde los inicios de
los afios 30, el dato popular [...] los temas sobre trabajos rurales [...] que
no traian implicito, como en el caso mexicano, la participacién del artista en
la construccion de una nueva sociedad, pero exaltaba, de cualquier forma,

al trabajador brasilefio [...] por ese aspecto es, sin duda el pintor histdrico
del Brasil en el siglo XX'*.

Del mismo modo, Tadeu Chiarelli, en su libro Arte Internacional Brasilefio,

se refiere a Portinari con esa misma ténica'®.

Aunque Portinari se afilié al partido comunista, no estuvo inmerso
profundamente en una ideologia; esta cuestion motiva que su obra no contenga
un mensaje ideoldgico, como lo hicieron los muralistas mexicanos, ya que a
Portinari le interesaban tanto la técnica pictdrica, como la tematica de la miseria
del negro, englobada en su memoria de la infancia. De alli que negociara con la
burguesia semifascista para continuar desarrollando su obra.

En los afos cincuenta penetra en el abstraccionismo geomeétrico, cuando

estaba en discusidn el realismo contra el abstraccionismo; pero él siempre buscé

149 Aracy A. Amaral, op. cit.,, pp. 58 y 60.

1% Ver Tadeu Chiarelli, Arte Internacional Brasilefo, Editorial Lemos, Sao Paulo, Brasil, 1999, Pp.
178y 179.
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“una sintesis huidiza, dramatica en su precariedad, entre lo plastico y lo abstracto,

entre lo puro, pictérico y la vida. Ese dualismo dio el drama para su obra™'*'

Tanto Portinari como Volpi, trabajan con las fiestas de San Juan, sélo que
Portinari asocia la fiesta del Santo con el contenido social que envuelve la realidad
del negro o mulato (la imagen fuerte y vital del trabajador arraigado plenamente a
la tierra), como en la obra: Festa de Sao Joao, 1939 (dleo sftela 170 X 200 cm.),
donde el volumen de los cuerpos y la masa representan el vigor del pueblo y de la
raza negra. Mientras que en Alfredo Volpi esta fiesta religiosa y popular es
concebida y representada de una forma sintética, al reducir los elementos y
figuras a formas geométricas abstractas, emblematizar a la tradicién con la
abstraccién geométrica y resaltar lo sacro (como veremos mas adelante, en el
analisis hecho a su proceso artistico).

Lo sccial en Portinari lo seguimos viendo cuando proyecta el
desgarramiento en su obra: Enterro Na Rede, 1945 (Sleo s/tela), donde la fuerza
del dolor ante la despedida fatal del ser querido narra lo inevitable en una escena
cotidiana del pueblo. Algo semejante pasa en los Retirantes, 1945 (leo s/tela,
192 X 181 cm.), que retrata expresivamente los gestos, sentimientos vy
sufrimientos en las familias del nordeste del Brasil al emigrar hacia el sur debido al
problema de la sequia, buscando solucionar la situacién de la sobrevivencia. Y es
interesante observar cémo Portinari maneja a la miseria y los marginados

tomandolos como un caracter simbdlico de la situacidn social del ser brasilefio.

Portinari maneja como un cardcter simbélico la situacién social del ser
brasitefio, ya que en sus obras, al plasmar la realidad de los campesinos en la
miseria del nordeste del pais, al retratar la vida del negro en las zonas rurales
urbanas y demas imagenes del brasilefio, proyecta con ello la situacion general de

la problematica social y politica del trabajador del Brasit que ha estado siempre

138 Aracy A. Amaral, op. cit., p. 131.
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presente en nuestra realidad nacional. Simbdlica, porque ademas de su rigor

formal constructivo, de su exigencia por la pureza pictérica, logra que la tematica

social adquiera sutileza; ésta la otorga con la fuerza de la plasticidad con que

trabaja sus cuadros, y remite a pensar que buscé reflejar simbdlicamente la critica

politica y social al régimen, a pesar de que haya sido un artista ecléctico con su

clientela, y de que negocid hasta con la burguesia y el gobierno de Getulio Vargas

para elaborar obras, y aunque Aracy A. Amaral diga que “Mario de Andrade

percibe que en la pintura de Portinari no habia un proselitismo socio-politico como
en el caso de los mexicanos de los afios 20 y 30"'*2

Estas son obras donde se muestra la desnutricién, la desesperanza; se
siente a la muerte acompafando el gesto de los personajes, al hambre sefialando
a la miseria de un pueblo explotado y sacrificado, resumido a la subsistencia,
enmarcada por la situacién de los marginados del Brasil. Ahi esta lo social-politico
en Portinari, porque el espiritu del desastre, o la aplastante condicién de la
desesperacion, del desamparo en la situacion del hambre y la incertidumbre, o las
sefales de un pueblo golpeado, se perciben en las lineas gestuales del contorno
de los cuerpos, en las manchas de los rostros, en la desfiguracién de los
personajes en las atmédsferas tristes de las escenas; y a la vez, esto muestra los

resultados de la politica social y econdmica sobre la poblacién.

Dichos rasgos en las pinturas en que toca lo social del Brasil, resumen la
forma como Porttinari abarca a la brasilidad, reflejando la identidad del brasilefio
en lo popular que resalta la situacién del caboclo, el negro, el mulato, imbuidos en
la condicion de explotacion, navegando en la miseria. Y esto hace que se sienta a
Portinari cerca de las propuestas artisticas y estéticas de los muralistas
mexicanos.

152 Ibidem, p. 103.
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Lo analizado hasta aqui sobre Portinari nos permite decir, que es un
expresionista que se sustenta en la tragedia, en la fuerza de la desgracia
{(tematica parecida a la de José Clemente Orozco), de la marginacién, de la
pobreza, para desarrollar su obra. Que se nutre del impacto de la violencia en las
emociones ante la problemdtica de la miseria del pueblo brasileno. En otras
palabras, lo social y econdmico (en su obra) proyectan simbdlicamente lo politico,
en que han sido condicionados el negro, el mulato — campesino en el Brasil. En
cambio, en Di Cavalcanti se nota muy fuerte la sensualidad de la mujer, la mulata
representante del Brasil, del carnaval, de la samba,; pero Di Cavalcanti también
incorporé lo social, y su placer por la caricatura se muestra en su expresionismo
para deformar las figuras en funciéon de la critica satirica a la sociedad, y en

expresar las emociones del ser brasileno.

Portinari es un artista que relaciona lo social dramatico de los mulatos del
Brasil con las caracteristicas de |la corriente artistica del expresionismo, con el fin
de plasmar la expresién fuerte de escenas populares, de la realidad cotidiana del
mestizo; y de representar la emocién en los gestos de las figuras, llegando hasta
un realismo desfigurado de los cuerpos, logrando asi la intencién de peritar lo

dramatico del expresionismo. Cabe decir que Portinari no fue caricaturistica, y Di
Cavalcanti si.

La fuerza expresiva en la deformacidén de los cuerpos, en especial de las
manos y pies, o piernas y brazos, con el sentido volumétrico, o con la ampliacion
de la masa para presentar las figuras vigorosas del negro o mulato en sus obras,
nos indica que Portinari siente y trata de proyectar la fuerza ancestral de este ser
brasileno, plenamente arraigada a la tierra de América y a sus circunstancias;
como en la obra Mae Chorando, de 1944, donde gesticula la emocién a través del
movimiento del cuerpo geometrizado; o cuando en el cuadro A Colona, de 1935,
concentra la fuerza de la expresion en el rostro y expande la masa en las manos,

brazos y piernas, para representar la preocupacion en el dolor y la amargura.
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Como mencioné Nicolas Guillén: “Portinari llegé mediante una eliminacién tenaz
de formas provisional a su encuentro definitivo: la expresion del dolor popular

brasilefioc en una dimensién universal"”’

Resumiendo: Portinari, en general, deforma al observar la realidad y al
conmoverse con el dolor, la angustia y la tragedia; y recurre a las escenas
siempre presentes de la miseria en el morro y los suburbios, 0 a lo penoso y
desgarrante de los emigrantes nordestinos. Al relacionarlos a sus imagenes e
impresiones de su infancia en Brodésqui (zona cafetalera), concibe {a acentuacion
fuerte de la expresion del gesto y emociones de sus figuras representadas
(ilustracion 43).

De ahi sus pinceladas, que expanden la expresién, que apoyan la
representacion de sus sensaciones interiores sobre |a realidad del trabajador, o su

compromiso social con el campesino del Brasil.

5.2.2.6. Alfredo Volpi (1896-1988)

Nace el 14 de abril de 1896 en Lucca, Italia, y llega a Brasil ese mismo afno,
en el seno de una familia de inmigrantes humildes; es criado en el entorno de las
costumbres populares, de manera que abreva de lo cotidiano a las tradiciones
culturales brasilefias, y vive intensamente la religiosidad de los remanentes
arquetipicos del pasado colonial {(por medio de la arquitectura), y lo sagrado
cristiano a través de las fiestas y celebraciones de santos. Desde chico, su
curiosidad e inquietudes lo impulsan a experimentar la sutileza en las atmodsferas
de los colores (acuarela y dleo), asi como también a sensibilizarse con lo
pragmatico de actividades artesanales; por ejemplo, veia y gozaba la labor de los

talladores de madera, trabajé en tipografia, y se convirtié en decorador y pintor de

paredes antes de lanzarse a las artes plasticas.

133 Nicolas Guillén, "Un Son para Portinari”, Revista: Brasil — Cultura, No. 58, afio X|, Diciembre

1986, Editada por el Sector Cultura de la Embajada de Brasil en Buenos Aires, Argentina, p. 34.
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Volpi fue un artista autodidacta, que en los afios veinte pintaba madonas y
estampas religiosas, adaptando modelos extranjeros. En esas pinturas se siente
ya el gesto expresionista con su pincelada gestual; mas adelante se preocupara
por lograr un color limpio, destruyendo al volumen y al dibujo con las tonalidades
de! color. El artista continia en las décadas de los 30 y 40 con esa gestualidad
dentro de la construccion, basandose en las lineas, formas y color; en lo que se

percibe la influencia de Mondrian; asi entra en el modernismo.

Volpi se interesa por la abstraccidn a través de la geometrizacién; estiliza
las formas y la composicion de las obras y contradice a la perspectiva, logrando
explayar con sutileza su libertad en el tratamiento del espacio pictérico. De ahi
que reduzca sus imagenes: de paisajes a senales, y después: “Las fachadas
quedan virtualmente transformadas en composiciones con rectangulos,
cuadrados, triangulos y fajas, hechos siempre de la imaginacion dentro del
taller.”'>* Esta actitud es reforzada con la asimilacién que hace del color espiritual
de Giotto, después de que viaja y regresa de [talia. Al relacionar esta influencia
con sus vivencias de la infancia sobre las tradiciones populares religiosas de
Brasil, encuentra més fuerzas para expresar sus colores humanistas, con que nos
entrega el sacro sentir de su religiosidad. Asi, para los afos cincuenta Volpi pinta

con casi total abstraccion, reflejando un ritmo alegre, congelado voluntariamente
por el attista. - ' ' - - : -

Impactado por las fiestas juninas con sus banderitas, y debido a su deseo
de desarroliar un lenguaje que partiendo de la abstraccion geométrica abarque 1a
tradicion popular, Volpi decide usar las formas y contenido de las banderitas de
las fiestas de los santos como mdédulo visual y signo o simbolo de la religiosidad
del Brasil, proyectando en sus obras su sentido de brasilidad.

54 ~n .. , . . o
1>% Olivio Tavares de Araujo, Introduccion a Alfredo Volpi, Grandes Artistas Brasilefios, No. 3 Anl
Editora Ltda., Sao Paulo, Brasil, 1984, p. 12.
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Este lenguaje de la abstraccién geométrica lo hace coincidir con las

propuestas de los concretistas, y le genera interés por el Arte Concreto. Sin

embargo, aunque Volpi no participé en esa corriente artistica en Brasil, ni tampoco

dentro del neoconcretismo, consideramos que, por la abstraccion geométrica, él

debié sentirse cerca de los neoconcretistas, en gran parte debido a su actitud

frente al arte, ya que no le interesaban la teoria ni la ldgica sino su vivencia

intuitiva instintiva en la creacién de las obras, ligando lo nativo a través del color y

la arquitectura, que logra sintetizar hasta dejar sdlo sefales o signos de la
brasilidad.

Sus obras de esa época son cuadros abstractos geométricos, ejercicios con
gran variacién de estudios del color que guardan toda la experiencia acumulada
de los afios anteriores, ya que Volpi, al igua! que Tarsila, tiene una intensa pasién
cromatica que lo domina y que le da fuerza en sus pinturas a las escenas
religiosas de la calle. Sus fachadas ritmadas son construcciones de arquitecturas
donde dominan la ortogonal, creando planos horizontales en didlogo frontal con el
espectador. Composiciones con tridngulos, fragmentos de banderitas con
cuadrados buscando las ambigledades entre figura y fondo; composiciones con
fajas horizontales dindmicamente cortadas, diagonales scbrepuestas, tridngulos
opuestos, etc., mantienen la economia tonal y de los elementos, y son el reflejo de

la audacia en el dominio de la forma sobre el espacio.

Este ejercicio con color, figura y fondo, y sus variantes en las telas con
triangulos que recuerdan ladrillos, sefales del pasado en lo arquitectdnico,
sugieren signos de lo espiritual en homenajes a lo sacro, y a su vez presentan su
gusto por el quehacer manua! integrado a lo cotidiano en el sentir de la

religiosidad. De acuerdo con Mario Pedrosa: “El representa el grito de
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independencia de la pintura brasilefa frente a la pintura internacional o de la

Escuela de Paris.”'>

Su reduccionismo, entre los afios 50 y 60, afecta a los elementos
compositivos, pero, al darle énfasis al dato cromatico, al hibridismo inspirado en la
arquitectura colonial (fachadas de! vocabulario absorbido por su emocidn vy
memoria visual, que repite con variaciones alteradas por mas de quince afos) y al
reencuentro con su ancestralidad mediterranea, con sus memorias familiares. con
sus fantasias ambientadas del entorno, y en general con lo espiritual del Brasil

cotidiano y la religiosidad de su ltalia, Volpi logra combinar en los anos 60

[...] lo popular y lo erudito, lo intelectual y lo sensible, lo arquitectonico y lo
postico; todo obtenido con el absoluto acierto de soluciones, que otros
artistas, probablemente buscarian arduamente con la cabeza, pero que éf

encuentra apenas con su prodigiosa intuicién. '*4(ilustracion 44).

Ya habia sido senalado que Volpi regresa a la gestualidad y desarrolia lo
cromatico a través de distintos planos, colores claros, exceso de luz, vy
transparencia, que con la absorcion de luces se hace evidente. Proyecta la
claridad excesiva del tropico, que por su sensibilidad (cargada de referencias
ancestrales del mediterraneo, y de fa realidad brasilefna donde interactuan las
manifestaciones de los arquetipos entre el pasado y el presente), por su sentido
constructivo y reduccionismo, e inventa otra lectura con los fragmentos de su

proceso creativo plastico y visual: una leccién de refinamiento proyectada por su
pintura.

135 Aracy A. Amaral, "Volpi: Construccién y Reduccionismo Bajo la Luz de los Trépicos”, Catalogo
de la Bienal Sao Paulo XXIV, Brasil, 1998, p. 373.

136 Qlivio Tavares de Aradijo, loc. cit,, pp. 16y 17.
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En un principio Volpi fue ingenuo y clarividente, pero después con las
vivencias — experiencias en su taller, en el medio aristico, hasta con el viaje a
Europa; lo motivan a buscar nuevas relaciones; amplié su vision para lograr la
sintesis en la simplificacion abstracta — geométrica; ademas con el sentir de la
religiosidad del Brasil, y lo constructivo produce construcciones, simboliza las
formas con el caracter religioso de lo popular de las tradiciones. Volpi reduce el
volumen y la perspectiva para darle fuerza a la abstraccion geometrizante, sacra;
y es tal la abstraccion, que se siente cémo penetra en el territorio de lo conceptual
en cuanto al desarrolio de las ideas a representar en las obras; por ejemplo en:
Vela Blanca, 1972 (tempera sobre tela, 70 X 142 cm)), en Fachada, 1950
(tempera s/tela 72 X 48 cm.) y en Bandeirinhas Pretas e Brancas, 1959 (tempera

sftela, 72 X 72 c¢m.); en las cuales tiende a pasar de lo sacro cristiano a la
abstraccién psiquica.

A Alfredo Volpi puedo relacionarto con Tarsila do Amaral y con Rubem
Valentim en cuanto a la geometria y al sentido de brasifidad que desarrollan en
sus obras, si bien no desde el punto de vista de la aplicacion del proceso
transespiritual en el arte latinoamericano. Su creacion y su obra se centran en la
religiosidad brasilefia que se objetiva en el sentido de brasilidad, ya que en su
obra se siente lo nativo de la tierra a través del color claro, transparente de luz,
que sugiere el color del trépico; o se percibe por la abstraccion geométrica que
tiene su origen en la arquitectura y edificios (caserones, iglesias) que provienen de
la colonia, asociado a los festejos de las celebraciones populares de santos (con
sus banderitas y otros signos arquitecturales), que afloran la religiosidad del Brasil,

que parte de ese entorno de la tradicién. Esto se sintetiza en su sentido de
brasilidad.

No obstante, Volpi se diferencia de Tarsila en que ésta, ademas de utilizar
un color que se identifica con la representacién de la naturaleza virgen, con el

paisaje campesino, rural o urbano de Brasil, llegd conscientemente a procesar sus
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obras con el fendmeno de la antropofagia artistica (aunque en un principio fue
inconscientemente), y con el sentir espiritual indigena, cuando rescata ese rito
antropofagico vy lo transfiere a las formas-figuras, provocando el surgimiento de
otro elemento de la modernidad del Brasil en el arte: la antropofagia. A este,
paralelamente, le anexa en sus obras el tipo de formas globulares, ovaladas y
alargadas que provienen de la ceramica y artefactos de piedra de los indigenas
Sambagquis-Sernambis (Hombres de Sambaquis), similitud que hallamos al
observar sus obras y comparar sus formas con las de estos indigenas. Todas
estas acciones en Tarsila integran y resumen su manera de procesar con lo nativo
y espiritual del Brasil, bajo el contexto del procesamiento transespiritual en el arte
latinoamericano.

Por otro lado, a Volpi, no lo considero transespiritual, y esto no por el hecho
de haber nacido en ltalia (porque él vino a Brasit el afio de su nacimiento, y vivié
toda su infancia y su vida absorbiendo los estimulos de los arquetipos ancestrales
brasilefos), sino porque Volpi se avoca a pintar con la religiosidad de Brasil, que
proviene de la arquitectura colonial y de la tradicidn popular enraizada
fundamentalmente en la religion cristiana, en las atmdsferas y transparencias del
color tropical, pero no aborda lo indigena. Mas bien, Volpi proceso lo espiritual que
esta contemplado tacitamente en el trabajo artesanal, o retomd el sentimiento
- religioso que trae la humanizacion de las cosas, la religiosidad de los recintos
cuando son creados (humanizados) por el hombre.

Por tales motivos, Alfredo Volpi no toca lo espiritual que encarna la raiz
cultura! precolombina, sino lo sacro que proviene de la aculturacién de {a colonia
portuguesa. Y por lo tanto, no entra en el proceso transespiritual del arte en
Ameérica Latina, al no trabajar con lo autéctono indigena. E! hecho de no ser
transespiritual, no le resta valor a Volpi, ya que él es considerado por los criticos
de arte brasilefio como el segundo gran artista del sentido de la brasilidad, sobre

todo a partir de los afios cincuenta, en los cuales se reafirma su valoracion como
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un artista que partiendo de sus instintos e intuicion cred una pintura abstracta

brasilefia, planista y bidimensional, que abarca aspectos del constructivismo con

un gran valor coloristico, que recrea el paisaje popular urbano y suburbanoc de los

paulistas brasilefios bajo atmdsferas, luces y colores, que junto con la estructura y

composicion de las obras, logra transubstanciarlas hacia la esencia del arte

modemo, donde proyecta el contrapunto de colores y lineas en una sensacion
etérea y contempla otros aspectos del Brasil.

Al relacionar a Volpi con Valentim, notaremos que se acercan, en cuanto
que ambos usan la geometria para abstraer la sintesis que les permitan
desarrollar lo psiquico simbélico dentro de lo sacro en las obras. Aunque los dos
inciden en lo popular desde puntos de vista diferentes: Volpi desde las tradiciones
de las fiestas de los Santos y la arquitectura, dandole fuerza y predominio a la
mistica cristiana, y Valentim a partir del sincretismo religioso en el candomblé, que

contiene lo sacro ancestral de los indigenas, africanos y europeos en Brasil. En
ese ambito, labora en

[...] la estilizacion de sus signos-fetiches del candomble, que abrio su
espacio, que, si al principio era bidimensional, se fue a la tercera
dimension, como queriendo respirar la sacralidad de un rito, a un solo
liempo poético, sacro y agnostico. Los dioses de la mitologia afro-baiana
[...] le ofrecieron la motivacion para crear una obra intuitivamente
constructivista y aparentemente abstracta, pero en verdad con fondo
mistico/mitico/religioso; por lo tanto, sensorial y sensitiva. La memoria
cultural de su raza, por eso mismo esta tatuada en la herdldica de sus
dioses pldsticos, como fueron marcados en el pasado, a fierro y brasa, sus
hermanos negros en las senzalas. Resulta esa obra [...] a un solo tiempo
universal, étnica y regional [...] obra escrita e inscripta en una literatura
secreta, misteriosa, creando signos [...] uniendo el dialecto cultural

resultante del atavismo de su memoria ancestral con el lenguaje de los
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conceptos pos-modernistas, [...] creé su propia cartilla {...] , sus [...]
ideogramas afro-brasilefos, llegando a los objetos emblematicos |[...] una

tesis nacida de todas sus antitesis.'”’

Como se advierte en el panorama antes sefialado, y en todo lo comentado
de Valentim en este estudio, Rubem Valentim va a realizar en Salvador de Bahia
lo que hicieron Tarsila do Amaral y Alfredo Volpi en el sur del pais. Asi, Valentim
viene a ubicarse como el tercer gran artista que elabora sus obras inéditas sobre
ese mundo magico espiritual del Brasil, profundizando en el contexto sacro-
popular de Salvador, Bahia, en el orden sensible que transforma los elementos

étnicos y culturales del candomblé en signos artisticos de su brasilidad.

5.2.3. México

5.2.3.1. Diego Rivera (1886 — 1957) y su proceso creativo
5.2.3.1.1. Caracteristicas generales.

Como se pudo observar en la exposicién Diego Rivera, Arte y Revolucion,
realizada en el Museo de Arte Moderno en la ciudad de México, del 17 de
diciembre de 1999 hasta el 19 de marzo del 2000, en el desarrollo de las ideas y
del arte de Diego Rivera, se comprende que antes de encabezar al muralismo
mexicano junto con Siqueiros y Orozco, Rivera explora y asimila la influencia
espiritual de E! Greco, los criterios de Cézanne y el cubismo, lo cual le permite
desarrollar la geometria acompafiada de un movimiento en espiral; el artista
mexicano estudia también lo estructural en la obra de Mondrian, y, asimismo,
experiments al impresionismo (puntillismo) con una fuerza expresionista, e incluso
incursiond de igual forma en el surrealismo.

57 . - . .
7 Alberto Beuttenmuller, “El Lenguaje Semidtico Tatuado en la Memoria”, del catalogo de la

exposicion: Mito y Magia en el Arte de Rubem Valentim, publicado por la Fundacién Cultural del D.
F., Brasil, 1978, p. 12.
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Habiendo asimilado las vanguardias europeas del principio del siglo XX, en

1920 Rivera regresa a desarrollar el muralismo mexicano. En su proceso de
creacion comienza a combinar varios criterios, ideales, elementos, caracteristicas
de las vanguardias, influencia e impacto de la revolucién mexicana, valoracion de
la religiosidad popular de su pais, y nostalgia del gran pasado prehispanico (la
monumentalidad de las antiguas ruinas y sus mitos, pisoteados por el
conquistador). Estos valores locales, al retroalimentarse con el arte vanguardista,

contribuyen a universalizar sus obras.

Rivera abarca aspectos tedricos plasticos de la revolucién rusa (reflejados
en los ideales del constructivismo), y admite otros angulos de la antigiiedad
europea, como por ejemplo el arte bizantino. Esa actitud de Diego Rivera de
imbricar diversas abstracciones y simbolizaciones para relacionar y fusionar
diferentes elementos de las vanguardias europeas con su propia realidad y con la
historia de México, es una experiencia que ya habia realizado en 1915, cuando
unié la influencia modernista europea con lo popular mexicano; en aquel momento
hacia fusiones de corrientes artisticas con elementos propios de su tierra,
haciendo interactuar iconografias que lo llevan a estructurar abstracciones,
sintesis y simbolizaciones complejas en sus obras. En este proceso realiza
abstracciones de la realidad politica, econémica y social de su pais, abstracciones
que parten de lo popular cotidiano de su momento histérico, de lo popular
religioso, de lo popular politico que surge de su critica a la realidad; para ello se

vale igualmente de la geometria y de la historia.

William H. Robinson, en su texto para la exposicién Diego Rivera, Arte y
Revolucidn, nos habla de la experiencia por la que pasé Diego Rivera durante su
convivencia con los artistas cubistas en Montpamasse. Este autor sefiala que
Rivera no llegd a ser “un cubista plenamente ortodoxo”, ya que él también
exploraba los efectos de El Greco y otros artistas, como Marc Chagall, Piet

Mondrian, Delaunay, los artistas rusos de Montparnasse y los artistas cubistas de
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Salén. Esto se desprende de su analisis; por ejemplo, en la obra Adoracion de fa

Virgen y el nifio, de 1912-1913, donde relaciona a la religién con la cotidianidad en

Esparia al representar figuras campesinas e imagenes religiosas, y de la que

Robinson considera que Rivera presenta “un tema religioso tradicionai en un estilo

vanguardista [...] El tema religioso y las resonancias misticas sugieren afinidades
con los cuadros de Marc Chagall y ios artistas rusos de Montparasse”.'®

Rivera continué experimentando con la geometria y los principios del

cubismo en la composicién, como se ve en el cuadro: Arbol y muros, de 1913, en

que se aproxima al contexto de Piet Mondrian. O en La mujer del pozo, 1913:

Esta obra retrata a una mujer que, bajo un enrgjado, saca agua de un pozo
[...] Rivera visualizé el girar de la manija y la inclinacion del cuerpo de la
mufer como acciones simultaneas mediante una secuencia de planos
cinematograficos, con lo cual se indicaba que las acciones procesaban en

el tiempo.'*

De acuerdo con Robinson, Rivera juega ahi con el tiempo y con el sentido
de los efectos cinéticos, lo que indica que se inclina hacia el contexto de la pintura
de Delaunay y de los cubistas del Salén, quienes “intentaron expandir el cubismo
al incorporar la cuarta dimension y una nueva clase de 'espacio motor', creado

mediante sensaciones tactiles y yuxtaposiciones de color intenso”'®

Pero Rivera buscaba un cubismo basado en su identidad nacional, que
fusionara el modemismo europeo con su cultura; por eso en sus obras usa el
color rosa mexicano, y formas que representan aspectos de la identidad

mexicana, como el sarape, el color de las frutas de su pais, etc., como se puede

138 william H. Robinson, "Herejias cubistas: Diego Rivera y la Vanguardia Parisina 1913 - 1917", en
el catdlogo Diego Rivera, Arte y Revolucion, op. cit., pp. 108 y ss.
19 tbidem, p. 112.

' tpidem, p. 113.
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notar en Paisaje zapatista, de 1915. De aqui la afirmacién de Robinson de que
Rivera contribuyd con el cubismo con sus referencias sobre México y sus ideas,
ayudando asi a enriquecer dicho movimiento artistico. Este asunto se advierte por

ejemplo en las composiciones que realizé en 1917, de las que Robinson dice:

El espacio volumétrico lo exagera mediante dramdticas perspectivas de
gran penetracion. En ‘Naturaleza muerta con casa verde’, el espectador
mira desde una perspectiva de altura; los objetos adquieren aqui peso y
volumen, y parecen expandirse con una masa pesada y exagerada dentro
de un espacio dindmico [...] El pintor Severini recordaba que Rivera [...]
habia descubierto o reconstruido una teoria de la perspectiva segtn la cual
el plano horizontal y el plano vertical sufrian la misma deformacién y el
objeto se enriquecia con otras dimensiones mds alld de las tres
dimensiones acostumbradas.’®’

El pintor mexicano también abstrae de su presente, pero relacionandolo
con el pasado histdrico, y ademds interrelaciondndolo con abstracciones y
simbolizaciones que interactian bajo sus ideales socialistas, cuyas ideas estéticas
incorpora en sus composiciones. En su obra reunia varios aspectos de diferentes
contextos: religiosos, politicos, ideoldgicos, sociales, plasticos. A través de la
conjuncion de ellos, lanza las figuras hacia la ambigliedad (come se podra ver
mas adelante), lo que a su vez es una fenomenologia que muestra la polivalencia
de la identidad y nuestra religiosidad como latinoamericanos.

Diego Rivera usa los signos-simbolos prehispanicos, los traslada a su
espacio pictdrico y busca relacionarlos, haciéndolos interactuar con el espiritu de
la ciencia y, paralelamente, con la religion cristiana, con la realidad politica y social
del pais; y con el drama del obrero ante la amenaza y la represién, ante la vanidad

de la clase poderosa. Rivera mezcla diversos hechos histéricos de México con los

! thidem, p. 121,
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emblemas y simbolos politicos e ideologicos marxistas y capitalistas, e incorpora
como una esperanza el ejemplo del pueblo comunista ruso, a su lider Lenin y su
idedlogo Carlos Marx; y para crear mas contrapuntos, agrega personajes
estigmatizados con mascaras de animales como perros, gorilas, burros o caballos,
con lo cual plasma la ironia, la comicidad, lo sarcastico y grotesco, como se puede

apreciar en sus murales en e! Palacio de las Bellas Artes de la ciudad de México.

Rivera aplica un color que se identifica con su interioridad, con su ideal
romantico sobre la revolucién rusa y la construccién de una nueva sociedad
basada en el proletariado, con sus ideas sobre la belleza de los tiempos
prehispanicos, sobre la riqueza y monumentalidad de la arquitectura y la vida de
sus antepasados. Se trata de un color que tiene correspondencia o influencia de
los ambientes de Meéxico, color que proviene del sentimiento popular de la

artesania, de lo cotidiano, color que ubica al espectador ante la conciencia de
identidad nacional.

Por lo tanto, en sus obras encontramos el color y las formas que identifican
a México con lo popular, al color nativo de la raza indigena con el sentido
espiritual mitico de las raices prehispanicas, que representan a la tierra mexicana,

al ser como una unidad: la religiosidad del pueblo mexicano en sus
descendientes indigenas.

Otras veces presenta lo popular cotidiano en el semblante de la
espiritualidad del pueblo ante su realidad sociopolitica, como en las obras Zapata,
1931, y Esperando las tortillas, 1926, la cual da expresion y contenido a los
cuadros. En sus textos de arte, Rivera reconoce que fue el arte ancestral de

México con su vigencia en la vida del pals, junto con los frescos de Italia, lo que e
dio el estilo a su obra.
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5.2.3.1.2. Volumetria y religiosidad
Diego Rivera, en los murales que realizé en las instalaciones de la
Secretaria de Educacién Publica en México, proyecté las figuras, especialmente
las de indigenas, campesinos y obreros, encausadas bajo la orientacion y sentido
de las formas geométricas y la masa de las mismas, como si fueran méduios que
le permitieran ir estilizando sutimente las figuras populares, sintetizando los
rasgos para simplificar y desarrollar al volumen y la masa, amoldando las partes
de la figura humana a las formas geométricas que se adecuan a ellas
morfolégicamente. Este criterio plastico también lo vemos en otros murales, como
por ejemplo en los de la escalera del Palacio Nacional. El artista consigue que lo
volumétrico, con sus luces, sensualice la expresion de los cuerpos vy le sirva, la
mayoria de las veces, para caracterizar o diferenciar a las personas de la masa
popular con respecto a los personajes que pertenecen a los sectores de la
burguesia, vigorizando y valorando la expresién e imagen de lo autdctono y

popular del proletariado.

Diego Rivera estiliza las figuras partiendo de la geometria. Este sentido
volumétrico lo aplica otras veces en animales, manojos de flores, de trigo, de
mazorcas de maiz, o al estructurar cerros y construcciones urbanas; y, algunas
veces, estiliza también a ciertas figuras de la burguesia, como por ejemplo en La
muerte del Capitalista, 1928, y La cena del capitalismo, 1928 (en la Secretaria de
Educacién Publica). Rivera recurre a la volumetria y sintetiza las expresiones de
los cuerpos de los personajes; simplificando dichas expresiones las perfila en la
masa de las formas con que las estiliza, y as{ resignifica implicitamente el sentido
de las imagenes del indigena, campesino y obrero, al conjugarlos en su propia
religiosidad, al hacerlos transitar entre la religiosidad mitica artistica prehispanica y
la cristiana, entre el sentir de lo occidental y el de lo precolombino. Esta
conceptualizacion se cimienta en la retroalimentacion de transferencias (dentro de
las mismas figuras-formas, que a su vez se relacionan con los demdas elementos

de las composiciones de sus obras) del pasado mitico religioso para proyectarla
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como una sola masa que contienen una materia formada por elementos miticos

religiosos de la cultura occidental y americana (mexicana). Estos, a su vez, se

conjugan para proyectar el ritmo de los volimenes, los cuales ubican las posturas

esculturales arquetipicas religiosas de ambas culturas en retroalimentacion mutua,

logrando que parezca una transicién entre ellas mismas, que regocijan los

recuerdos del pasado religados (en el sentido de compromiso de fe) al presente

cotidiano de la religiosidad popular, como si brotara de Diego Rivera, de su

vivencia con la espiritualidad de su pueblo. Ahi radica el sentido de mexicanidad

en la obra de Diego Rivera, algo parecido al senfido de brasilidad en la obra de
Rubem Vatentim.

Ademads, Rivera estilizd las figuras humanas, influido por la ciencia, como
por ejemplo en la obra Electric Welding, de 1931, donde se siente la sensacion del
tiempo encapsulado en las imagenes y formas de la industria, de la civilizacién de
la vida urbana y el trabajador. Es una manera de usar formas geomeétricas y
signhos que crienten e! volumen y las masas de los cuerpos como una estructura,
como cuando las utiliza para representar la represion o seres encadenados al
sometimiento bajo la industrializacion. Rivera usé la geometria para orientar el
volumen y la masa, tanto hacia la monumentalidad, como para vitalizar lo
ideoldgico politico; esto ultimo lo vemos cuando a 1o geométrico lo asocia con

signos-emblemas-simbolos que representan a lo politico en la lucha de clases.

A traves de la religiosidad en lo popular de su presente histérico, Rivera
hace las relaciones de transferencia del sentir de ta espiritualidad de lo
prehispanico hacia el espacio pictérico muralistico, valiéndose del sentido de las
formas y de lo volumetrico escultural del arte de sus ancestros para estilizar las
figuras indigenas campesinas, ubicandolas en el colorido y rasgos del simbolismo
popular (de la vestimenta). Otras veces acude a lo popular artesanal, a las
sensaciones sobre los mitos que correlaciona con las caracteristicas morfolégicas

de los indigenas y plasma en sus murales (como en la Secretaria de Educacion
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Publica) lo simbdlico religioso de la espiritualidad mistica del campesino indigena.
Por este motivo, las figuras humanas son plasmadas con un sentido escultural
que realza la religiosidad mexicana, fincada en la identidad cultural mitica
religiosa, que proviene de lo ancestral, de lo arquetipicamente precolombino. Ahi

es cuando manejan la volumetria siento a Orozco muy cerca de Rivera.

Diego Rivera desarrolla ese sentido volumétrico en las figuras campesinas
de sus murales, donde se observa que dichos volimenes obedecen a la
orientacidn que viene de la masa (forma y uso) de la escultura prehispanica, como
el rectangulo, cuadrado, etc., elementos con una mistica que despliega una
religiosidad y una posicién del ser frente al cosmos y las vivencias dentro del mito.
Esto seria otra manera de mostrar cémo lo ancestral precolombino sigue estando
presente, revalorando e impulsando a la transformacién en la concepcién y
desarrollo de las obras de los artistas del siglo XX, como fuente de creacidn y

desarrollo del arte en México.

Se trata de una volumetria donde el color, lineas, figuras e imagenes, son
envueltos por el espiritu de la realidad efervescente del momento histérico (local-
internacional), de la espiritualidad de la historia pasada, de sus ideas politicas y
artisticas para buscar expresar la religiosidad de su pueblo. Con elio realiza una
valoracion de un aspecto de la religiosidad popular de América Latina, usada
como tuente de la creacion artistica. Esto se relaciona con el sentido de identidad
latinoamericana en el arte, con ese sentido de la simbolizacién que entrafia lo
nuestro hasta su origen en las raices culturales prehispanicas, buscando tocar la

esencia de la espiritualidad del ser y su transicién en la historia.

Con el sentido de las luces de lo volumétrico, Rivera crea la ilusidn de
ampliar los cuerpos mas alld de sus propias dimensiones, como una masa en la
suavidad del volumen que sutiliza los gestos de las figuras para presentarlas

como estructuras sdlidas, compactas: figuras de campesinos, de indigenas y de
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obreros, donde los componentes de sus estructuras morfologicas sugieren formas
geométricas como una masa continua que amalgama el sentir de su tierra en el
color, las lineas y la expresién; figuras llenas de vida, de fuerza, son seres que
parecen no tener contradicciones internas, pero si un espiritu que impulsa el vigor

de su naturaleza humana en la lucha por el devenir histérico.

En ese aspecto, con dichos elementos en correspondencia, con los cuales
crea armonia en la composicién, es donde considero que Diego Rivera traslada su
sentir de la espiritualidad ancestral de México. La atmdsfera mitica religiosa la
relaciona con su ideal revolucionario; ahi traslada la esencia cultural prehispénica,
como si Diego Rivera hubiese asimilado conscientemente los diversos fenémenos
histéricos que en el transcurso del tiempo alimentaron al desarrollo de la cultura
prehispanica a través de la dinamica dialéctica que se dio con el proceso de
fransespiritualizacion que ocurrié con los diferentes choques histéricos entre las

tribus o poblaciones del México antiguo desde el origen, para asi implementar un
proceso transespiritual en su arte.

5.2.3.1.3. Lo ideolégico-politico

Artista propagandista del marxismo, que incluia ese tema en sus pinturas,
Diego Rivera elaboraba sus composiciones basado en la simetria y regido por el
equilibrio, con trazos seguros en el dibujo y una riqueza de colores orientados de
acuerdo con su programa ideoldgico. Asimildé de la época el sentido de la ciencia,
de la razon, y lo contrapuso a las ideas metafisicas de las religiones, como por
ejemplo en el mural E/ hombre controlador del Universo, 1934. Pero esto es una
forma de proyectar en sus obras e! fenémeno dialéctico de la vida, las
contradicciones de clases y la dindmica del materialismo histdrico. Esto lo ubica
en una posicidon contestataria; de ahi que trabaje con un mundo dicotémico,

empleando simbologias nacionales y extranjeros, como los casos de Lenin y
Zapata.
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Rivera quiso reflejar la vida politica y social de México, al considerarse “un

receptor de la lucha y los deseos de la masa y un transmisor que le proporciona fa

sintesis de sus deseos para asi servirle de conciencia y ayudarla en su

organizacién social’'®’. Al estimarse a si mismo como un puente para sintetizar y

proyectar la representacién de los ideales y la realidad de su pueblo, resume el

desarrollo de la historia de México en sus obras, buscando comunicar el mensaje
ideoldgico al pueblo. '

Pero esa accién la conjuga con la teoria del arte que deviene de las
vanguardias artisticas, y con sus reflexiones sobre su experiencia artistica, y con
sus sentimientos e ideas humanistas sobre la sociedad, sobre América y el
destino del hombre frente a la realidad. Al ser mezclados con la asimilacién de la
ideologia marxista, compartida con los refugiados rusos en Paris a principios del
siglo XX, y con toda la polémica vivida con diferentes intelectuales, artistas v
politicos en Montparnasse, resultaran factores que influirdn en su personalidad y
en su percepcion y creacién artistica, conformando un paradigma nutrido de
diversas fuentes que cimientan una pluralidad de aspectos, gue enriquecieron su
concepcién hacia el arte.

Como afirma el tedrico Juan Acha, Diego Rivera buscé que las imagenes
exaltaran sus ideales politicos socialistas, los valores del mundo precolombino y
las expresiones de la manifestaciones populares, para que ejercieran un papel

didactico politico, resaltando lo popular y lo nacional, frente al imperialismo. Sin
embargo,

el proceso estético-ideolcgico de Siqueiros y Rivera, que pretende
interpretar, elaborar o transformar la realidad en funcién de un proyecto

histérico de clase, vinculado a los sectores populares y a su cultura, pero

2 Xavier Moyssén, Diego Rivera, Textos de Arte, Edit. UNAM / Instituto de investigaciones
Estéticas, México, D. F., 1986, p. 131.
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inmerso también en esa dindmica cultural donde el proyecto cultural
hegemonico del Estado tuvo un gran peso por la promocion del

muralismo.'®?

Desde el punto de vista del desarrollo del movimiento muralista mexicano y
del arte moderno en México, se puede decir que fue muy relevante para Diego
Rivera y Siqueiros, tanto en el arte como en sus propias vidas, la asimilacién y
aplicacion de la ideologia marxista, y de los ideales y logros alcanzados en el
constructivismo ruso en el teatro de Lunatchasky; y debido a que ahi se
encuentran las ideas de construccién de la nueva sociedad, del desarrollo de las
clases oprimidas, del papel que debe asumir el obrero, el campesino, el pueblo
como movimiento, como masa motor del dinamismo de la lucha. Esto influye en
ambos anlistas para buscar proyectar ese movimiento social politico traducido en

movimiento visual plastico en las composiciones de sus obras.

Debido a esto, es légico pensar que ambos recurren a crear estructuras y
composiciones que contemplan un movimiento en espiral, igual el proceso
continuo del desarrollo de la historia en su dindamica dialéctica. Entonces, la
ideologia es para ellos uno de los elementos clave para desarrollar sus ideas
estéticas en sus obras, asi como también su cultura prehispanica y la historia, con

especial énfasis en la revolucién mexicana.

Sin embargo, a ambos artistas los impulsaba la utopia marxista a través de
la revolucion y la dictadura del proletariado, aunada a la valoracién de lo
precolombino y de toda la historia de lucha en su pais. El humanismo y los ideales
de la nueva raza provocan que le den prioridad al mensaje de comunicacion

estética como fin didactico, y que la idea estética o el aspecto conceptual de la

63 gy . . o imiar .
' Maricela Gonzélez Gruz Manjarrez, La Polémica Siqueiros — Rivera, Ed. Museo Dolores Olmedo

Patifio, México, D. F., 1996, p. 134,
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obra entronicen tanto con la toma de conciencia de identidad nacional, como con

la toma de conciencia en funcién del avance de las fuerzas populares.

Otra cuestion que Diego Rivera lleva a cabo en sus murales es que
prolonga la funcién del genero del retrato en el muralismo, haciéndolo trascender
como iconos de periodos histéricos, como emblemas de diferentes épocas, de
acontecimientos y realidades coyunturales de la vida politica, econémica y social
que caracterizan a México y su historia. Lo realiza de tal manera que los convierte
en signos-simbolos de la historia en sus murales, y asi representa y sintetiza el
contenido y el tiempo, la expresion y los matices de la realidad en que se ha
desarrollado México, y que han configurado las caracteristicas de la vida de los
mexicanos, hecho que repercute en la identidad. Y esto es una actitud de Diego
Rivera para buscar aflorar concretamente {en sus obras) e! flujo de la dialéctica
materialista, plasmando los acontecimientos y la lucha de clases. En ese sentido,
estimo que logré proyectar esto, usando ademads algunos aspectos de la

metodologia de la escritura pictografica ideografica de los cédices prehispénicos.

Un ejemplo de lo anterior es el mural de la escalera del Palacio Nacional en
Mexico: México a través de los sigios, 1929-1935, en el cual proyecta los retratos
de los personajes de la historia de su pais en relacién con los simbolos patrios,
prehispanicos y cristianos; simbolos histéricos politicos que tienen que ver con la
lucha en diferentes momentos histéricos, y que redefinieron las viabilidades del
futuro de las clases sociales y de la nacidn. Esto, simultdneamente, es su ideal
enfrentado a la historia, a la realidad de la lucha y los hechos; ahi esta Diego
Rivera con su pensamiento ideolégico, politico, artistico sobre México y la

humanidad, como una sefal del compromiso del artista.

5.2.3.1.4. Lo dialéctico
Otra caracteristica importante de Diego Rivera en sus murales de la

Secretaria de Educacién Publica es la dualidad con que maneja las posiciones de
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las formas y la expresion de las figuras indigenas campesinas. Estas reflejan, por
un lado, la religiosidad mexicana fincada en lo cristiano (por el cruzamiento de las
manos, la inclinacidn y la pose de los cuerpos que asemejan imagenes de
virgenes o santos); y, al mismo tiempo, sefialan otro aspecto de la religiosidad que
también es propio de lo mexicano; lo relativo a lo volumétrico de la estatuaria
prehispanica (en esas figuras indigenas y campesinas), como la estructura
geométrica de los idolos que identifican a la cultura ancestral mexicana. Ambos
contextos representan a la religiosidad del pueblo de México, cimentada en la
religion cristiana y en la espiritualidad que se desprende de la estatuaria de idolos

prehispanicos: el sincretismo religioso, que es un hecho en América Latina.

Ademas, esa dualidad entre lo religioso occidental y lo autéctono, se ve
reforzada por las figuras, que se asientan en lo popular, y que a su vez explayan
simbolicamente esos sentimientos religiosos. Porque Diego Rivera toma imagenes
del pueblo (campesinos, indigenas y obreros), les incorpora aspectos cristianos, y
hacia ellos trasiada elementos del origen prehispanico (de la escuitura y la
religiosidad que traen consigo los idolos), y el sentir de la espiritualidad de su
pueblo y sus mitos (de [a raza indigena). Es como incorporar las formas-figuras de
los indigenas campesinos a un movimiento dialéctico producido por las dos
posiciones espirituales (cristiana y precolombina) en contrapunto, definiendo y

apuntalando angulos de la religiosidad de los mexicanos como ejemplo de la
identidad latinoamericana.

Ahi se advierte que Diego Rivera implementd esa funcion dialéctica de la
ideologia marxista en su arte; y este movimiento dialéctico (intemo en las figuras
de los campesinos indigenas, y que provoca la presencia de la dualidad visual y
espiritual de ambos contextos miticos) crea un ritmo de transicién entre estas dos
culturas religiosas, dandole fuerza y enigma a la expresién de dichas figuras. Este
fendémeno dialéctico lo logra Diego Rivera, plastica y estéticamente, a! transferir

elementos de los origenes prehispanicos, lo cual es una forma diferente de

212



CAPITULOS

RELACION ENTRE RUBEM VALENTIM

Y OTROS ARTISTAS

desarrollar lo transespiritual en el arte, comparado con José Clemente Orozco y

Carlos Mérida. Diego Rivera juega con la ambigiledad y lo transitorio a través de

la dialéctica para valorar y proyectar su sentir de la espiritualidad de sus

antepasados prehispanicos, abarcando lo escultural y la estatuaria religiosa

popular, relacionandola con su ideal politico socialista, con lo cual amplia la
repercusion de lo semdntico en la vivencia estética.

Esta caracteristica del analisis la podemos observar, por ejemplo, en los
murales de El mantenedor, 1928, en la Secretaria de Educacién Publica, donde
encontramos que las figuras y sus posiciones (sus rostros, el cruzamientos de
manos), asemejan a los iconos de santos y virgenes de la religién cristiana
mezclada con la escultural reminiscencia del volumen y la masa que se identifican
con los idolos prehispanicos. Ahi vemos el contexto religioso en que Diego Rivera
maneja a las figuras y al espacio en sus murales.

También encontramos un fenémeno similar en La Danza de los Listones,
1923-1924, en el cual notamos a las figuras dentro de una volumetria que es una
masa sensual en un movimiento que nos remite al origen, y que se encuentra en
un ambiente sincrético religioso que incluye lo occidental y lo prehispanico. De
igual forma, en La maestra rural, 1923, mural donde la posicion de los personajes
induce sentimientos religiosos, como si fuera una reunién familiar en un ritual
cristiano (por las poses de los cuerpos), pero, a su vez se encuentran
estructurados de tal forma que reflejan la estatuaria prehispanica, ademas del
color, la vestimenta y los rasgos que sefialan a la raza indigena y lo popular

mexicano.

Otros ejemplos de lo mismo lo notamos en murales del tercer piso de la
Secretaria de Educacién Publica, en que las figuras siguen reflejando la
religiosidad del mexicano, como E/ proclamador, 1928, que presenta esa situacion

con las figuras de los lados izquierdo y derecho del espacio muralistico, que se
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encuentran como adorando a la divinidad. Lo mismo sucede con E/ distribuidor,

1928.

Ejemplo de esto es su mural: La Creacicn, 1922 (ilustracién 45), en San
lidefonso, el cual, con el color, las formas y las figuras, nos transmite una
sensacion atmosferica mistica que se conjuga en la religiosidad mexicana, una
atmosfera de misterio que induce a la melancolia. Se siente ese sentido de
religiosidad del ser latinoamericano, con toda su carga de influencias de la cultura
occidental y su arraigo en lo nativo precolombino; y lo vemos en la aplicacion del
color en las figuras, o cuando usa elementos como la mazorca y los combina con
formas y signos de la religion cristiana (como aureolas o aspectos bizantinos).
Esto también se advierte en las posiciones de las figuras, que en conjunto crean
un ritmo dialéctico; el artista juega con el espacio-tiempo de la historia y su

realidad presente como un proceso dialéctico en la tarea de la concepcion del
| espacio, que resalta su realismo monumental y crea la ilusién del movimiento
{como en los murales de ta Secretaria de Educacién Publica). Sin embargo,
emplea la metodologia de los cddices precolombinos relacionandolos con las
ideas de Cézanne sobre los movimientos oculares para concebir la profundidad,
las cuales siguen el ritmo circular de la espiral. Rivera desarrolla también el
movimiento dialéctico de la historia en sus murales, como en el fresco del Palacio
Nacional, donde plasma el tema histérico haciendo que los personajes se
relacionen a través de la pertenencia y la continuidad histérica, provocando la
preservacion de elementos de la identidad nacional.

En ese sentido del movimiento en las obras, Rivera traslada e interrelaciona
signos-simbolos tanto del origen prehispanico como del pasado reciente, y crea
diversas sintesis historicas que se retroalimentan en lo transitorio dentro del
espacio muralistico para generar una continuidad que abarca, por un lado, el
contenido tedrico politico, histérico, econdmico, social, religioso, etc., y por otra

parte, lo formal plastico del volumen, lineas y formas que gravitan entre los
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diferentes ritmos creados en el espacio-tiempo generado por los movimientos

oculares. Como dice Olivier Debroise, cuando se refiere al mural de la escalera
del Palacio Nacional en México,

[...] los diferentes bloques o secuencias estidn alineados en los bordes de
una inmensa nebulosa oblicua, cada uno ligeramente apartado del
precedente pero relacionado con éste, creandose la continuidad a medida
que la vista recorre lentamente el mural y pasa por cada etapa histérica {...]

Toda la composicién se mueve en una rotacion constante, creadora de una

nueva estabilidad.'*

Ahi se percibe también a la asimilacion del cubismo y del constructivismo
ruso, con sus ideales de construccidon de una nueva sociedad; esta tendencia
hacia ese tipo de movimiento en el espacio pictdrico lo encontramos, ademas, en
Siqueiros y en Orozco (como se verda mdas adelante), cuando implementan el

movimiento circular en espiral en sus composiciones muralistas.

Rivera busca resaltar el sentido del desarrollo, de la continuidad de la vida,
a través de sintesis concatenadas de la historia; como si fuera la narracion visual

de un mito con que se busca la actualizacién frente a las nuevas circunstancias:

Rivera intentd crear un espacio imaginario, con leyes propias mds
verdaderas que la propia realidad. Es un intento de crear una realidad
desde el punto de vista de la progresion dialéctica, representando en un
solo mural los diferentes espacios y tiempos dtiles para la demostracion
casi cientifica de un concepto y una idea. Cada mural, cada tablero de
Rivera tiene que ser aprehendido como un todo, inalienable, un espacio

particular. Dentro de la amplitud de la concavidad, los personajes y las

14 Bliver Debroise, Diego de Monrparnasse, Edit. F.C.E., México, D. F_, 1979, p. 126.
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escenas estan “orquestados” alrededor de una espiral y se complementan

entre si,'®

5.2.3.1.5. Lo religioso-transespiritual

La presencia de formas e iconos religiosos en las obras de los muralistas
mexicanos, como el caso de Diego Rivera, no es una aptitud gratuita, porque
cuando parte de la cultura prehispénica, que tiene bases religiosas miticas en su
origen (como se observa en las esculturas, arquitectura y demas objetos
precolombinos donde se manifiestan rasgos de la espiritualidad de los
autoctonos), para elaborar sus obras, consciente o inconscientemente acude a los
aspectos espirituales, religiosos, artisticos, estéticos de sus culturas ancestrales, y
las entrelaza con formas e iconos cristianos y demas elementos de la realidad
politica y social de su época para conjugarlos en el proceso de construccion de las
obras. Aqui, Diego Rivera somete estos elementos a un tratamiento bajo los
criterios e ideas del cubismo, del futurismo, de los cezanianos y prerrafaelitas, y
del constructivisme ruso, que, al hacerios interactuar en su imaginacién con la
realidad de su México, consigue estimular en si mismo, un proceso de creacién
artistico donde el sentir del sentido de espititualidad de sus ancestros es
trasladado y resemantizado como signo, como significacién de {a identidad, como
atributo de valoracién y lucha por los oprimidos, marginados, abandonados {los
indigenas obreros y campesinos) y los proyecta como simbolos de la lucha de 7
masas. Lo anterior sugiere que estos artistas realizan ritos de actualizacién de los
mitos (aunque fuera inconscientemente, como una manifestacién mas del

inconsciente colectivo) en la actividad artistica para buscar renovarlos en funcién
del porvenir y del arte.

Esa es una de las cualidades de los artistas que, intuitivamente y
reflexionando sobre el entomo real de su época y de su historia, entran en

procesos fenomenoldgicos que 1os conllevan a continuar desarrollando la carga

"% tbidem, p. 128.
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significativa de los signos-simbolos histéricos, religiosos y miticos de las raices
culturales ancestrales de sus pueblos. Y, al combinarlos con aspectos de la
cultura occidental y demas rasgos importantes de su época, comienzan a
procesar en el contexto de las artes pronunciamientos de sintesis estéticas. En
este contexto producen transferencias, traslados, transposiciones de dichos
signos — simbolos, que, al ser conjugados y procesados en sus actividades
artisticas, provocan que entren en un proceso de transespiritualizacion que les
permite lograr una resimbolizacién de los signos, sin que pierdan totalmente sus
atributos de origen. Mas bien, buscan ampliar la carga significativa; desde el punto
de vista de la identidad, esos signos simbolos son reactualizados a la época del
momento. En ese sentido, los artistas son una suerte de reactualizadores (como
chamanes, sacerdotes, etc.}) de los remanentes del inconsciente colectivo de
nuestros pueblo. Desde este angulo, Diego Rivera y demas muralistas se

asemejan a Rubem Valentim cuando éste procesa los signos-simbolos del
candomblé en sus obras.

No es gratuito el empleoc de ese tipo de signos-simbolos, porque resuita
dificil aceptar que artistas como Diego Rivera y Siqueiros, por ejemplo, no hayan
visualizado que podrian provocar una vivencia estética en el espectador, que
conmoviera su sensibilidad y apelar a las reminiscencias de la memoria colectiva,
tocandole el angulo espiritual, religioso e histdrico en su interioridad, palpandoles
fibras que remueven criterios y sentimientos de identidad personal y colectiva. Es
imposible que estos artistas no hubiesen previsto que esas imagenes y simbolos

provocan y despiertan el sentido de religiosidad como ser latinoamericano.

Al parecer, Diego Rivera utilizé la semidtica y la dialéctica para analizar,
simplificar y resignificar a la realidad, desarrollando un proceso de simbolizacién
que le permitio fusionar distinta iconografia, jugar con la ambigledad, sintetizar y
contrapuntear contradicciones o antagonismos, resumir procesos histéricos. Por

ejemplo, relaciona la cultura occidental y la prehispanica para unir lo sacro y lo
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politico en la abstraccién geométrica de la realidad y la historia, para sintetizar el
vigor de lo popular indigena y para resaltar la valoracién del proletariado, de la
lucha politica, y desarrollar asi plasticamente los nexos (la relacidn entre signos-
simbolo§) que amplian la conciencia sobre la identidad mexicana y
latinoamericana, A través de lo politico, lo sacro, lo autdctono y lo sincrético en su
arte, Diego Rivera internacionalizé la expresién de lo popular indigena campesino
de lo mexicano, y con ello de lo latinoamericano.

Para Diego Rivera, en sus murales, la representacién de la realidad es
multiple, porque comprende lo nacional y lo extranjero, presentando al ser frente a
la diversidad de circunstancias en variados momentos histéricos (en el tiempo-
espacio), y los globaliza en una sola estructura compositiva, como una totalidad
compleja que abarca diferentes facetas de la vida y la historia, y que representa
su vision y sus ideales sobre la vida y el ser en sus murales.

Esta aptitud de Diego Rivera consiste en partir de la fenomenoclegia de la
dialéctica para provocar ritmos, movimientos producto del antagonismo, trasladar
iconos, emblemas y simbolos que representan mitos y ritos ancestrales
prehispanicos para interrelacionarlos con elementos de la cultura occidental y con
aspectos de la realidad de su presente histérico en su proceso creativo artistico.
- No hace méas que incurrir en una serie de transferencias de! pasado remoto
(sustancializando el contenido histérico como sintesis de una realidad que le
pertenece como mexicano) para hacerlas confluir y conjugarlas con variados
aspectos de la realidad politica, religiosa y social de su momento histérico. Con
ello genera transformaciones en el espacio pictérico muralistico que revitalizan el
sentir de la religiosidad del pueblo en cuanto a la preservacion de ia cultura y de
su identidad. Este tipo de desenvolvimiento nos sefala claramente que Diego

Rivera estuvo acudiendo al proceso transespiritual que se desarrolla en América
Latina para crear su obra.
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Por lo tanto, la dialéctica marxista en Diego Rivera fue una dialéctica
creativa que lo impulsé a relacionar a los contrarios en el espacio pictérico, a las
culturas opuestas que provienen de o occidental y lo prehispanico, a lo religioso y
lo politico, a los capitalistas con lo socialista en funcion de la creacién artistica; v,
asi, rebasé los limites del raciocinio para crear, pues partié del antagonismo (de
ese movimiento, ese ritmo que surge de las contradicciones) para lograr un

contrapunto que dinamiza a la composicion.

Cabe senalar el comentario del historiador Alfredo Lépez Austin, usado en
la museografia de la exposicion: México eterno, arte y permanencia, que se llevo
a cabo de diciembre de 1999 hasta el 27 de febrero del 2000, en el Palacio de
Bellas Artes de México. Dice Lépez Austin: “La Vida del Quinto Sol era la Vida que
se compartia con los dioses, con seres de eras anteriores y con mueros
contemporaneos”'® Estos investigadores se refieren al libro de Alfredo Lopez

Austin Cuerpo humano e Ideologia. Las concepciones de los Antiguos Nahuati, en
donde el historiador precisa:

En los indigenas prehispdnicos del centro de México se concebia como
obligatorio la vecindad de hombres, animales, divinidades, plantas, espiritus
y fuerzas: la vida de los hombres del quinto sol, por tanto, era una vida que
se compartia con los dioses con seres de eras anteriores y con nuestros
contempordneos. Este mundo amueblado con profusion vigente hace
medio milenio, no resulta sin embargo muy distinto al que vivimos los

mexicanos de hoy. Se trata, pues de la relacion del hombre con las

cosas.'®

186 galvador Smithers y Eloisa Uribe Hernandez, “Los ritmos de la vida", en el catalogo de la

exposicion México Eterno, Arte y Permanencia, diciembre de 1989 a 27 febrero de 2000 en el
Palacio de Bellas Artes, CONACULTA, México, 1999.

167 Alfredo Lopez Austin, Cuerpo humano e Ideclogia. Las Concepciones de los Antiguos Nahuatl,
Tomo |, editado por la UNAM, México, D. F., 1980, p. 275.
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En relacion con lo transespiritual, es interesante notar que el investigador
muestra como desde la época prehispanica en México se enlazaban entre si os
diferentes tiempos-etapas histéricas, ideas, sensaciones y sentimientos en un solo
instante y experiencia espiritual, y cémo se realizaban traslados y transferencias
en la conjugacion y gozo del espiritu, en la religiosidad, en el desarrollo de la vida
y en los mitos y ritos, sintetizados e integrados al devenir de la comunidad
retroalimentandora. Lo anterior plantea algo similar a lo que hicieron los artistas
analizados en esta tesis, como Diego Rivera, cuando transcurren en su creacion

dentro del proceso fransespiritual en el arte.

Por otra parte, Diego Rivera hace interactuar aspectos religiosos y politicos
en el espacio pictérico, para la cual desarrolla la composicién dentro del contexto
de la historia y sus ideales, o su ideologia, en la cual incluye al héroe mezciado

con lo religioso mitico. Como lo sefala el investigador Xavier Moyssén:

En el mural dedicado al desfile del Primero de Mayo; [...] aparece el héroe
compartiendo el pan con el pueblo, lo hace con una actitud de proteccion y
a la vez de sacrificio; la escena no escapa a lo religioso y sentimental;
Carrillo Puerto estd idealizado hasta el punto de evocar la imagen de
Jesucristo dando el pan a sus seguidores ([...] ) De nueva cuenta se ve
aqui la herencia del arte religioso a la que el artista, al parecer, no pudo
sustraerse. Los héroes estdn encerrados en algo semejante a unos nichos
y por consiguiente dan la impresion de que se trata de imdgenes de santos
y no de héroes, de santos laicos al menos. Contribuyen a fortalecer esa
impresion los resplandores que llevan y, sobre todo, las figuras sedentes

que les acompafian, que aunque desempefian acciones distintas, todas
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parecen orar mustiamente. Rivera santific, por decirlo asi, o glorificé a la

manera religiosa, a dichos héroes.'*

Sin embargo, también podemos decir que Diego Rivera, cuando concibe al
héroe en su pintura, busca representar al pueblo, a la masa con su sentido
revolucionario como vanguardia del movimiento politico asumiendo el papel de
héroe. Cuando trata personajes como figuras de héroes, ademas de proyectar ese
contexto del mito del héroe, esta plasmando esa contradiccion entre la ideologia
marxista y la doctrina religiosa cristiana como un contrapunto introducido en su
obra, que a su vez, representa una realidad de América Latina en su diversidad de

razas, culturas e ideologias, y combinando su presente histérico con el pasado.

5.2.3.2, David Alfaro Siqueiros (1896 — 1974)

Siqueiros tenia como propuesta una renovacidon estética y, al mismo
tiempo, la integracion multidisciplinaria de su conviccién social como una parte
vital relacionada con los procesos sociales de su contemporaneidad. En su obra
busca reflejar formas e iconos que se identifican con el sentido de mexicanidad,
con el sentir de la identidad nacional, y lo expresa con un trazo dinamico y con
mucha textura.

En los ahos veinte, se inici6 en México un movimiento artistico
nacionalista, que hoy conocemos como expresion la llamada Escuela Mexicana
de Pintura. Siqueiros era un artista que se comprometié con su tiempo y sus
circunstancias histéricas. Era defensor del arte realista y sentia aversion por la

pintura abstracta. En 1950 “gana el Segundo Premio Internacional de pintura en ia

168 avier Moyssén, “El Heroe en la Obra de Diego Rivera”, en La Iconografia en el Are

Contempordneo (Coloquio Internacional de Xalapa), Edit. Inst. de Investigaciones Estéticas, UNAM,
México, 1982, pp. 201 y 202.
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XXV Bienal de Venecia, y en Brasil ie otorgan premio por el Museo de Arte

Popular de Sao Paulo"'®

Siqueircs se preocupaba social y culturalmente por un renacer cultural
siguiendo la idea de Vasconcelos sobre la importancia de la educacion y la cultura
para el desarrollo dei pueblo. Era un comunista activo. Con su realismo nos deja
ver una expresion fuerte que también conlleva una carga metafisica o religiosa,
“su apogeo formal viene de la traduccién de las sensaciones de gozo, ante las
formas organicas de la naturaleza, a formas ideales”'’® Sus formas son rotundas,
con mucho dinamismo y movimiento turbulento con contrastes entre luz y sombra.

Lineas y trazos diagonales de caracteristicas futuristas con contrapuntos.

La capacidad de observacion de las formas orgdnicas naturales, [...]
permite la traslacién a convulsos volimenes fantdsticos, interrelacionados
por energias reconditas de la vegetacién imaginaria y de la psique del
pintor [...] tras la malla de invasion formal de Siqueiros, palpita un radiante
naturalismo [...] su apogeo de centro psicoldgico y de investigacion formal
[...] busqueda formal determinada por un sentido constructor y
arquitectonico. Se trata de sistematizaciones asimétricas inspiradas [...] en
formas orgdnicas e inorgdnicas; pero idealizadas en una esencializacion
que tiende a los cuerpos redondos y turgentes o a lo geométrico

anguloso'”’.

Su estilo tiene un ritmo y movimiento que podriamos decir entra en lo
barroco, con empastes pincelados y espatulados gruesos y varias capas de
espesura pléastica, con lo que crea una expresidon monumental fantastica. El

interés por las formas en movimiento, por el volumen en la expresién, por el trazo

%9 Ana Garduno, “Carrillo Gil y Siqueiros, Breve Aproximacion a una Amistad” en el catalogo
Siqueiros en la Coleccidn del Museo Carrillo Gil, INBA, México, D.F., 1996, p. 37.

0 E)ig Espinosa, "Siqueiros, ¢Sélo Pintor Realista?”, Ibidem, p. 97.
17, .
ibidem, p. 99.
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en la textura, por el color suelto en el movimiento se nutre de ias texturas, abre
pasos al gesto y expresién de sus ideas; violentando a las formas, las cubre de

tiempo y las impregna de emocidn y de sentimientos.

Esto se advierte en obras como Abstraccion, 1948, (piroxilina sobre madera
comprimida, 76 X 893 cm.), en esa articulacidn que normalmente realiza con las
formas y sus volimenes, a través de lo cual, apoyado en el color, la textura, la
linea-trazo y la estructura organizativa, logra crear ia sensacion de que el
movimiento y el espacico estan constantemente autogenerandose como una
totalidad enddgena (que nace internamente, producto de la propia dinamica del
fenédmeno interior), con el caracteristico estilo monumental, mezclando formas
geométricas organicas e inorgdanicas.

Por su preocupacion que surge de la reflexidon de la conciencia social,
historica, cultural y politica, Siqueiros orienta sus formas hacia aptitudes que
reflejan el impacto de un tema contestatario, y desarrolla una metodologia de
trabajo en la gque combina e interactia sus diferentes instancias psiquicas
(consciencial, preconsciente e inconsciente) y busca la correlacion de las fuerzas
del inconsciente: la espontaneidad e intuicién para el trabajo instantaneo del trazo
y expresion de las formas y el movimiento. Pero antes o después reflexiona y
acciona en el preconsciente la estructura, las formas en movimiento en el espacio,
buscando en la imaginacion, estudiando el movimiento en el contexto de las ideas
y del espacio pictdrico las mejores direcciones y secuencias de las lineas, formas
y texturas en la construccion de la estructura de la composicion. En esta dltima

parte, a la conciencia la imbrica con el preconsciente en los diversos analisis que
ejecuta durante la elaboracién de la obra.

Otras veces, como en la obra Barrancas (paisaje veracruzano), 1947,

elabora una composicion con diagonales y formas, que, relacionada con el color y

el movimiento circular en espiral, que también lo encontramos en su obra
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Aeronave atémica, 1956, (ilustracién 46), nos deja la impresion de que trabajo con
la melancolia, en el sentido de plasmar el sentimiento mitico de regresar a los
origenes, de retornar al principio a través de lo espiral o el mandala, con lo cual
refleja consciente o inconscientemente el manejo de signos-simbolos de los
remanentes arcaicos del inconsciente colectivo de Jung. Asi introduce en su obra
aspectos miticos o metafisicos, y de esa manera realza elementos de su cultura
ancestral, como si recordara al caraco! y su significacion en la cultura prehispéanica

Yy, a su vez, la correlacionara con su asimilacién futurista.

Es notable la ucidez con que Siqueiros trabaja lo conceptual en su obra,
asi como su capacidad de sintesis al concretar la volumetria. Y, aunque relacione
su influencia europea del constructivismo ruso y del futurismo con la realidad
histérica cultural de su época y con lo ancestral, es de observar el peso de su
amor por la estatuaria prehispanica.

E! realismo de Siqueiros es asi una sintesis de convenciones en la
representacion para desconstruir simbolos tradicionales y darles un sentido
nuevo [...] s logra un sentido épico innovador en el uso del pasadof...] Sus
composiciones son claras, dindmicas en su estructura geométrica [...]
realismo con abstracciones cosas habituales o naturales [...] trabajados de
manera que constituyen simbolos [...] que remiten a otros procesos de

significacién a los que se oponen.'”

Siqueiros abarca diferentes contextos (artistico, cultural, social, politico,
etc.) para desarrollar su obra de arte; pero la manera como los procesa para
lograr la transformacién de las formas, y plasmar una rica textura, y el color,
planos y estructura de las obras, nos sefiala que penetra y alcanza a concretar las

ideas del movimiento antropofagico brasilefio. Y, simultdneamente, tal vez de

172 Alberto Hijar, “Nueva Democracia, Victimas de la Guerra, Viclimas del Fascismo”, en Los

murales del Palacio de Bellas Artes, INBA, México, D. F., 1995, pp. 117 y 119.
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manera inconsciente, elabora sus obras dentro de la dinamica del proceso

transespiritual que se da en América Latina en el arte.

Una de las caracteristicas principales que encontré en la obra de Siqueiros
es la concrecion de la monumentalidad de las formas-figuras, dei reflejo del
volumen en la expresion, en la textura y el color. Porque su monumentalidad unas
veces es el movimiento transformando a las formas-cuerpos y en otras instancias
son los ritmos cuajando al movimiento de las lineas; texturas y color que acenttian
los gestos de la historia y la realidad de su época, sintetizados en sus criterios
composiciones plasticas.

A traves de la monumentalidad y del movimiento, Siqueiros transforma el
realismo academico, debido a que estos elementos provienen de la emocion, de
sus deseos, sus ideas y su espiritualidad, por medio de los cuales sedimenta la
carga significativa, Ademas, en la monumentalidad y el movimiento est4 la fuerza
de sus ideas, experiencia y sentido social, politico, cultural, histérico y artistico; y a
éstos los conjuga en su interior para generar el movimiento y la monumentalidad
en su obra. Basado en la cultura prehispdnica, en su cultura artistica occidental,
en la ideologia marxista y en el entorno social politico, etc., de la realidad de su
época, busca realizar interacciones para conjugar todos los aspectos y armonizar
sus ideas y trabajos plasticos culturales con lo politico social sobre cimientos

histéricos.

Esa integracion de diversos aspectos (de su vida y del arte), lo conducen a
vivir internamente un fenémeno artistico cultural (proceso y actos de creacién) en
el que elementos y el sentir de sucesos histéricos son transportados y procesados
en la actividad artistica para semantizar y espiritualizar el sentir de la memoria
histdrica, de sus raices culturales, con el sello de su expresividad, Por ello
podemos afirmar que su concepto artistico es producto de la dinamica del proceso

transespiritual en su actividad artistica. Ahi se gesta la implosién que activa sus
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actos creadores artisticos, su creatividad en el desarrolio de soluciones mayores

en la elaboracion de la obra (como lo denomina el maestro Juan Acha), su espiritu
en la conformacion de una nueva realidad en el arte.

Dicho proceso de transespiritualidad se basa en las fuentes ancestrales de
nuestra cultura y nuestra realidad latinoamericanas, en nuestra identidad étnica,
cultural e histérica, metamorfoseada en la creacidén aristica. En el caso de
Sigueiros, las especificidades que orientan sus criterios, ideas e ideologia lo llevan
a desarrollar un proceso transespiritual en el arte, que nos presenta ia
revaloracion de lo nuestro. Se diria que emplea la corresponsabilidad dei ideal del
constructivismo de construir una nueva sociedad con la regeneracién de la
sociedad a través de los mitos y ritos {de nuestra cultura arcaica), recreando,

reactualizando a la vida en el are.

En general, el proceso en que incurre Siqueiros de retomar lo nuestro, de
trasladar el pasado histérico al presente en cl arte, de transferir lo autdctono, lo
prehispanico relacionado a su época, con su presente social y politico en México,
refleja una aptitud o proceso semejante a otros artistas latinoamericanos, como
Rego Monteiro, Rubem Valentim, Tarsila do Amaral, en Brasil, Joaguin Torres
Garcia, en Uruguay, etc. Estos artistas, en conjunto, conforman la aplicacién en la
actividad artistica en América Latina en el siglo XX de un proceso transespiritual

en el arte, como una constante del motor de desarrollo del arte latinoamericano en
dicho siglo.

Es interesante cémo la ideologia y la realidad de América Latina,
relacionadas con la melancolia y la nostalgia por el pasado prehispanico o
precolombino en los artistas latinoamericanos, ha engendrado esa valoracion en
el arte y la cultura por elevar el sentido de justicia hacia los autéctonos de
nuestras tierras. Aqui Siqueiros con su monumentalidad y movimiento en su obra

proyecta la voz de esperanza por amor hacia la regeneracién de la felicidad de los
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olvidados, abandonados, marginados descendientes autdctonos de la gran cultura

prehispanica. Este es otro angulo en que se acercan Siqueiros y Rubem Valentim

(aunque se acercan desde el punto de vista de las ideas o ideologias, y no en lo
formal plastico de la obra).

A continuacion hago un resumen del analisis realizado por Mari Carmen
Ramirez, sobre el paralelismo existente entre Sigueiros y Oswald de Andrade, que
serian dos ejemplos de América Latina (México — Brasil) en la lucha por alcanzar
en el arte una nueva vida en lo cultural, y de un proyecto de una estética
latinoamericana. David Alfaro Siqueiros y Oswald de Andrade, dos pioneros
radicales del arte moderno en América Latina, que abarcaron tanto lo tedrico

como fa obra en si:

Apuntalaron los fundamentos para una sensibilidad en plena sintonia con la
transformacion de la prdctica artistica generada por la vanguardia histérica,
asentando ademds un proyecto politico de emancipacion cultural para
nuestras sociedades [...] la idea antropofdgica encuentra un equivalente en
aquella bizarra reformulada de la tradicion que Siqueiros propone para ef
ambito del Nuevo Mundo [...] Ese proyecto era la construccion de una
nueva sociedad donde el arte, liberado ya del capitalismo, pudiera llegar a
una verdadera autonomia.'”

Sus ideales buscaban consolidar una vanguardia artistica en América
Latina que abandonara el academicismo bajo la perspectiva de una renovacion
basada en la recuperacion de las tradiciones indigenas, habiendo ya asimitado, y
digerido antropofdgicamente, a las vanguardias europeas; y procuraban también
una nueva escala y perspectiva con dinamismo para nuevas formas de expresién.

Ambos tenian gran conciencia del potencial artistico y politico de la moderna

' Mari Carmen Ramirez, “;Utopias Regresiva?, (Radicalismo Vanguardista en Siqueiros y

Oswald)", Catalogo Bienal Sao Paulo XXIV, Marprint Editora Ltda., Brasil, 1998, p. 318.
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mitologia tecnoldgica que accionaban en ellos como impulso generador de teoria

y praxis.

Los dos artistas desafiaban la idea de una cultura eurocéntrica: Oswald de
Andrade lanza el manifiesto Pau-Brasil (Sao Paulo, 1924) y el manifiesto del
movimiento antropofagico, y David Aifaro Siqueiros realiza los tres flamados de
orientaciéon actual a los pintores y escultores de la nueva generacion americana
(Barcelona, 1921). En estas manifestaciones se observa que rechazaban la copia
a favor de la apropiacién simuitanea, tanto de las fuentes indigenas como de las
europeas, dandole énfasis al espiritu constructivo. Para Oswald, la identidad era el
derecho de grupos y/o individuos para ejercer libremente su autonomia o
autodeterminacion; siendo la antropofagia el ejercicio de la identidad, el potencial
que las personas poseen para legitimarse ellas mismas con relacidn y/o incluso en
oposicion a la otredad hegeménica., para buscar un nuevo comienzo y la
emancipacion por medio del arte. En cambio, para Siqueiros la meta estaba en la
valoracién de la cultura nacional, de las civilizaciones nativas, y en fa conquista de
la tecnologia, destacando el espiritu constructivo, la geometria dentro del
equilibrio estético. En él se puede notar la idea de canibalismo a través de sus
metaforas, cuando se refiere a la explotacion econdémica que se refleja en la

plusvalia como expropiacion feroz de la energia del otro.

En ambos movimientos artisticos en Brasil y México en las décadas de los
veinte y treinta, la meta basica era la contribucién de valores artisticos salidos de
nosotros mismos hacia una estética mundial, para lo cual buscaban constantes de
asimilacion del legado artistico y cultural de Occidente, basados en la profunda

confianza e identificacion con la herencia cultural recibida de los ancestros, y con
optimismo en el futuro.

En los afios 30 y 40, Siqueiros y Oswald buscaban hacer un tipo de

montaje basado en una totalidad narrativa [...] obra de arte que incorporase
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cualquier idea de fotalidad iba al encuentro de la creencia en Ia

fragmentacion de aspectos de nuestra realidad socio-politica de modo

conflictuante, aun muy notable [...] que accionara como espacio critico de

mediacion para sus preocupaciones regionales y hegemodnicas [...]

‘devoraban” los elementos seleccionados de aquella “Sacra Otredad”, Ia

vanguardia se convirtio para elfos en un agente provocador de cambio

social [...] la contradiccion vista como deseo persistente de equilibrio [...] el

caracter ‘regresivo” [...] entendido como opcién “progresista” en un mundo
victima del absurdo.'™

Ambos se colocaron contra el efecto deshumanizador que los medios de
masas provocan en los géneros artisticos. La fuerza que guiaba sus acciones era
el espiritu de contradiccién, y comprendian la vanguardia como agente activo en
la construccion de una nueva forma de identidad para nuestras sociedades. Los

dos artistas trabajaron en pos de una praxis emancipadora y revolucionaria.

5.2.3.3. José Clemente Orozco (1883 — 1949)
5.2.3.3.1. Andlisis general sobre su obra y su proceso creativo

En este inciso sobre el muralista mexicano José Clemente Orozco quiero
referirme en general a su proceso de creacion artistico y a ciertos puntos que
concretamente resaltan a la soledad frente a la adversidad y lo mitico religioso, y
que la hacen interactuar con la ironia, el miedo, el dolor y lo tragico para crear la
ambigliedad en el contrapunto de lo visible con las metéaforas sobre los origenes y
realidad de México, como un ejemplo simbdlico de América Latina dentro del

proceso transespiritual del arte.

Por tal causa, hago un recorrido por diferentes pautas que se desprenden
del analisis de sus obras, como los murales en el Paraninfo de la Universidad de

Guadalajara, y en el Hospicio Cabafias; a este ultimo por considerarlo una de sus

'™ Ibidem, p. 325.
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obras representativas, en la cual logra concebir y representar su pensamiento
complejo, perfilando su concepcién sobre la historia y realidad del México de su

tiempo, lo cual se puede notar si relacionamos las diversas partes de este mural
como una unidad.

De acuerdo con el objetivo de esta tesis, en cuanto a buscar desarrollar el
aspecto de la religiosidad como elemento de la identidad que proyecta a los
artistas dentro del contexto de la latinoamericaneidad, puedo decir que Jose
Clemente Orozco fue un pintor que relaciona la geometria con lo gestual, que
realizé una sintesis critica a través de la caricatura, y que su contenido osla
basado en la realidad popular y de la historia de México a través de la alegoria, la
ironia y la simplificacién para conceptualizar lo simbdlico en su obra. De esta
manera, interrelaciona angulos de sus conclusiones sobre las raices culturales
prehispanicas con las cristianas occidentales, y simultaneamente a ambas las
relaciona con su presente historico en la pintura. Para conjugarlas con la realidad
politica, social, econémica y religiosa del México de su época, desarrolla un
sistema de ideas que abarca lo ideoldgico (tanto politico como religioso), como
puede observarse en su mural de la capilla del Hospicio Cabarias en Guadalajara
(y que mas adelante se analiza en este apartado), donde también se ve la
influencia que ejercen en sus criterios la ciencia, la matematica, la metafisica y las
religiones y sus mitos y ritos dentro del contexto de la identidad, como fenémenos
que desarrollaron la transfiguracién en la religiosidad del mexicano, en el sentir de
la vida y la historia, y que incidieron en la identidad. Y la dinamica de todo este
proceso global en la que él se inserta motiva los diferentes y continuos cambios

que realiza en el proceso de simbolizacion y conceptualizacion de tas obras.
Orozco usé las formas que selecciond de la realidad, buscando expresar su

complejidad, aunque simbdlicamente. Para ello recurrié a las metédforas y a la

ironia, y proyecta su critica recreando la historia con la conciencia del
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pensamiento contempordneo, logrando armonia de simbolos heterogéneos a

través del contrapunto de lo barroco y lo clasico en sus composiciones.

La asimilacién de la historia de México le permitidé ver que el sentido
religioso y lo tragico son ejes claves de la vida y realidad en México; de ahi que
incluyera en su cbra lo violento tragico y la religiosidad del mexicano. Pero
ademas el vivio la revolucién y presencié la violencia, la muerte, el caos; luego
asimilé esos ambientes con que nutrid a su obra de lo tragico del dolor del pueblo
y sus victimas. Y por eso Justino Fernandez afirma que: “un sentido dramatico de
la existencia, es lo que ilumina su obra de modemidad”'” Orozco se apoya en
hechos histéricos particulares de México o en escenas populares cotidianas para
representar la accién transitoria de la existencia del ser, de la humanidad en
diferentes contextos de la vida, pero aflorando su condicidon humana, su critica a
lo tragico, a la necrofilia de la sociedad y del mundo de su momento histérico. Sin
embargo, paralelamente, deja el mensaje de que el hombre mismo es capaz, con
su fe y valores espirituales, de superar la situacién de transito en la que se
encontraba. De ahi que usara ejemplos de lo popular mexicano ante el caos, o los
hechos histéricos de la conquista, la colonia y la revolucion mexicana como
simbolos del fenémeno transitorio que reflejan el sentido espiritual y material de la
América que él concebia; como sefala Justino Fernandez: “representa al hombre

a través de temas historicos americanos”'’®

De esa forma, Orozco procesa y maneja simbédlicamente el sentido del
movimiento de sus imagenes tedricas, de sus ideas que transfiere a la
representacion pictdrica concretada en las imagenes visuales; y, con el doble
movimiento de ambas imagenes, busca trascender la expresion artistica hacia lo
sublime y a la obra de lo local a lo universal. Entonces, crea simbolos partiendo de

la historia y la realidad de México; o sea, transfiere a la historia al arte, ie

15 Justino Ferndndez, Orozco: forma e idea, Editorial Porria, México, 1975, p. 159.

18 ibidem, p. 180.
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incorpora su expresioén (su espiritu y contenido) para lograr una significacién que

proyecte intrinsecamente a América a traves de lo mexicano, que refleje al SER

por medio del sentir de lo espiritual del mexicano (de lo popular, lo prehispanico y

lo sincrético). Es ahi donde conceptualiza el sentir de la religiosidad popular

dentro de lo tragico, de la soledad y el destino, lo cual se suma a las atmdsferas

miticas misticas creadas con las formas, color, texturas y composicién, para

globalizar su conciencia y su visién de América. “A los actos y hechos mexicanos

en su obra, les da una validez universal, ya que, los convierte en simbolos que
representan situaciones y posibilidades universales.”!”’

QOrozco, en su proceso creativo artistico, no sélo usa la dualidad del ser o el
contrapunto entre dos temas (como el cielo y la tierra, el inframundo y la realidad,
lo geométrico y lo organico, etc.}, sino que va mas alla, hacia la fenomenologia de
la transicidon y la transformacién del fendmeno histérico. Esto lo abarca desde
aspectos prehispanicos (por ejemplo la estatuaria) hasta su presente con hechos
reales de la cotidianidad popular, y también en la secuencia del desenvolvimiento
de la soledad en lo tragico frente a la finitud de la vida, frente al horror de la
necrofilia del ser humano, el cual se asombra y busca el recogimiento en lo
espiritual, en la justicia y la esperanza.

El proceso de transespiritualidad en el arte esta representado en esta
fenomenologia de la transiciéon. Es la transicién del fenémeno histérico frente a
sus diversas salidas, lo que presenta Orozco como conclusién de sus reflexiones
sobre México concretadas en el arte. Y el desarrollo de esta fenomenologia la
representa en su arte encausando la religiosidad del pueblc mexicano a través de
sus criterios politicos, sociales, religiosos y artisticos, etc. Asi lo hace con todos
los murales que conforman su obra en la capilla del Hospicio Cabafias, que,
interrelacionados, forman un conglomerado de iméagenes que reflejan la transicion

y la transformacion histérica, con la conquista, la colonizacién, y ademas con la

177 Idem
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actualidad de su época. Orozco logra la representacién de sus ideas
transformando algunos angulos del contenido sobre esos hechos histéricos de
México, sefalando lo trdgico de la violencia, la muerte, la injusticia y el

sometimiento, y le agrega otras connotaciones significativas: la ironia critica sobre
la realidad.

Una imagen en transicién es el Hombre en llamas, que esta en un proceso
de ebullicién, “que es abrazado por el fuego de sus maximas aspiraciones, de sus
mas profundos anhelos y, por lo mismo, logra un ascendente vuelo espiritual”’® Al
incorporar la religiosidad del ser mexicano, el sentir de la espiritualidad del pueblo,
dentro de sus sentimientos estéticos en su creacion, Orozco busca armonizar el
sentido del movimiento transitorio de su imagen tedrica (sus ideas y contenido)
con el sentido del movimiento de la imagen visual, utilizando la religiosidad como
un factor que sublima la expresidn de las imagenes. Es decir, lo espiritual viene a
ser uno de los elementos principales de la conjuncién de esas imagenes en
movimiento y en transicién dentro del espacio pictérico. Todo esto en un sistema

de ideas donde correlaciona su propia espiritualidad con la religiosidad de su
pueblo (del México de su época).

Orozco abarco lo metafisico ontoldgico, pues proyectd las imagenes sobre
el ser humano en diversos parametros ambientes, partiendo desde los origenes e
incidiendo en sus raices culturales prehispdnicos (ahi se nutre del sentir de la
espiritualidad de sus antepasados}). El artista toca la significacién que representan
o representaron la conquista, la colonizaciéon y la republica independiente, asi
como sus impactos en la transformacion de la vida y su entorno. Abarcé
numerosos aspectos de la realidad de México, pero apoyado fuertemente en lo

simbolico de lo popular para nutrir de contenido y significacién a su critica y a la

178 Raquel Tibol, “Orozco hacia el 2000", en la Revista Proceso, nim. 1208, diciembre 26 de 1999,

p. 57.
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expresion en sus obras; es como cuando usa la geometria para proyectar el
caracter universal de la pintura.

Sin embargo, Orozco también se introduce en lo metafisico relativo a la
divinidad, a la religién, y en este punto desglosa una serie de imagenes gue nos
remiten tanto a lo mitico ritualistico de lo occidental como de lo prehispanico; o
bien, como senalan diversos criticos de arte, a la teosofia. Para Renato Gonzalez
Mello, Orozco adoptd “sistemas matematicos para iniciados [especialmente la
simetria dindamica de Hambidge], pero siempre de manera muy pragmatica para
resolver convencionalmente problemas de composicién®'’® Despliega entonces la
religiosidad enclavada en los dos sistemas religiosos en contrapunto, que es su
visién sobre la percepcién del sincretismo religioso que se desenvuelve en
México. Se acerca a la concepcién del mundo maya, en el sentido de considerar a
Dios igual a la naturaleza. Algo semejante sucede con Rubem Valentim en cuanto

a la valoracion de la teosofia de Spinoza; pero ademas proyecta la influencia de la
metafisica de la pintura de De Chirico.

Su obra no sélo esta basada en la emocion del expresionismo, con la
apreciacion de su interioridad (como fenémeno instrospectivo personal) y demas
asimilaciones realizadas sobre el arte de su época, sino que también parte e
interactla con ia reflexion sobre la geometria, la matematica o la ciencia, asi como
adicionalmente incorpora la teosofia y su nostalgia y valoracién sobre o
prehispanico. Desarrolla asi un proceso artistico que, variando las bases de donde
se nutre la dindmica de su simbolizacién, presenta diferentes maneras de cémo
expresar y atribuir de contenido a las formas-figuras (de ahi que trabaje las formas
como signos-simbolos). Esto se puede observar, por ejemplo, en Despojo humano

(1820-1922), “cuando adn intentaba aprovechar mundos simbdlico adquiridos:

79 . . . . . L "
' Renato Gonzalez Mello, Orozco, ¢pintor revolucionario?, Edit. Inst. de Investigaciones Estéticas,
-UNAM, México, 1995, p. 82.
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mujeres fatales, almas superiores en medio de la decadencia, o bien el sistema

teoséfico que tradujo literalmente en sus primeros murales de la preparatoria”'®

A Orozco no le interesd la narracién, lo anecddtico, sino el gesto y la
sintesis a través de la simplificacion, de la construccién del espacio, al cual
normalmente lo organiza dentro de atmdsferas misticas que deja con los grises, o,
de acuerdo con Renato Gonzalez Mello: “Este espacio se organiza, en todos los
cuadros, en las tinieblas alrededor de figuras muy luminosas.'®'” Orozco maneja el
sentido simbdlico que encierra lo popular ante la tragedia, desdefando lo
folclérico, que viene a ser una expresién de la realidad que le da fuerza al trazo
linea de su pincelada; busca provocar la reflexién sobre la violencia, la muerte, el
dolor y la vida, para adentrarse en la identidad a través de la religiosidad del ser
(aprovechando los sentimientos religiosos con que esta cargado lo popular a
través de los simbolos arquetipicos de su México). Por ejemplo, las escenas
cotidianas que reflejan actitudes ritualisticas del ser mexicano; o cuando juega con
el cuerpo humano para simbolizar estados de animo que plasman en su obra
artistica el espiritu de su concepcién del mundo, del ser y del tiempo en
momentos histéricos de México.

Incorporo en este analisis mi impresién sobre varios cuadros expuestos en
la exposicion Orozco en la Coleccidn del Carrillo Gil, realizada en el Museo Carrillo
Gil de agosto a diciembre de 1999 como parte de la celebracién del XXV
aniversario de dicho museo, con el fin de presentar otros ejemplos que indican
que Orozco transité por la ironia, la soledad y lo tragico para plasmar la
religiosidad del mexicano en su obra, y que se desenvolvié practicamente dentro

del proceso que hemos denominado transespiritual del arte latinoamericano.

180
181

ibidem, p. 26.
Ibidern, p. 26.
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En su obra La cama azul, de 1913-1915 {acuarela sobre papel), Orozco

deja el trazo en el movimiento de las formas, en lo sombrio de la intimidad del
ambiente, mientras que en su cuadro La victoria, 1944 (dleo s/tela), plasma el
gesto expresionista de su pincelada con lineas, formas y texturas que engloban a

la violencia, la lucha y la sangre que refleja el costo del logro.

Orozco ubica normalmente su obra en circunstancias que plasman la
religiosidad del mexicano, como por ejemplo cuando enfrenta sus personajes a la
muerte, a la soledad ante la realidad de la vida y la muerte, proyectando a la
espiritualidad de! ser en el ambiente natura! de su identidad. Por ejemplo en la
obra E! nifio muerto, 1921-1928, que con su vestimenta tipica frente al dolor entre
las sombras y la oscuridad de la tristeza, nos deja percibir una atmosfera nutrida
de sentimientos religiosos. Otra obra seria Los Teules 1V, 1947 (piroxilina
s/madera comprimida), en la cual concreta los despojos de la lucha y su realidad
aplastante, que queda en las sefales de la muerte como un espectro de la
religiosidad doblegada por la vivencia de la realidad violentada.

A la naturaleza la presenta con un sabor a tierra mexicana (con su luz y
atmosferas, con sus animales, sus huesos, con el maguey, el nopal, las casas y
fos transeuntes), mientras que lo tragico lo manifiesta como sefal de la realidad
vivida, como signo del espiritu que predomina en esa época, lo que vendria a ser
las sombras de la religiosidad ante la crudeza de la politica y la lucha de poder.
Asimismo muestra la brutalidad de lo inevitable, de lo oscuro de la irracionalidad
del ser, como puede observarse también en el cuadro E/ combate, 1925-1928

(6leo s/tela).

En Muerto, 1925-1928 (6leo s/tela), volvemos a ver la profundizacién en el
dolor, indicios de la resignacion ante el fin, o la religiosidad de la Gltima cita. En la
Casa blanca, 1925-1928, encontramos el asombro, la soledad de la familia y de

su ambiente, la fuerza de la naturaleza y el misterio de las sombras en lo oscuro
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de la sorpresa, en la espera del castigo, donde la casa y el tronco seco quedan

como recuerdos, como huellas; es el dolor que predomina en el ser, que une el
miedo con el misterio.

En la obra La guerra, 1926-1928 (tinta s/cartén), las figuras petfiladas como
sombras o pilares parecen testigos del dolor que queda en la familia, en los seres
queridos. Es otra forma de plasmar la religiosidad, proyectando la aceptacién de la
realidad con firmeza; colores frios (tristes) senalan la presencia final de la muerte
y el dolor bajo la soledad, y sintetizar el movimiento en lo tenebroso de la lucha
del hombre (y en general en sus cuadros) frente a lo pesado de la existencia. Se
distingue aqui de Rufino Tamayo en la forma de tratar y plasmar las figuras y
ambientes, aunque existen similitudes, porque ambos trabajan con la soledad, con
la emocidn en el color y la simplificacién de las formas, si bien Orozco usa un
color que expresa lo funesto del dolor y de la caida, del final, igualmente mediante

una simplificaciéon que une lo gestual con la ironia critica en una sintesis formal y
conceptual.

Orozco simplifica las formas, las figuras, para resumir y globalizar ai gesto y
la expresion, haciendo una sintesis que a su vez homogeniza las atmdsferas de
los cuadros; ahi esta lo geometrizante, el drama, la realidad de las escenas de los
bajos barrios, de los pobres en el cabaret y la expresion de los ambientes. Es la
tematica usada para definir las calidades de la linea, el caracter del trazo, el
sentido de las formas, de la expresiéon de las figuras y atmédsferas. De esos
angulos de la realidad, de las vivencias, parte para procesar la deformacién de las
figuras, donde imbrica a la violencia con la ironia y el coraje. Pero ademas, se
percibe cémo la influencia de la caricatura incide en la tematica y propicia una
transformacién formal que tiene determinacién en el aspecto conceptual de la
obra. Esto, junto con la realidad o la situacion del pais, es usado como orientacion
y como influjo hacia la critica, para asi consolidar la ironia dentro de la expresion,
del mensaje.
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La cuestion es que a Orozco le interesa proyectar contenido con los
diferentes personajes, formas y ambientes a través del trazo, color, y en general
con la expresion plastica, para reflejar la realidad de México y del ser humano;
dejando en evidencia a Tanathos tanto en los de abajo como los que detentan
poder.

La ironia viene con la simplificacién gestual de la caricatura y su critica, que
a su vez Orozco la relaciona con la carga significativa del sentir del espiritu de fos
marginados, del dolor del ser, del combate, la violencia y la muerte, o de la miseria
y abandono en que estdn sumergidas las clases populares, para entonces dejar a
ia soledad ante los momentos tragicos como una reflexién por la vida. De esos
ambitos, Orozco alimenta su espiritualidad y transfiere el sentir de la religiosidad
de su pueblo a su obra. De esa forma, Orozco transita por el proceso de
transespiritualidad en el arte, que lo orienta a expresarse con los arquetipos
colectivos de su pueblo. Basados en todo o comentado, podemos decir, ademas,
que Orozco asume la fuerza del ser como el espiritu de la época, como el
fenémeno que lo ayuda a simbolizar el sentir de la religiosidad de su pueblo,
donde la soledad frente a lo tragico cumple un papel importante, que se puede

asociar al sentido del sacrificio en la lucha y esperanzas de!l ser.

5.2.3.3.2. El mural del Paraninfo de la Universidad de Guadalajara.

En el mural central del Paraninfo de la Universidad de Guadalajara, lo
primero que impacta es esa muititud enfurecida en actitud de reclamo, una
multitud de personajes cadavéricos y esqueléticos, dimensionados entre los
limites de la miseria y el fuego, del enojo y la muerte, del cansancio y el coraje.
Como una avalancha hacia sus opresores y lideres avanzan refiejando el espiritu
popular de la época. Esto no sélo es influencia de la revolucién de 1910, sino

también de la realidad politica y social del momento y del deseo de! artista de que
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las masas reclamen sus derechos (apuntalando una critica a la sociedad
mexicana).

Orozco asocia su tematica a las caracteristicas imperantes en la época, a la
influencia de la ciencia, de la politica en la vida del pais, del poder de la razén, del
pensamiento y la accion del hombre de su época frente a la angustia y realidad
que se vivia; el artista refleja el espiritu del pueblo ante la opresion y el

desengano, el espiritu de la realidad politica y social del momento.

En la cipula vemos al compas, la regla, que representan a ia geometria y a
la matematica, y en si a la ciencia asociada a un hombre que observa diversas
instancias del sery la realidad, y que esta relacionado con un hombre ahorcado, o
con una momia con el craneo trepanado, abierto, cuya representacion se acerca a
un resto humano prehispanico (que sefala la presencia de otro tiempo). Esto nos
indica que Orozco estudid al hombre para reflejar sus caracteristicas, sus
debilidades, sufrimientos, ideales, conciencia, miseria, fuerza, mistica vy
religiosidad, que resumen en general su existencia y quedan para la reflexién;

asimismo, Orozco recurre a los sentimientos humanos para plasmar su sentido
universal.

El artista usa los temas como medio para proyectar sus ideas a través de
las formas y las alegorias en su proceso creativo. Ahi combina lo subjetivo y lo
objetivo, y se basa en la vitalidad de la realidad y la sublimaciéon de la misma,
influido por sus intuiciones y por la critica sobre la historia y situacion del México
de su época. Su obra pictdrica tiene caracteristicas de resultado simbolista, ya
que trabaja con metéforas que sirven para significar mensajes que revelan la
realidad de su conciencia.

Sus ideas estaban impregnadas de la religiosidad popular y/o de

sentimientos  religiosos, los cuales coadyuvaron para que lograra ia
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correspondencia entre los elementos que comprenden sus construcciones, de tal
forma que las armoniza espiritualmente: “Sus producciones no son Unicamente
trozos estaticos, decorativos, sino que paricipan del movimiento vital que les
infunde su profundidad espiritual y su potencia de expresion”'® Mas aun si trabaja
con temas mitolégicos, religiosos o simbdlicos, como Rubem Valentim, para quien

el simbolismo es una esencia en su obra.

La visidn social, histdrica y politica de Orozco sobre la vida, la humanidad,
el ser en el dolor y la tristeza, lo llevan a expresar el sentido tragico, dramatico deil
México de su tiempo como un simbolo de la realidad latinoamericana. Si esto lo
relaciono con su espiritu critico, con su interés por escenas de la vida como
sintesis de la realidad, vy con la simplificacion que hace por medio del
procesamiento de la caricatura, encuentro que a través de ellos logra la
transformacion, la distorsion de las formas y las figuras; asimismo, crea ideas a
partir de sus reflexiones sobre la transformacidn, sobre el transito que vivié y vive

el nuevo mundo, y, en este caso, Meéxico, para desarrollar sus obras dentro de un
sistema de ideas.

5.2.3.3.3. Su obra en el Hospicio Cabanas.
El mural de! Hospicio Cabafas con esa tonalidad en la que predominan los

grises, con sus lineas severas y gestuales, con formas geométricas y figuras

humanas, con temas politicos, econémicos, sociales, histéricos y religiosos, a -

través de los cuales expresa el sentido de las atmdsferas tragicas, ritualisticas vy
miticas que explayan la presencia de la religiosidad del mexicano, nos introduce a
la significacién del espiritu de la conquista y la colonizacidn, de lo sangriento de la
maquinaria militar espafola en el exterminio y la esclavizacién (de una gran parte)
de los indigenas, ante la implantacién y desarrollo de un nuevo sistema de

produccion econdmico, social y religioso, bajo el latigo de la represién y la

182 Justino Fernandez, op. cit., p. 31.
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injusticia. Esto significa, a la vez, introducirmnos a reflexionar sobre la historia vivida

en América frente a lo doliente de esa realidad.

Orozco parte de la historia, de la realidad politica, social y econémica de
México, y relaciona estos elementos con lo religioso, con los ritos y mitos tanto
prehispanicos como cristianos (y su conjugacidon y transformacién en el
sincretismo) para sintetizar el sentir del espiritu de su época y perfilar su idea de la
religiosidad del mexicano. Ahi retrata los nuevos criterios de la produccion
econdmica, del caracter opresor en el trabajo, que con su latigo reprime a los
autoctonos dentro de las cercas de puas, mostrando lo que viene a ser lo salvaje

de los nuevos criterios militares de los conquistadores.

Orozco plasma sus conclusiones acerca de la conquista y colonizacion de
México. Representa al conquistador Herman Cortés como una maquina
instrumento de la muerte, signo de la conquista y transformacién del mundo
prehispanico; su rostro, la colocacién del casco y el tono gris de su armadura
ubican a Hernan Conrtés con una atmdsfera que nos remite a considerarlo como
un monje cristiano, con lo cual Orozco senala la ambivalencia del guerrero fuerte,
mecanico, y el sacerdote eclesiastico (en un solo personaje) que trae la
evangelizacidn, con la transfiguracion de la cultura y la vida de la nueva tierra. Es
un emblema del trastrocamiento y la alteracién de la religiosidad, de los ritos y
mitos, de las costumbres y la realidad de la vida en general de las comunidades
indigenas. Esto estimula el surgimiento de un nuevo sincretismo que proyectara
una nueva espiritualidad mexicana y latinoamericana con sus diversos

componentes: autéctonos, europeos y africanos.
En este mural Orozco ejemplifica, ademas, con el caso de México, el

fenémeno de transformacién que vivio América Latina, sometida por las maquinas

guerreras de la corona espanola, siendo herida, violentada, ensangrentada,
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descuartizada, manchada, pisoteada, encadenada, mecanizada, oscurecida, con

el extermino de gran parte de sus habitantes oriundos.

El artista traslada la historia de la conquista y {a colonia hasta su presente
pictérico, y transfiere elementos de los origenes prehispanicos, de los simbolos
sagrados, y los asocia al espiritu de su época histérica, los amalgama con las
ideas y postulados del muralismo mexicano, con el arte y los procesos en la
creacion artistica para transfigurar, transmutar, crear una nueva realidad en el
espacio pictérico (en este caso, la capilla del Hospicio Cabafas de Guadalajara).
Aqui se puede notar que Orozco penetra en el proceso transespiritual del arte

latinoamericano.

Por otro lado, Orozco nos presenta lo espinoso de la aculturacion, del
sometimiento espiritual y religioso, que, buscando arrasar y sepultar a las raices
culturales prehispanicas, nos oprimidé en el centro del ser, en nuestra religiosidad,
para que se articulara la espiritualidad del mexicano, del latinoamericano, en la
occidentalizacion de la cultura y la vida, encerrando a ia religiosidad nativa con los

parametros de los mitos y ritos del cristianismo y demads criterios mercantilistas.

Con el sentido critico del gesto en la linea, la forma y la expresion en el
acto tragico, en la violencia del hecho del combate y la injusticia, Orozco nos
muestra el pasado en el caos que trajeron la conquista y la evangelizacion. Esto
restringio sus creencias, sus ritos y su cosmovision. El pintor confronta los ritos vy
ceremonias de indigenas y europeos, y hasta incorpora imagenes de actos
antropofagicos, como la olla y la deglucién humana, para después dejar en el
centro de la cupula al “ser en el fuego”, caminando, elevandose, girando alrededor

de los circulos de la existencia y la realidad del entorno, sehalados por los
diferentes puntos de fuga.
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Ademas, consideramos que con El hombre en el fuego Orozco proyecta su
vision de la fuerza interior del ser, que en un movimiento en espiral avanza hacia
su destino en el desarrollo de su vida espiritual y material. En palabras de Justino
Fernandez:

La conciencia ha sido simbolizada por Orozco en el fuego, ignea e
inextinguible vida en constante ebullicién [...] [mientras que] en la Suprema
Corte, el fuego simboliza la Justicia fulminante que viene de lo alto [...], al
fuego simbolizando: La conciencia, la vitalidad, la edad moderna o nueva
era de América [...]  diciendo que es necesario empezar nueva vida en
este continente, “quemando” las ligaduras con el Viejo Mundo [...] EI
elemento heraclitiano es revivido, [...] déndole nuevo significado. [...] idea
del hombre [...], no idealizado [...] mostrando como vemos en la vida diaria
y en la historia, poseedor de un cuerpo y un espiritu, de una conciencia que

lo hace humano, responsable y limitado.’®

Orozco contrapuntea lo eclesidstico con lo simbélico de la estatuaria
prehispanica, contraponiéndose a los nuevos designios miticos de la creencia
religiosa y cultural occidental. Pero acelera ese contrapunto con las imagenes de
la orgia religiosa mitica y los banquetes antropofagicos, o con el gran simbolo de
la Cuatlicue-Huitzilopochtli, que domina el lado central de la primera béveda de la
entrada a la capilla del Hospicio Cabaiias. El dios de la guerra de los
prehispanicos, frente a sacerdotes cristianos; es lo simbdlico y mitico de lo
autéctono, factor de la identidad; es la religiosidad del ser mexicano enfrentando
lo psiquico de la occidentalizacion.

El Fraile, que estd en la primera béveda del ala derecha de la estructura
arquitectdnica, es un monje franciscano con una cruz en la mano derecha, que a
su vez representa una espada; ahi se ve claro que Orozco le incorpora a la cruz

otro atributo (principalmente por el tipo de acabado con que termina a sus

'8 Ibidem, pp. 157 y 158.
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extremos), con lo cual nos sefala que lo militar y lo religioso en la conquista y la
colonia eran un solo objetivo. Ambas funciones corresponden al fraile
histéricamente pues al evangelizar con el castigo y la amenaza, refuerza la idea
de transformar, de aculturizar, sometiendo y doblegando con el terror de la
conquista no sélo el alma, sino también la vida material. Asi, el sacerdote refleja
una realidad global, un solo propésito, y si lo asociamos a los dos guerreros que
estdn ubicados en la parte superior de la salida del ala derecha de la nave
arquitectdnica, veremos a dos vigilantes mecanizados, acorazados con armaduras
y espadas, como protegiendo a la nueva doctrina religiosa y al sistema

econémico, politico, social y cultural implantado en México y América Latina.

En el tercer nicho lateral izquierdo del ala izquierda de la capilla del
Hospicio Cabafias, se encuentran restos humanos, fragmentos de calaveras, de
idolos y estatuas prehispanicas y pedazos de ruinas. Debajo de la gran rueda,
Rueda del tiempo (ilustracion 47), se encuentra /o cientifico (como lo liama Justino
Fernandez), la civilizacidn, la modernizacién de la vida de la cultura occidental,
que tritura, entierra y pisotea lo autéctono. Da la impresion que José Clemente
Orozco representa con la Rueda el signo-simbolo de la muerte que vino con la
conquista y la cultura occidental: el paso del progreso y la opresion en el destino
irremediable de esa historia de violencia y tragedia en el devenir de los oriundos.
Esto, aunado a las formas metdlicas, a los caballos y personajes mecanizados y a
la maquinaria del trabajo, nos sefiala que Orozco habla de la ciencia y su impécto
en una nueva transfiguracion de la vida material y espiritual de México, y acerca

de como lo racional enfria y encarcela al espiritu.

Los conquistadores sobrepusieron lo occidental en la primacia de la
visualizacion y la espiritualizacion, haciéndolo predominar tanto en el terreno
material como en el religioso en México y América Latina, Someten militar vy
religiosamente, con lo cual propician alteraciones y modificaciones, y con ello el

engendro de una mayor ambivalencia en el seno de la religiosidad, de la identidad
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de los mexicanos. Este choque militar y cultural genera una nueva correlacion de

actitudes, ideas y dioses; perfila nuevas pautas en la idiosincrasia del
latinoamericano.

Lo militar sdlo fue el elemento para abrir la brecha: después de la
conmocion y del desastre venia la conciencia y lo espiritual como formas de
adaptacién y sometimiento racional y religioso. Con esa transformacién los nativos
quedaban encadenados material y espiritualmente, pretendiéndose que se
perdieran en dicha ruptura histérica, dejandolos desarraigados en su propia tierra,
borrdndoles la memoria y credndoles nuevas raices religiosas, histdricas vy
filosdficas para reubicarlos en otra sintesis donde se implementara la sustitucién
de sistemas ideoldgicos: el cambio de religién hacia el cristianismo, hacia la
cultura occidental.

En la parte lateral izquierda del Hospicio Cabadfas, especificamente en el
tercer mural de ese lado, que Justino Femandez denomina fo vanal, se observa
que Orozco articula signos-simbolos prehispanicos con lo nuevo occidental, de tal
forma que proyecta sobre un templo cristiano elementos autéctonos, como podria
ser el simbolo del sol ndhuatl, al cual coloca practicamente en el apice del templo
cristiano, en un lugar importante del frente de la estructura arquitecténica, como
subrayando que esta en un lugar sagrado, sugiriéendonos la idea de la cumbre de
la montana, del cerro como espacio sagrado. Orozco hace una parabola en la que
sublima la esencia mitica de lo mexicano, algo parecido a lo que hicieron los
indigenas en el sincretismo religioso después de la conquista. Es una manera de
transferir simbolos religiosos de los antepasados indigenas (de los origenes), para
que interactuen con los demas signos-simbolos occidentales como partes

esenciales que conforman nuestra religiosidad y nuestra identidad.

A dicho templo cristiano lo plasma con una perspectiva que a su vez refleja

la estructura piramidal propia de lo prehispanico. Esto armoniza con la tonalidad
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de los grises y crea una ambientacidn mistica. Es otra forma de usar lo

prehispanico (arquitecténico) como simbolo de nuestros origenes, en este caso de

los mayas, con el sentido de las pirdmides: signos de la montafa sagrada del

cielo, lugar donde el ser se comunica con las deidades buscando el equilibrio
entre los elementos celestes y tellricos.

Con este mural, Orozco proyecta a la América Latina (usando de ejemplo el
caso de México), como el laboratorio que siempre ha sido para et Occidente y sus
paises desarrollados en las diferentes investigaciones cientificas, que requieren

de conejillos de Indias para probar sus teorias sobre la sociedad, el hombre y su
existencia.

Este analisis de Orozco también conduce a concluir que en sus obras se
nota un proceso de transformacién y simbolizacion, reflejo de su capacidad
creativa alterando, valorando, asimilando ideas, hechos histéricos y situaciones de
la realidad, para sintetizarlos, resignificarlos y amalgamarlos a su religiosidad. Ese
sentido simbdlico que caracteriza a sus formas-figuras, proviene no sélo de la
teosotia, sino también de la idea que él tiene de la forma como la ciencia y la
religiosidad influyen en la vida y la historia. Asi, asocia la razén de la ciencia con la
simplificacion de la caricatura, con los sentimientos del dolor y lo tragico, con la
realidad politica y social de México, para mostrar los defectos y gestos del ser
humano en su pintura. De esta manera hace una reflexion sobre los ciclos de la
vida, la muerte y la historia.

Esto demuestra la amplitud de su capacidad creativa, al recurrir a diversos
ambitos de ser y la historia (desde los origenes hasta su momento histdrico
politico), a sus recursos en el dibujo y la caricatura, y a los demas aspectos que
concretan su creatividad para extrapolar y transformar, sin perder la expresion que
lo caracteriza como un expresionista. Porque Orozco podia pasar “de una

simbologia que podriamos llamar ‘anecddtica’ y literal a una de mayor
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universalidad, no la que rebasa fronteras, sino la que rebasa situaciones”'® Uno
de sus propositos era lograr desarrollar un tipo de simbolizacién conceptualizacién
donde concretara lo propio de nuestro arte; por eso considero que Orozco realizé
el proceso antes descrito, el cual implica investigacion, exploracién y
experimentacion. Esto le conduce a plasmar un sistema complejo en la
concepcion y elaboracién de las obras; y, simultdneamente, a implementar una
dinamica continua en el manejo y desarrollo de simbolos, para lo cual se apoya en
los diversos angulos de la vida, de la historia y el conocimiento. Esto se ve por
ejemplo en los temas revolucionarios {en la década de los veinte) y en el
clasicismo, en lo geométrico considerado parte de la ciencia (Tezontemoc, 1923-
1924), en la religién cristiana como en las obras sobre Cristo y los franciscanos, o
cuando plasma a los indigenas y su cultura prehispanica, etc. Orozco traslada y
hace interactuar imagenes, signos y simbolios de diferentes contextos histéricos
hacia el arte, relacionandolos en el espacio pictérico bajo sus sentimientos
estéticos, para resignificarlos con sus criterios y religiosidad (con su espiritu)
comprometida con lo popular. Con todo eso fue implementando toda una
dinamica orientada hacia la simbolizacién y transformacion dentro de la
concepcidn y conceptualizaciéon de las obras, que en realidad, pienso, estuvo

ejecutando el procesamiento transespiritual del arte latinoamericano.

5.2.3.4. Rufino Tamayo (1899 ~ 1991)
5.2.3.4.1. Tamayo y lo espiritual en su creacion

En Rufino Tamayo Ia proyeccion de la soledad no es mas que un reflejo de
la espiritualidad, de la religiosidad plasmada en la solemnidad del tiempo frente a
la inmensidad del cosmos; es ia impronta del espiritu creando atmésferas mitico-
religiosas que hacen sublime a la obra. Es la espiritvalidad abandonando la
melancolia para resignificar al ser entregado a si mismo; esto, a su vez,

representa esa constante busqueda del lugar que ocupa el hombre en el cosmos.

'8 Renato Gonzélez Mello, op. cit.,, p. 54.
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La investigacion y experimentacion que lieva a cabo concreta en su obra el
sentido espiritual, de penetrar en la esencia del hombre, para asi abordar los
origenes del ser prehispanico; parte de lo ontolégico hacia lo sagrado cuando
transfigura los objetos populares y la cotidianidad (basado en la melancolia y el
sentimiento de soledad ante si mismo y la inmensidad del cosmos) a través del
tiempo y lo etéreo de las atmdsferas, que petfilan reminiscencias arcaicas. Pero lo
que hace simultaneamente es transitar por ese fenomeno de Ia
transespiritualidad, transportando aspectos de la esencia de la espiritualidad de
sus raices culturales ancestrales. Por eso recurre a los objetos populares y la
cotidianidad, porque estos elementos llevan intrinsecamente resabios de los
simbolos religiosos — arquetipicos de su cultura. Ademas, la melancolia y la
soledad son medios por los cuales Tamayo despliega su espiritualidad sobre la
identidad y fa religiosidad ante la vida y el devenir. A través de eso desarrolla

aspectos de la simbolizacion en sus obras, y con ese proceso realiza tacitamente
un arte transespiritual.

Tamayo usa la cotidianidad con sus diversas ritualizaciones como
escenarios del inconsciente colectivo; con esto desprende siempre la
manifestacién de estimulos de los simbolos arquetipicos, retroalimentando a sus
sentimientos estéticos. Octavio Paz analizé a Tamayo y su obra, y menciona que
después de 20 afos de conocer su obra percibe que su pintura

{...] se vuelve un abanico de sensaciones, una vibracion de colores y de
formas que se extienden en oleadas: espacio vivo [...] Al contemplar sus
cuadros [...] participamos en el secreto que es toda revelacion [...] Exalta el

color de la vida cotidiana {...] usa Ia facultad metaférica de los colores.'®

'8 Octavio Paz y Jacques Lassaigne, Rufino Tamayo, Editorial Poligrafo, Barcelona Espafia, 1981,
pp. 7y B.
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Basandose en Cassirer, Octavio Paz sefala que Tamayo realiza la
transfiguracién en su arte apoyado en la metamorfosis que proviene del fluido
original. De ahi que en su proceso de creacidén la simbologia precolombina se
transfigure en la pintura de Tamayo. Jacques Lassaigne, coautor con Paz del libro

Rufino Tamayo, comenta, por su parte, que

[Tamayo se mueve] entre los fundamentos mismos de la escultura
precolombina, con la geometria estricta de sus concepciones, la solidez de
los volumenes y una extraordinaria fidelidad a la materia, y los imperativos
impuestos por fos ltcidos visionarios del cubismo y la abstraccion [...] El
arte de Tamayo, que bebe en las fuentes del pasado y asimila las lecciones
del presente, se conjuga en una extraordinaria sintesis, I6gica y poética a la
vez, de formas, lineas y volumenes [...] a semejanza del arte precolombino,
fa pintura de Tamayo es, a un mismo tiempo, metdfora, geometria y
transfiguracion.’®®

En Rufino Tamayo la geometria y los colores nos remiten al cosmos (sus
interacciones nos acercan a atmésferas miticas, al infinito); pero siempre la
simetria, la curva, la recta, la sintesis a traves de la geometrizacion, junto con el
color, convergen para expresar el contenido mitico, y el valor simbdlico de
representacién del tiempo prehispanico; tonalidades y formas que entrafan
misterio. Y lo vemos en el juego con las capas de colores, con las texturas, que
se suman para aumentar la sensacion atmosférica de la tierra ante el pasado y
reflejar su melancolia ante el gran pasado prehispanico.

Rufino Tamayo supo asimilar el sentido de la sintesis geométrica de sus
antepasados para lograr la simplificacion de las formas-figuras en sus obras, y
concretar los colores de su tierra, de las leyendas y mitos de su México. Pareciera

que el trabaja con el procesamiento del pensamiento mitico. A través de las

186 Ibidem, pag. 41.
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formas geométricas logra dimensionar tiempos, y con el color, las texturas y los
materiales logra expresar instantes que hacen interactuar los tiempos, como en la

obra Hombre en rojo, de 1976 (6leo sobre tela).

La influencia del futurismo lo relaciona con su época y con la ciencia, y esta
ultima con el tiempo del mito; atmosferas logradas ensuciando el color, junto con
formas geométricas que le sirven para crear, separar, aumentar y superponer
espacios, y para provocar veladuras de tiempos que crean enigmas. Es el tiempo
resumido en espactos: al cubismo y futurismo los hace converger en el tiempo, en

el sentir de i0s mitos en una atmdsfera de tiempo muy mexicano.

Resumiendo, desde el punto de vista de la tonalidad del color y de las
caracteristicas de sus formas, Tamayo es tremendamente espiritual, o
transespiritual, ya que en sus cuadros se siente esa fusion e imbricacion de o
contemporaneo de! arte con el sentir de la religiosidad y/o espiritualidad de sus
raices culturales. Tamayo se introduce en lo mitico y en la religiosidad de su
pueblo, jugando con el sentido ludico de su imaginacién, con su fantasia ante los
enigmas y con lo arcaico de sus raices ancestrales, para recrearlas en el tiempo y
espacio de su tierra y tradicién, como buscando un eterno retorno. Ejemplo de

esto seria Mujeres, 1971, (cleo sobre tela); ahi podemos ver lo arcaico en la
| imaginacién actual (ilustracion 48).

Pero es tan fuerte la expresién y la sintesis de la vivencia psiquica, asi
como también de lo mitico, cotidiano popular que incide en lo ludico (el humor, la
ironia, etc.), que sutiliza o metaforiza mas lo espiritual, sublimandolo en sus obras,
en las que no percibimos facilmente esos valores espirituales, religiosos, en sus
composiciones; o bien, tendemos a no registrar en la vivencia estética la

religiosidad con que viene cargado el contenido de las obras.
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Si observamos las pinturas de homenajes a Juarez y Zapata, se advierte el

sentido metafisico con que ademas refleja la espiritualidad de un pueblo contenido

en simbolos. En las obras de 1941 Mujer con jaula de pdjaro, Carnaval y Mujer

con pifa, se siente el espiritu de lo popular intuyendo, transformando las figuras

en sus obras en lo que vendria a ser el sentir de la religiosidad de su Meéxico,
recreando a la cultura y al arte.

En el caso de los Animales, 1941, se nota lo popular y lo prehispanico
vitalizando a la expresion de la obra, cargandola de todo un contenido espiritual
mitico que proyecta a ese México profundo que siempre refleja su cultura, su
cosmogonia; Tamayo sintetiza la vida vy la religiosidad de la mexicanidad, vy, por lo
tanto, su identidad como propuesta estética. Entonces, se deduce que lo popular,
con su carga religiosa espiritual, y lo mitico prehispanico en el contexto de su
actividad artistica, son los motores de su proceso de conceptualizacion de las
obras, los cuales nutren el sentir de la espiritualidad de su cultura ancestral: Esto
le permite transferir el sentir de las atmédsferas de sus antepasados, los cuales
nutren a su geometria sensible o geometrizante, al color y la creatividad en el
desarrollo de las composiciones; porque se percibe en sus obras que lo mitico y lo
sagrado de su cultura prehispanica, le guian en la transformacion de las formas,
figuras, texturas y matices del color, etc. Otro ejemplo es Un fantasma y un
hombre, 1979, donde se aprecia a la metafisica como un recurso para acudir a ia
espiritualidad, para penetrar en la valoracion de la esencia del ser en su

mexicanidad en lo mas cercano de la identidad.

Cuando trabaja lo cosmico, lo sagrado y la religiosidad como elementos de
la identidad, es cuando coincide con Rubem Valentim, Wifredo Lam, Carlos
Merida, los muralistas, Francisco Toledo, etc. Tamayo usa la materia bajo la
fuerza del sentido de religiosidad que emana de su interior frente al pasado

cultural ancestral, frente a las situaciones de su presente y al devenir de México y
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de la vida, buscando plasmar la esencia de lo humano ante la finitud y la infinitud

de |a vida y el cosmos,

Rubem Valentim coincide con Tamayo en esa actitud de recrear mitos,
signos y simbolos, cuando proyecta con el color formas y estructura a esa
sensacion de soledad ante la inmensidad, ante lo sacro y la espiritualidad; como
Tamayo, que perfila a la soledad y a la melancolia del ser frente al cosmos. En
esta cuestion se acerca al caso de José Clemente Orozco, que plasma la soledad
frente a la finitud de la vida, dejando la sensacion de la espiritualidad que
caracteriza al ser de América Latina frente a su propia realidad. Esta soledad
parece ser la espiritualidad del ser entregado a su interioridad ante la melancolia
por la valoracién de nuestra cultura, nuestros antepasados y nuestro amor por el

origen y huellas de la identidad.

5.2.3.5. Francisco Toledo (1940)

En las obras de Francisco Toledo se observa como usa la narracién, la
literatura, el mito y las leyendas para conjuntar variadas formas de animales en
una sola figura, y provocar o prolongar las formas-figuras a través de la
superposicion de formas. Ahi logra la transformacidon de la idea literaria o de la
narracion mitica basandose en el humor de la imaginacion fantastica (traduce la
narracion literaria mitica en imagen visual).

Toledo conjuga la imagen poética con lo maravilloso de la imagen visual,
con la fantasia del romanticismo de los cuentos y leyendas en su imaginacién
transgresora, de tal forma que los arquetipos de los animales (conejos, iguanas,
insectos, etc.) los somete a un juego de transformacién, que es una traduccion de
lo mitico ritualistico hacia lo estético, donde ademas incorpora el humor y lo falico
como motor del movimiento; por eso la proyeccion de lo falico, del deseo sexual,
transforma el gesto de la figura, el contenido y forma del arquetipo, llevandolo

hacia una nueva configuracién: el humor en la sexualidad. Asi crea una
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metamorfosis del atrevimiento del deseo, de Eros en el despliegue de instintos
ante lo falico llevado a un maximo fantastico, para que el deseo active la
metamorfosis en el movimiento de transfiguracién de las formas y figuras. Lo
talico, tema caracteristico de Toledo, es sefal de prolongacion, es el sello de la

vida, de la razén, del gozo, de la emocidn, de lo oscuro, del enigma, porque es un
simbolo.

El artista oaxaquefo lleva en si la imagineria de sus antepasados y de
otras partes del mundo y los conjuga en su bestiario (como lo hace en su
exposicion en el Palacio de Bellas Artes de México, Zoologia Fantdstica, en el afio
de 1999), transgrediéndolas con su propia imaginacién en el espacio pictérico
dibujistico para plasmar la transfiguracion de las formas-figuras, las cuales se
relacionan con la imagen literaria mitica al transferir el sentimiento del color y la
metodologia de estructuracidn de la simbologia prehispanica (como el caso de los
mayas que concretaron figuras integradas con diversas partes de diferentes
animales o el caso de los zapotecos con el juego de lo falico), hasta nuestro
presente a través de su obra.

En ese proceso de interrelacionar la imagen literaria mitica y la visual
transformadas en su actividad artistica, Toledo concreta la imbricacién de la idea
tedrica y la visual que viene de los mitos para articularlas junto con lo asimilado
del arte contemporaneo en el espacio y conformacion de un nuevo ser; para ello
utiliza el contenido de los mitos y su narracién como otro factor de transformacién
de las figuras y de si mismos, de tal forma que refleja un sentido de religiosidad

de su pueblo y un encuentro consigo mismo.

Es un proceso fenomenoldgico donde también incluye al procesamiento de
la imaginacion con la fantasia ante lo lidico falico e irénico (aqui procesa la
imaginacion infantil en cuanto al manejo de lo simbdlico en la sintesis de la

representacion, y nos deja la sintesis en la nueva narracién mitica visual). Esto
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viene a ser lo fantdstico vuelto pensamiento mitico, porque ahi mezcla lo
conceptual y simbdlico de sus raices culturales con lo tedrico visual de su arte
contemporaneo en la creacidon de nuevos mitos en sus obras. Como afirma el

maestro Jorge Alberto Manrique,

[Toledo es] un actualizador de mitos actuales [...] no se pone de lado def
antropologo, se pone de lado del necesitado de mitos y propone éstos
como una explicacion de realidad. Pinta, dibuja, esculpe mitos para dar
cuenta de su sentido de las cosas; los recrea, los modifica y los crea en
cada ocasién: ha descendido a la entrafa de mito.’”

En este proceso relaciona lo mitico de su cultura ancestral con los
recuerdos de su infancia sobre lo autdéctono, con su reaiidad presente. Utiliza esto
como elementos de su método de trabajo para partir a transfigurar las figuras-
formas, integrandoles diversas partes de los animales. Es uno de los recursos que
Toledo usa en su actividad artistica desde el punto de vista metodoldgico. A veces
hace una simbiosis o un paralelismo interconectado entre el pensamiento mitico
(en lo simbdlico) y la imaginacién del nifio en lo ludico del arte, para proyectar la

fantasia, el humor, la ironia, reestructurando la narracién mitica bajo la
contemporaneidad del arte.

Erika Billeter'®® explica como las vivencias y los recuerdos de la infancia de
Toledo vienen cargados de las influencias de la realidad del medio ambiente de
Juchitan, Oaxaca. Relata acerca del impacto que le deja su tia abuela con sus
narraciones sobre mitos, lo cual le ayudé a desarrollar su imaginacion fantastica
anclada en lo mitico zapoteco. Lo anterior, aunado a la influencia de la cultura

occidental en México, lo lleva a crear una obra llena de alegorias de animales que

187 . . . . .

Jorge Alberto Manrique, Arte y artistas mexicanos def siglo XX, CONACULTA, México, D.F.,
|28%00’ p. 125,

Erika Billeter, “Francisco Toledo. Un suefo zapoteca”, catdlogo de la exposicion de XXV

aniversario de la galeria Arvil, ciudad de México, 1996.
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provienen de la mitologia indigena, a los cuales el artista les ha incorporado
formas de objetos occidentales. En ese sentido, también el critico de arte Jorge
Alberto Manrique hace referencia al asunto cuando sefiala que en Toledo
“participan dos realidades [...] su raiz se afinca en una realidad antigua {...] que

n189

corresponde a tiempos milenarios”'*’, y en la otra realidad, la del México actual

con su legado occidental. Esto lo ejemplifica con el hecho concreto de su abuelo
Benjamin,

[...] que era narrador empedernido de cuentos e historias {...] que ademds
de llenarle la imaginacion y la fantasia de hechos y cosas maravillosas era
Zapoteco del pueblo. El zapato como tal es un objeto de vestido occidental
[...] El nifo Francisco estaba en ese momento pisando dos culturas y

ambas le pertenecian.'”

Dichas cuestiones intervienen en la forma cémo desarrolla su método de
trabajo y su obra, pues las imbrica con la frescura e inocencia de la imaginacion
de su pueblo (Oaxaca, México) en la recreaciéon de mitos, leyendas y cuentos,
recurriendo a su pasado ancestral y a su experiencia infantil por medio de sus
recuerdos. Transmuta asi la representaciéon del pasado dentro del espacio
pictorico, inventando mitos visuales que proyectan la fragilidad del tiempo en la
transfiguracién de las figuras. Ahi bebe Toledo de los remanentes arcaicos,
arquetipicos del pasado que todavia subsisten en la actualidad en las costumbres
y los ritos cotidianos, y los procesa simbdlicamente cuando metaforiza el

contenido atribuido a las figuras y ambientes, jugando con la alegoria.

En cambio, lo félico lo presenta como un juego de ironia y provocacion,

pues representa el elemento tabu de todas las culturas. Recurre a un elemento

189 Jorge Alberto Manrique, op. cit., p. 122.

190 1bidem, p. 123.
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universal que es seal, signo y simbolo de lo prohibido. Por ello es que se
requiere del rito y de la ceremonia para resguardarse del tabu. Asi, Toledo rompe

las reglas y muestra el tabd, haciendo aflorar lo mitico en la sexualidad.

Falo: vitalidad, sefial de peligro ante el tabd, como sefal de vida y fuerza
de Ia imaginacién creativa y en la proyeccién del tabu. Francisco Toledo traslada
el sentir de la espiritualidad de sus antepasados y lo relaciona con las variadas
formas de animales, conjugandolos en una sola figura concreta la abstraccion y la

construccion de las obras, y estructura los criterios con las formas.

Ese modo de concebir a los dioses y la naturaleza como una sola entidad
(principio de los indigenas mayas de que dios es igual a la naturaleza) y a su vez
de relacionarlo con el hombre como una realidad viviente, es lo mitico
transformado, traspasando las barreras de la censura en cuanto a lo falico. Toledo
va mas alla de la dualidad y abarca la pluralidad de formas y contenidos,

integrande una unidad entre lo antropomérfico que es lo real v lo utdpico que
viene desde los codices.

Su mirada es una percepcion hacia dentro de si mismo, pero
simultdneamente imbricada hacia el centro de la religiosidad del sentir fantastico
del mundo autéctono en los arquetipos presentes en la fauna, en lo terrenal y
“espiritual; es ir al centro del universo imaginativo de su pueblo como una
expresion del inconsciente colectivo, donde el humor y la copulacion vienen a ser

como una ceremonia ladica para crear mitos plasmandolos visuaimente.

Ademas, considero que Toledo, con respecto a la religiosidad, la proyecta
sutilmente por medio del color, texturas, atmdsferas, de las formas-figuras de
animales y de la muerte; ésta Uliima refleja el sentir del espiritu de su pueblo, de
lo popular, donde se acerca a ese caracter ludico e irénico con que se identifica a
José Guadalupe Posada, En las obras Grillos, 1984 (6leo y arena sobre tela), y
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Caracol, 1975 (dleo y arena sobre tela), el color y la textura remiten al tiempo
primigenio; mientras que en la obra Nizd Quie, 1972 (gouache, pluma y tinta negra
sobre papel), llama la atencion el esgrafiado y la distribucién de las formas
animales, que desarrolian el movimiento del tiempo en circulos en espiral, y dejan
la impresién de representar la idea del eterno retorno, como en Caracol

(ilustracién 49). En estas obras se perciben atmésferas de la espiritualidad de su
cultura.

Toledo maneja un sentido del ritmo y movimiento con el cual transforma a
las figuras y las suelta en un proceso antropoméifico que concreta la imaginacién
en la fantasia transgresora de la realidad y las figuras, para incorporarles nuevos
sentidos o cargas significativas frente a la intencidn en las obras. Para concretar la
expresion en lo lddico de la ironia, el humor y lo fantastico de la vida en la
sexualidad, proyecta al falo como un cafién y sefial de potencia. Por ejemplo en Ef
Cafon de Juchitan, 1993 (cera policromada). El falo es la libido en diferentes
situaciones, en comunién con la pareja, o por lo contrario; el encierro corporal del
deseo bajo la impotencia de la soledad (Chancha de cadenas, 1983, acuareia y
tinta sobre papel). Es el humor ante el tabt y la prohibicién. Por eso lo falico es la

transformacion de las figuras, del contenido y expresién en sus obras.

Si comparo a Francisco Toledo con Rubem Valentim (México y Brasil,
respectivamente), encuentro que ambos tienen semejanzas en que sus infancias
vivieron experiencias relacionadas con sus culturas ancestrales en cuanto a lo
mitico, sincrético y religioso en el seno familiar (al igual que Wifredo Lam en
Cuba). Ambos trabajan con la religiosidad del espacio-tiempo de su entorno,
inmersos en la imaginacién popular (mitos, fabulas, leyendas); y vivifican la
esencia de lo local y de lo latinoamericano, a través de la religiosidad en los

sentimientos devotos y el sentir de sus culturas autdctonas.
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Rubem Valentim parte de la simbologia del candomblé (de los ritos y mitos

del sincretismo religioso afrobrasilefio}) y recrea los signos-simbolos del
candomblé en funcién del arte. Igual Francisco Toledo, que parte de la
cosmogonia indigena, de los mitos como una necesidad propia, como parte de la

esencia de su interioridad, de su identidad y de su proceso creativo artistico.

Toledo traduce la inspiracion de los recuerdos (ya sean experiencias
personales o de transmision colectiva) al mito de la fuerza imaginativa del
artista, porque en él se entretejen las historias del pasado con sus vivencias
mds intimas [...] su iconografia mdgica de la transformacion del ser humano
y el animal, del suefio y el tiempo, del erotismo y la creacion es un reflejo de
la esperanza en una nueva comprension de las relaciones espirituales y a
la vez elementales.''

Si esto Gltimo se relaciona con las diversas formas como Francisco Toledo
realiza la transformacién, la transfiguracion de las figuras de animales y seres
humanos y atmoésferas, apoyado en la carga significativa de los mitos y ritos, de
las costumbres y la realidad, se deduce que en ese proceso de metamorfosis para
lograr formas antropomérficas y ambientes etéreos en sus obras, Toledo recurre
no sdlo al sentir de la espiritualidad de sus origenes (sus ancestros), sino también
al sentir de su propia espiritualidad ante la religiosidad de su entorno, y transfiere
del pasado prehispénico la idea de la potencia de la vida ante los ritos y mitos del
gran tiempo. Toledo los somete a un juego de traduccién hacia el arte, donde
simboliza y metaforiza la religiosidad de sus origenes y la representacién de la
realidad. Pero este proceso de transfiguracién de las formas con la transferencia
de elementos de la cosmogonia ancestral, no es mas que una de las maneras
como los artistas latinoamericanos durante el siglo XX han manifestado una

especie de arte transespiritual en el continente americano.

91 Erika Billeter, op. cit,, p. 4.
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Esa complejidad en las formas y mecanismos de traspasar y traducir
contextos en el arte, demuestran que lo transespiritual en el arte de América
Latina es la complejidad de nuestra realidad, transferida y resuelta utépicamente

en el arte, como el caso de la esperanza en el devenir.

Una diferencia entre Francisco Toledo y Rubem Valentim la encontramos
en los tipos de lineas formas que usan ambos. Mientras Toledo se va hacia la
linea gestual y la figuracién, Valentim se ubica en las lineas rectas y las formas
geomeétricas,; también se diferencian en el caracter y sentido con que orientan a la
imaginacion creativa en la fantasia, donde Toledo se dirige especialmente hacia la
religiosidad en el humor recreando e inventando mitos, y Valentim hacia lo sacro

en la critica a la injusticia.

Tamayo y Toledo inciden con el humor y la ironia, pero en diferentes
angulos; mientras en Toledo la ironia y el humor se despliegan en lo erdtico y lo
falico jugando con la sexualidad; en Tamayo la ironia viene en el humor frente a la
realidad (la objetividad como concrecidén practica) de la vida. Pero ambos
saborean la religiosidad de lo cotidiano, del juego y las costumbres en lo cotidiano;
y trasladan (cada quien con su especificidad) lo ludico al transformar y transfigurar
a la representacion de las figuras en esa metamorfosis de la fantasia cuando
resignifican el sentido de los objetos y actitudes de los personajes en las
costumbres. Por lo tanto, coinciden en el humor percibido y procesado de fa
cotidianidad en México; asi como también en trabajar con lo espiritual, o con el
sentimiento de religiosidad con que se relacionan con lo mitico cultural del pasado
ancestral.

5.2.4. Guatemala: Carlos Mérida (1891 — 1984)
Carlos Mérida, el artista plastico guatemalteco, tuvo una vocacién frustrada
en la musica debido a problemas con el oido. Por ello se introduce en las artes

plasticas, y su creacion la enriquece con ritmos y movimiento musical. De igual
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forma su acercamiento a la danza lo beneficia, porque aprovecha la

experimentacion con el folclor para 1a escenografia en la danza, y a ésta lleva su

pintura con lo popular en la tradicion de Guatemala y México. Mérida llega a
México en 1919, y plantea

[...] el problema de la pintura americana y, si no ofrecia una solucion
acabada, renovaba la actualidad permanente del problema [...] Buscaba
darle interés general a la pldstica americana, reducida a alusiones

pintorescas.'*

En un principio manejé los motivos americanos, la tradicion, con un sentido
decorativo, pero desarrollando algunos elementos de sintesis, con lo cual
comenzd a practicar la simplificacion de las figuras; como por ejemplo en la obra
Tributo al maiz, de 1915, donde las figuras estdn simplificadas con lineas y
manchas de colores, o en el cuadro Bucdlica, 1919, en que a la figura y al espacio
los geometriza, como los brazos, que los integra en una sola forma geométrica
con lineas curvas creando un semicirculo. Esta sintesis la seguira profundizando
en sus siguientes etapas de desarrollo, hasta llegar a una estilizacién depurada
con que concreta la esencia de la geometrizacion de sus antepasados
transformada en su arte. Aqui entra el sentido de lo primitivo del arte de sus raices
culturales, la Iégica de la matematica y la geometrizacién en la cosmogonia de lo
“americano en Guatemala y México. -

Estas experiencias fueron necesarias para desarrollar su obra, porque al
considerar al folclor penetra en la tradicion desde lo popular y los mitos, Mérida se
empapa mas de las leyendas, realiza andlisis, reflexiona y se sensibiliza mas
profundamente a la esencia espiritual de sus raices prehispanicas. Dicha
sensibilizacién o experimentacion, aunada a lo aprendido en Europa, le permite

empezar a trabajar la simplificacién de las figuras y comenzar su busqueda de

92, . . . . .
192 uis Cardoza y Aragon, Carlos Mérida: color y forma, Ediciones Era, México, 1992, p. 31.
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abarcar la esencia de sus raices culturales (como veremos mas adelante en este
estudio).

Carlos Mérida usa la tradicion guatemalteca y mexicana con el objetivo de
una sintesis, que se manifiesta con concreciones diferentes a las de los muralistas
y demas latinoamericanos que trabajaron o se afincaron en nuestras raices
culturales ancestrales, abarcando la arqueologfa y lo popular o el folkiore. El tenia
pasién por el trépico, por la naturaleza primitiva, la selva y la fuerza del ambiente
con que tuvo contacto desde su infancia, y matizaba la realidad humana con

suefios de civilizaciones relacionadas con su origen.

Esa manera especial con que trata a la tradicién en la creacion artistica
tiene que ver también con lo ritmico musical, porque ese deseo por desarrollarse
en la misica lo ayuda para generar sugerencias que contribuyen en la
simplificacién de las formas-figuras, cuando abstrae contenido y forma de sus

raices culturales autéctonas, y transforma sintetizando a las figuras.

En sus obras se observa que trabaja con médulos, con lo seriado de la
musica (en la repeticion de lineas, formas, figuras y ritmos); que por otra parte,
refleja la influencia y asimilacion del cubismo, futurismo y demas vanguardias ;:fe
Europa del siglo XX. Hay una combinacién sutii de lo emocional con la
simplificacién de las cosas {a lo minimo), y el ordenamiento en la composicién
(bajo la repeticion, velocidad y movimiento), que Luis Cardoza y Aragdn dirfa que
estan en “una sensitiva orquestacién matematica”. Es que Mérida hace interactuar
al cubismo y al futurismo con su sentimiento espiritual sobre el pasado americano
remoto en la geometria y en su simbologia para proyectar la tradicion étnica en su
pintura, nutriéndose y estrechando las fronteras de Guatemala y México hacia su
anterior unidad: los mayas. A través de la religiosidad y el espiritu de sus mitos se
reencontré en su interioridad para trasladar su valoracién de las raices ancestrales
hacia su obra.
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A las figuras las sumerge en su proceso de transicion de tiempos para
concretarlas en la geometria, retroalimentada por el color de los ambientes de su
infancia, de sus sensaciones sobre la apreciacién de las leyendas y mitos mayas y
su presente, y por ese deseo de concretar la esencia de los mayas. Mérida
procesa lo prehispanico con caracteristicas propias, diferentes a los resuitados de
un Diego Rivera, un David Alfaro Siqueircs y un José Clemente Orozco cuando
procesan lo autdctono. Ademds, la busqueda de crear una nueva pintura
americana, asi como el interés por aplicar el sentido de la matematica con la
logica y el rigor en el analisis y proyeccién de las lineas, formas, figuras, estructura

y composicion, o encaminan en esa direccion.

Pero este proceso que desencadena hacia la sintesis, hacia la concrecién
de la esencia de sus raices culturales, se produce en él después de regresar de
Europa en 1930, cuando crea otro tipo de respuesta abandonando lo pintoresco y
va mas alla de lo caracteristico regional, transformando lo local al relacionarlo con
to vanguardista deglutido, digerido. Porque al asimilar y madurar el analisis sobre
las vanguardias artisticas del siglo XX, y su deseo de desarroflar un arte raigal
americano lo encaminan a relacionar ambos aspectos para lograr una sintesis
donde se mezcla lo prehispénico con lo vanguardista en su obra, simplificando a
las formas-figuras dentro de! contexto de lo simbdlico de los mayas. Es a partir de

los anos cuarenta cuando sus composiciones se vuelven mas complejas. Sin
embargo,

{...] la mdxima estilizacion la llevo a cabo después hasta las proximidades
de la abstraccion y a la abstraccién misma en muy contados ejemplos.

Estos limites aparecieron en su obra hacia 1950, después de lenta y segura
sazén.'”

193 Ibidem.. p. 42.
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Lograr esta sintesis maxima en su estilizaciéon de las figuras y formas
dentro de un ritmo y movimiento musical- dancistico-plastico requirié de todo ese
tiempo para madurar ampliamente la conjugacion entre lo asimilado en Europa y

lo vivido en su tierra, entre lo sentido y apreciado de sus raices culturales
autéctonas y su presente.

Esta fenomenoclogia en proceso, al traducirse al arte contemporaneo, y al
trasladarse con el sentir de la espiritualidad de lo autéctono hacia su presente en
el espacio pictérico, le crea la posibilidad de captar y valorar el fendmeno de
transicién (del tiempo y expresién en las figuras y el espacio) del pasado hacia su
momento histérico, a través de las figuras en metamorfosis, transformacion con

que caracteriza a la estilizacion de sus figuras en movimiento.

Todo esto explica o demuestra como Carlos Mérida es otro artista
latinoamericano que se introduce inconscientemente en lo que hemos venido
denominando como el proceso transespiritual en el arte de América Latina; ya que
cuando hace interrelacionar al intelecto con la intuicién, con la emocidn y pasién
por su sangre y su raza, conjuga su sensibilidad, imaginacion y creatividad en la
identidad con lo propic de Ameérica; y ésta, al ser trasladada con elementos
esenciales de los mitos mayas hacia la actividad artistica, relacionandola con lo
vanguardista del arte, produce una metamorfosis incesante (reaccién del
encuentro del presente con el pasado), que vitaliza su trazo, proporciondndole
nuevas formas de simbolizacidn con las que estiliza a sus figuras.

Carlos Mérida tuvo que penetrar en la tradicidn para estar en posibilidad de
sumergirse en el proceso transespiritual en el arte latinoamericano; y transita del
manejo sencillo de sensaciones y sentimientos sobre el folclor hacia la
complejidad en la interaccion de los sistemas artisticos con la narracién y
estructuracion de los mitos mayas, abstrayendo y transfigurando las formas y

figuras para buscar expresar sintéticamente a los origenes como simbolo de lo
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local, universalizando lo propio dentro de la realidad espiritual de los valores
indigenas.

El artista juega con las formas en un movimiento espacial, creando ritmos
sincopados que simultaneamente se mezclan con la direccidn y cruces de lineas-
formas que se contrarrestan, y producen giros del movimiento, Es como el
encuentro y reencuentro de diversas fuerzas en la secuencia del movimiento,
como si la secuencia del tiempo proyectara la transicion de las figuras-espacio
entre las fronteras de la figuracion, la geometrizacion y la abstraccién, que crean
una transicion que metaforiza a las figuras. Alli esta su alegria, que igualmente
metaforiza a las figuras. Alli esta su alegria sobre el tropico afincado en sus raices
culturales, esta el sentido de la abstraccion de sus antepasados, sus sensaciones
sobre e! origen y las evocaciones que provocan formas abstractas, geométricas,
etc., y, buscando su desarrollo y transformacion, se acerca a su esencia espiritual,

a su espiritu, porque €l sabia que en la transmutacién estaba la recreacion en el
arte.

Tambien se deduce que Carlos Mérida, en este fendmeno o proceso de
transicion, nos refleja la plena asimilacion de los criterios y aptitudes que
manejaron los impresionistas con respecto a la captacidn y representacion del
instante (de esa realidad en transformacidn); por lo tanto, Mérida conjuga el
sentido del ritmo y movimiento -del impresionismo en la representacion del
instante; al cubismo y futurismo en la repeticién, velocidad de las lineas, formas y
figuras en el movimiento de! tiempo-espacio; al sentido de la abstraccién de Miro,
Klee y Mondrian; y a la estructuracion y sintesis de los cddices mayas en el relato
del mito, para sefialar la esencia de su identidad. Y los conjuga en un solo
movimiento que sefala la transicién en la dinamica de la composicién; donde al
conjugarlos en su sensibilidad, imaginacién y emocién, abarca lo propio desde su

interioridad en correspondencia con los origenes de su pueblo, de Guatemala y
México.
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Incursiond en la tradicién, especificamente con los mayas, con sus mitos y
leyendas. Esto provocé en él una mayor apreciacién del sentido del movimiento y
ritmo que viene de lo ritualistico, lo espiritual de la esencia del ser ante lo sagrado,
ante lo propio como signo de la identidad, de su propia identidad. De ahi viene
también que Carlos Mérida sea signico, pero lo signico representando a lo sacro,

a los origenes visto en su presente a través de su arte.

Pero mas que dirigirse al folclor, creemos que se afinca en la tradicion que
refleja al origen, al tiempo sagrado de América, transgrediendo al arte de esa
época en el continente para recrear y representar a América Latina en esos
angulos del arte transespiritual. Su pasién y amor a lo local lo llevé a desarrollar
ese sentido de la religicsidad que tiene que ver con la valoracion del pasado,
usando como esencia de América a los mayas con sus mitos y ritos, para asi
proyectarse como un antista latinoamericano auténtico. Al respecto, cabe sefalar
las palabras del escultor Sebastian:

Todos sabemos que wun artista para ser universal, necesita ser
profundamente de un lugar, de una comunidad, de un entorno; tener una
raiz profunda, beber de ella, digerirla, transformaria y volverla universal,
Eso es una ley universal. El maestro Carlos Mérida tuvo esa capacidad,
como la tuvo también Joaquin Torres Garcia, como la tuvieron grandes
latinoarnericanos y la tienen aun, de tener una vocacién constructiva. Esa
es la verdadera vocacion de todo artista latinoamericano. El maestro Mérida
fue pionero de lo que hoy podemos llamar en Latinoamérica una geometria
sensible, una geometria vitalista, una geometria caliente, una geometria
orgdnica, una geometria sensual. ;Por qué una vocacion constructiva?
Porque la mayoria de los latinoamericanos tienen una raiz indigena
constructiva profunda. Torres Garcia crea el “Universalismo Constructivo”,

no constructivista. Lo constructivista es una vision europea. Cuando
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volteamos a ver las raices profundas, sabemos que tenemos un
constructivismo propio latinoamericano; que es una profunda vocacion
constructiva monumental, con una gran vision de la grandeza de nuestro

continente.’®?

Normalmente, Carlos Mérida recurre a ese juego secuencial de
reordenamiento multiple de las formas-ﬁgu'ras en la narracién del mito. Es la
transmutacion que realiza Mérida en sus composiciones para lograr un conjunto
de equilibrios complejos dentro de la dinamica fractal de las formas y el color en
movimiento. Y es un reordenamiento multiple porque vemos que partiendo de lo
mitico religioso (de lo espiritual, de las leyendas autdctonas), de lo escultérico
geométrico prehispanico, de la tradicién popular y lo folklérico de Guatemala y
México, conjuga estos elementos con la geometria, la figuracion y abstraccion que
proviene de las vanguardias artisticas del siglo XX para lograr desarrollar obras
donde procesa !a conjuncién del tiempo en la transicién de las figuras-formas en

las imagenes en metamorfosis como un movimiento global hacia la sintesis.

Una concatenacién de formas y figuras supeditadas al ritmo arman la
estructura de las obras; un ritmo musical dancistico crea el movimiento visual en
las composiciones con la repeticion de las formas; repeticion que alterna ritmos y
narra al mito buscando el lenguaje de la ceremonia ritualista con una

" geometrizacion cargada de religiosidad, del espiritu mitico de su pueblo.

Recreando a los personajes con la geometria anclada en la cultura maya,
Mérida le daba vueltas al ritmo, haciéndolo pasar de lo visual en el cubismo a lo
mitico y ritualistico de su cultura ancestral, de la geometria mitica de lo
prehispanico a la geometria vanguardista del arte (como el neoplasticismo), del

pasado remoto al presente artistico. Ahi se nota al proceso transespiritual,

194 Comentario de Sebastian en la mesa redonda Carlos Mérida, Hombre y Artista, celebrada et 10
febrero de 2000 en la Biblioteca Nacional de Educacidn, México, D. F.
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metamorfoseando a las formas geométricas entre los signos y simbolos de la

antigiedad americana (mexicana) y los signos de la contemporaneidad artistica.

En la obra Las nueve musas, 1960 (politec s/madera, 48 X 85 cm.), la
muitiplicidad de ritmos creados, secuenciados a través de las lineas, el color y las
formas geométricas, nos da la impresién de representar rituales prehispanicos,
estilizados por la geometria y la sintesis que generan el ritmo y movimiento
dancisticos, como si estuviera festejando los mensajes de su cultura ancestral con
la sintesis y simplificacion de las figuras, con la repeticién de las formas en la
abstraccion de las figuras, con el fraccionamiento de las mismas dejando sefales
del pasado, signos de la nostalgia por los tiempos remotos. Mérida nos hace
interactuar con los arquetipos de nuestra identidad latinoamericana y hace reinar

el misterio de los mitos.

En otras obras, como Febo al ocaso, 1979 (dleo sftela, 80 X 80 cm. ;
ilustracién 49}, le abrié caminos al claroscuro entre las formas y el color, como
queriendo plasmar su sentido espiritual por medio de las sombras entre la
geometria como sefial secuencial que orienta a la armonia. Lo anterior también se
puede ver, por ejemplo en el mural: Cinco soles cosmogdnicos, 1984 (piezas de
barro esmaltado sobre placas de concreto y fierro, 400 m?), en el vestibulo del
edificio Omega en la ciudad de México; en el cual se observa que la composicién
de la obra, se apoya en el uso y juego con mddulos, que en conjunto conforman
una estructura con formas geométricas en direccién tanto vertical como horizontal,
contrarrestandose para crear el contrapunto de escenas de didlogos entre los
maédulos; que reflejan paralelamente dos sentidos del movimiento de la expresion
por color y formas; un movimiento que podriamos describir como que surge de los
dos extremos de la obra (izquierda y derecha como dos fuerzas), para encontrarse
en el modulo central y crear una apoteosis de color y formas; o, visto en el sentido
contrario, como que de una explosidn de color y formas en el area central surgen

dos fuerzas que orientan el movimiento hacia los extremos izquierdo y derecho de

267



CAPITULO S

RELACION ENTRE RUBEM VALENTIM

Y OTROS ARTISTAS

Dicha herencia en sus obras, por una parte, la maneja cuando aplica una

serie de lineas-formas con que estructura fetiches que parecen trozos de toros

alineados, costillas o pedazos de esqueletos que asemejan residuos dseos de

pescados. Consideramos que esto vendria a ser una de las maneras como

Wifredo Lam fusiona lo africano y lo indigena en sus composiciones: reuniendo

formas arquetipicas de sus raices culturales, que muestran la presencia mitica
religiosa de sus origenes.

Con el objeto de tratar de explicar con mas detalles el fendmeno
mencionado, estimamos conveniente agregar: (1) aspectos sobre el origen de los

indigenas; y (2) el término fetiche o escultura africana,

(1) En cuanto a los aspectos sobre el origen de los indigenas, sigo a Max-
Pol Fouchet en su libro Wifredo Lam:

[Los indigenas] llegaron a la isla por mil afios antes de nuestra era, los
Siboney, de origen azteca (segun algunos), modificaron la forma de las
conchas marinas, con el fin de usarlas para diversos trabajos, de esculpir
simbolos en piedra, crear collares con vértebras de pescados. Otros, los
Taino, que llegaron mads tarde, pero antes de los espanioles, decoraban con
figuras sus barros (cerdmica), grababan con motivos geométricos sobre los
—- platos de ofrendas y-sillas ceremoniales; -asi manifestaban sus- dones -
decorativos. Las estatuas evocaban su mundo poblado de divinidades |[...]
Forma félica de objetos que presenta en un extremo a la imagen de una
figura masculina, y en el otro lado a la femenina, pero a su vez, ambas
imagenes (masculina — femenina) contienen el aspecto de un craneo que
representa a la muerte, y sus caras a la vida, como pequefias esculturas

{...] Sociedadles que no pueden ser comparadas con las altas
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civilizaciones de América Central; pero se funden también sobre el

dualismo indigena de la vida y la muerte.'®

Esto ultimo también lo vemos en la ceramica de Lam, asi como en los
fetiches de sus pinturas, con los que conmemora tanto a la cultura africana como
a la indigena, relacionando elementos arquetipicos de ambas culturas que se
actualizan con la fusién sincrética. Por eso, ademas, sus figuras se aproximan a lo
totémico primitivo para reflejar la nostalgia por lo autéctono, por los vestigios de
los Caraibas (otra tribu indigena) que sobreviven en el inconsciente colectivo. Asi,
Lam recupera materia de su tierra y espiritualidad.

(2) Si consideramos que la esculturas africanas eran realizadas como un
objeto de culto, para captar y retener la fuerza de los dioses y el alma de sus
antepasados (como lo sostienen los diversos investigadores sobre los fetiches o
escultura de Africa Negra), porque con ellos los africanos crean un lazo entre los
vivos y los muertos (algo parecido a lo prehispanico), estableciendo una
continuidad, donde los valores se dirigen a la tierra y al trabajo, como un acuerdo
entre el hombre, el mundo terrestre y césmico, podemos entonces decir que las
estatuillas o esculturas son como fetiches o idolos que evocan y simbolizan a los
antepasados, a los acontecimientos de un ser mitico, encarnando lo inmaterial y
proponiendo una imagen o episodio mitico, que seria un simbolo que trasmite e!
mensaje del ser imponiendo una visién: la representacién de realidades miticas
que se conciben en relacion con los arquetipos. Esto es obvio, si contemplamos
que el término fetiche ha sido valorado con el significado derivado de encanto y
sortilegio; que “designa a un cuemo, una concha, una estatuilla; en pocas
palabras, a todo receptéculo de un hechizo consagrado por un brujo”'®” El fetiche
es un objeto de poder,

196
197

ibidem, p. 18.
Denise Paulme, Las Esculturas del Africa Negra, F.C.E, México, D.F., 1986, p. 122.
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[...] sus fuerzas provienen de la naturaleza o se obtienen de las
operaciones efectuadas por un ser dotado de facultades sobrenaturales [...]
pueden recibir o fijar una fuerza durante cierto tiempo, pero el Nganga es
quien, por medio de ritos apropiados y recitando ciertas férmulas, pone en

accién esta fuerza y la orienta en uno u otro sentido.’*®

Por lo tanto, para los africanos una escultura o un fetiche son objetos
sagrados que sirven para reafirmar la permanencia del orden creado por los
dioses, debido a que ellos se conciben en relacién con el arquetipo (como ya
mencioné anteriormente).

Wifredo Lam plasma en sus obras incrustaciones simbdlicas que nacen del
encuentro con lo otro, del choque e integracién de culturas, de la reagrupacién de
los contrarios, de la diversidad de mundos que conforman la identidad de los
latinoamericanos, que provoca la fusidbn de tiempos (pasado-presente) en
expresiones que sustentan lo sobrenatural, lo sacro. De ahi surgen su lirismo
intenso con tendencia abstracta y su lenguaje simbdlico.

Deduzco que ese criterio ancestral lo usa Wifredo Lam, para trabajar con la
representacion de los fetiches africanos, o0 de la santeria, y desarrollar su obra
buscando instaurar la sacralidad (aunque é! se consideraba socialista igual que
Rubem Valentim); porque Lam juega con la ambigledad de los fetiches que sirven
tanto para el bien como para el mal, o con |la dualidad de la vida y la muerte. Con
eso también apoya al movimiento de transiciéon con que se caracterizan sus obras,

enriqueciendo su proceso de simbolizacidn con lo sacro.

En sus obras, Lam instaura la sacralidad a través del fendmeno de
metamorfosis, de transfiguracién entre los ambientes y las figuras animales,

fraccionandolas, intersectando e intercalando otros elementos y formas (usando

198 Jean Laude, Las Artes de Africa Negra, Edit. Labor, Barcelona, Espaia. 1968, pp. 201 y 202,
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representaciones de fetiches y dioses), con lo cual realiza una simbolizacion que
va metaforizando el transito de la comunicacién con los dioses (orixas) y el devoto

en la comuniodn; asi logra que lo religioso abrace al ante.

Esta transformaciéon que logra con la metamorfosis de las figuras y
ambientes da la impresion que sus fetiches aparecen representados en la
transicién de un ritual magico, de hechizos, en el contrapunto que refleja la lucha
entre el brujo y el hechicero (lucha entre el mal y el bien) en lo ambiguo de la
existencia con los polos opuestos de la vida y la muerte, asentandose en lo
ancestral de sus raices culturales. Es lo totémico valorando la vida y la muerte.
Aqui Wifredo Lam viabiliza (en su obra) el contexto del cubismo y del surrealismo
para plasmar esa transicién-metamorfosis que concreta el sentido de la velocidad
‘del tiempo en dicha transicién.

En la representacion de las figuras, al ser lo integra a la naturaleza, como si
considerara a Dios igual a la naturaleza como en su obra Jungle, 1942-1944 (6leo
sobre papel maroufli, 240 X 228 cm.), donde la selva y las figuras son un solo
personaje, un solo tiempo, un tiempo mitico; podriamos decir: es la espiritualidad
gozando de 1o sacro, o es la actualizacién de los arquetipos en la representacion
pictdrica de su arte. Porque ahi vemos a los fetiches renovando al arte de América
Latina, en la instancia de lo sagrado, de lo religioso que tiene que ver con nuestra
cultura sincrética, ya que sus obras traen la fuerza de los dioses, captada y
retenida en la representacion de los fetiches. En este sentido Wifredo Lam es un
hechicero-mago-brujo.

Por otra parte, con el color y sus tonalidades logra crear atmdsferas
cargadas de sacralidad, que parecen atmésferas de dioses africanos integrados
en América. Asi recrea lo mitico africanc en nuevos escenarios que resaltan otro
aspecto de la religiosidad del ser latinoamericano, y qué mejor lograrlo en la

pintura o el arte como lo hicieron los africanos y los prehispanicos, con sus
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esculturas y herramientas como objetos de culto religioso. De esta forma Lam
recrea lo mitico con la nueva realidad del negro en Cuba, en Colombia,
Venezuela, Haiti y Brasil. Esa es la ventaja de abarcar lo local y sincrético de
nuestra identidad y nos deja atmdsferas miticas para que gocemos de lo sagrado
en la vivencia estética.

El tenia conciencia de estar buscando concretar en su pintura el resuftado
de integracion, de interrelacion de sus raices culturales, del sincretismo; para lo
cual trabaja en su obra con un sentido etnolégico el desarrolio de figuras que
poseen una virtud de aparicion que las aproxima a los tétem o esculturas
primitivas, buscando la proyeccion del inconsciente colectivo. De ahi que sus
personajes recuerden representaciones de los orixds. Lam los transforma y crea
figuras andréginas (coincidiendo con Rubem Valentim). O plasma siluetas como
jeroglificos de una cosmogonia indescifrable; imagenes hieraticas que surgen
como simbolos de su realidad vivida (aunque €l decia que el materialismo
histdrico era una de sus lineas de fuerza).

A través de lo sacro, de los fetiches, abarca a lo popular, lo ideoldgico y
mitico de Cuba, en la dimensidn espacial de su grafismo simbdlico. Transforma
los objetos fundiéndolos en signos graficos, utilizando un vocabulario onirico como
testimonio de la vivencia espiritual de su infancia y de su contemporaneidad.
Excelente colorista, que con la geometria sensual representa un constante retorno

a los origenes, asi como su relacién inmediata con el entorno.

Sus ancestrales mundos de herencia los utiliza conjuntamente para crear
su propio mundo artistico, en el cual representa la convulsion del hombre y la
tierra, y esa realidad espiritual con que se caracteriza su pueblo: Cuba. Se puede
afirmar que Wifredo Lam es producto del sincretismo, ya que su obra refleja
aspectos de diferentes creencias religiosas (aunque éI se afinca

fundamentalmente en lo africano) que vivencié en Cuba; trabaja con el
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inframundo, con los dioses de la cultura afrocubana; usando frecuentemente al

Eleggud, dios africano al que

[...] se le considera protector de los cazadores y los agricultores [...] se
simboliza su presencia, por ejemplo, con el cuchillo, el hacha o el machete
{...] En Cuba también se representa a Eleggua como una cabecita con
cuernos; el embustero; quien, entre los catdlicos, bien podria ser el diablo

(0 también nifio travieso mistico).'”

Esta apariencia de Eleggud en Cuba muestra la imbricacion de la religion
catdlica y africana en lo popular; lo que en Lam representa otra forma de cémo
juega con el sincretismo religioso para darle significacion a la expresién a través
de los simbolos.

Normalmente, en sus obras procesa elementos de América, partiendo de la
naturaleza, de la tierra-ambiente con un sentido emblematico de la cultura nativa,
como lo serian las atmdsferas del tropico, la representacién de la vegetacion en la
dindmica simbidtica con figuras humanas que a su vez, se complementan con
otros elementos de animales y formas geométricas, etc., para conformar
imagenes que se metamorfosean en lo sacro intemporal. Ahi proyecta lo africano
interactuando con la selva americana. O sea, aflora la influencia (herencia)
arquetipica de sus raices culturales ancestrales en su propia naturaleza,
transitando por lo sagrado para asumir alegorias proximas a las cosmogonias
primitivas. Como por ejemplo las obras: Jungle 1942-1944 (ya mencionada),
Malembo (ilustracion 51), Dieu du Carrefour, 1943 (6leo s/tela 158 x 125 cm.), Le
Present Eternel, 1945 (6leo s/tela, 217 x 197 cm.), Les Noces, 1947 (6leo sitela,
216 X200 cm.), y Oiseau Totémique, 1972 (Sleo s/tela, 45 X 35 cm.).

% Eolleto de la exposicién Wifredo Lam, Centro Cultural de Arte Contemporaneo / Fundacion

Cultural Televisa, A.C., México, D.F., junio-octubre, 1892, p. 5.
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Lo nativo en estas obras son la tierra (la selva, el trépico) y las formas
geométricas que vienen de la antigiiedad prehispanica; por tal motivo, creo que
Wifredo Lam usa lo africano y lo latinoamericano para proyectar lo sacro y
autéctono de Cuba, y que, acentuando lo africano, lo hace predominar en sus
obras; asi provoca en nosotros {a reflexion de que los indigenas sufrieron grandes

masacres de exterminio durante la conquista y la colonia espariola en Cuba.

Su propuesta, ademas, expresa el alma de su tiempo, con un mensaje
contra la injusticia y deseando la liberacion de las antiguas realidades oprimidas,
como la situacién o drama del negro. E! estaba del lado de los desheredados,
contra la miseria. Por eso, cuando regresa de Europa en 1941 y revive otra vez la
problematica del negro, siente que la miseria sigue igual; y decide expresar
conscientemente al espiritu del negro con tal vitalidad, que lo exalta relacionado
con el misticismo y con intenciones ideoldgicas; y como diria Max-Pol Fouchet:

“Pinta el drama cubano objetivamente, partiendo de su subjetividad”.

5.2.5.2. Lo transespiritual en su proceso creativo

Con todo lo explicado sobre el proceso de creacion artistico de Wifredo
Lam, se puede concluir que este artista también se desarrolla dentro de las
esferas del proceso que he denominado transespiritual en el arte latinoamericano.
Si reflexionamos sobre los asuntos analizados en su problematica en el
desenvolvimiento de su actividad, notaremos que el tipo de mecanismos usados
en la simbolizacién de los significados que abstrae de sus referentes, que utiliza
para conceptualizar sus imagenes y figuras en el contexto sacro-mitico en que los
ubica, senalan que su proceso de creacion artistico se nutre de la transicion-
transfiguracidon que viene estimulado del inconsciente colectivo, de la
espiritualidad que emana de los arquetipos de sus raices culturales ancestrales,
que muestran una dinamica que introyecta valores miticos ideclégicos de los
sistemas de creencia que conforman su identidad como latinoamericano y, que
tienen que ver con el procesamiento transespiritual del arte de América Latina.
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Dicha transicidén y transfiguracién se puede ver cuando Lam alcanza esa
dindmica en sus composiciones por medio de la confrontacién entre lineas,
formas y figuras con la carga simbdlica del color, por las expresiones asimétricas
entre los ojos de los personajes, por la fragmentacion e interpolacion de figuras y
formas con que contrapuntea la légica para crear personajes zoomorfos: Lam va
metaforizando alegéricamente la morfologia de las figuras, las integra en
atmésferas miticas que realzan su grafismo simbélico, estilizando las figuras en la
transicién de esa metamorfosis. Deformandolas en el movimiento las fracciona, y
muchas veces las deja abiertas en el espacio, en el doble sentido que queda con

la intercesion de otras figuras y formas que parecen fetiches recibiendo la
veneracion y el temor.

Wifredo Lam rompe la logica con el sentido antropomérfico con que mezcla
lo animal, lo vegetal y lo humano conjugados en el misterio de los origenes, esto,
simultaneamente ,va asociado a su manera de representar el ritmo y la velocidad
del tiempo, transfigurando a los personajes, para metaforizar la nostalgia por el
pasado y el arraigamiento del negro en América a través de Cuba, y también para
manifestar la transicién de creencias que €l vivio, con el sincretismo, movimiento
de transicidon de tiempos en el espiritu latinoamericano, con que él simplifica la

realidad en la religiosidad de su pueblo, bajo el influjo de una geometria
sensualmente tropical.

Esa transicién y transfiguraciéon es una metamorfosis entre lo humano y la
naturaleza, entre el cuerpo y el espiritu, por el cual los hace trascender hacia el
tiempo de los origenes en sus obras. Es una metaforizacién que da la impresion
que él asimild a los indigenas nahuas y mayas, en cuanto a ese principio de
igualdad entre la naturaleza y dios (como creian los nahuas y los mayas, que los
dioses se manifestaban en la naturaleza), para asi conformar las figuras

antropomorfas, que acercan a Lam al tipo de simbolizacion con que estructuraban
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los mayas, quienes integran partes de animales, pajaros, serpientes y humanos
en una sola figura (como lo hizo Carlos Mérida y todavia armoniza Francisco

Toledo en la transfiguracion de sus personajes).

Asimismo, con la transicién y transfiguracién crea expresiones desfasando
a las figuras en Ta transformacion, creandoles pausas con las que las deforma en
ta metamorfosis, como por ejemplo en el cuadro Composicién, 1973 (6leo s/tela,
50 X 70 cm.), donde el caballo y su hocico alargado (figura central), sefialan la
agresividad del hambre, y una ambivalencia entre o humano y lo animal, que se
conjuga como un fetiche. No sdélo es la transfiguracién del tiempo en el origen de
la vida y la creacion, sino también la metamorfosis del ser, cuando en la actividad
artistica Wifredo Lam traslada y recicla lo espiritual latinoamericano en lo africano,
dentro de la realidad que vivia en Cuba. Esto es lo simbdlico de las formas en la
transformacion, lo emblematico del tiempo y su transfiguracidén, que nutren la
esencia de lo sacro, de lo espiritual en el proceso transespiritual del arte

latinoamericano que hemos venido analizando en los artistas estudiados del
continente.

Las caracteristicas de este proceso en Lam le permiten representar lo sacro
con su fuerza indeterminada, a través del arraigamiento del negro a la nueva
tierra, imbricado a la cultura occidental e indigena, al color tropical de la
naturaleza de América con su vegetacién, transformandose en el contexto de o
sagrado del sincretismo afrocaribefo, como trata de hacerlo con las huellas
dejadas en la ceramica por las tribus indigenas, buscando trasladar lo espiritual

de! pasado hacia su pintura como un mito idealizado del drama de Cuba vy
Latinoamerica.

Ademas, como se pudo ver en el andlisis sobre los fetiches y esculturas
africanas, el primitivo africano y los prehispanicos nahuas y mayas buscaban

acceder a la comunicacién con lo sagrado a través de ofrendas, sacrificios,
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ceremonias, fetiches, etc. Una comunicacién que abarca varios niveles que se
entretejen entre los rituales y los arquetipos, y desarrollan un proceso espiritual
entre los vivos, los muertos, los antepasados, los dioses, los episodios miticos v,
en general, con los origenes. Por lo tanto, estas sociedades construian un tiempo
que se desarrolla a partir de diversos tiempos. Esto es interesante, y mas aun si lo
comparamos con la actividad artistica de Wifredo Lam, ya que su proceso de
creacién presenta caracteristicas similares ai fendmeno sacro indigena-africano,
en cuanto al tratamiento de! tiempo y su transicién, debido a que él hace de lo
sagrado una metamorfosis de la transicion y transfiguraciéon del tiempo, donde
conjunta lo humano y lo divino para crear una refraccion entre las figuras y el
espacio pictérico, como si la comunicacion entre ellos se refractara entre sus
diferentes partes que los integran; como si buscara que la transicién entre el
presente y el pasado en las diversas instancias de lo sagrado reflejara los

sentimientos religiosos que se vivencian en la consagracion de la comunidn con lo
divino.

La pintura de Wifredo Lam es un instante de transformaciéon englobado
dentro de una dinamica de mutaciones, simbiosis y anastémosis. Una
metamorfosis donde se encuentran el uno al otro, para realzar a Africa revivida en

América, en la sacralidad del trépico latinoamericano, como un proceso
transespiritual en el arte.

Todo lo antes sefalado sobre Wifredo Lam permite deducir que el pintor
cubano desarrolld dentro de sus cuadros un ciclo completo de la transicidn,
tratada como una totalidad que se transforma en la dualidad de la vida y la
muerte, entre lo corpéreo y el espiritu. El ve a la totalidad como una dualidad
cambiante (dialéctica), como una totalidad interactiva (como Carlos Mérida),
nutriéndose a si misma (entre sus partes) con metamorfosis internas que
engloban a la totalidad a través de la transfiguracion de sus partes, las cuales,

simuitaneamente concatenadas, van en una secuencia como un todo integrado. Y
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esto es una actitud, a través de mecanismos de solucién que buscaron tambien
con sus propias ideas e imagenes los muralistas mexicanos, Meérida, Valentim,

Torres Garcia, los antropéfagos brasilefios y el propio Francisco Toledo.
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Como se ha podido notar en esta investigacion, tuve que tocar diversos temas
y contextos para intentar comprender con cierto nivel de detalle la problematica y los
asuntos que Rubem Valentim traté para desarrollar y concretar su propuesta
estética. Introducirse en la obra de Valentim, como yo lo hice, es abrevar en una
multitud de variables que tienen que ver con el geometrismb, el neoplasticismo, el
constructivismo, el universalismo constructivo, lo espiritual de Kandinsky; hay que
relacionarlo con el concretismo y el neoconcretismo. Contemplario dentro del rito, el
mito, lo méagico, lo religioso, lo nativo, lo antropofagico, el nacionalismo o sentido de
brasilidad, implica introducirse en la filosofia, la metafisica, la semiética, lo abstracto
y lo simbdlico.

La reflexion sobre diversos aspectos de la historia del arte del siglo XX y
concretamente sobre la aventura plastica en Brasil, me ha servido para valorar a un
artista de la talla de Rubem Valentim, cuya condicién de mulato de Salvador, Bahia,
lo estimulé para adentrarse en sus raices culturales afrobrasilenas y crear su obra
artistica. Rubem Valentim fue producto de una época. Al mismo tiempo, este gran

artista marcé toda una época en el arte brasilefio y universal.
6.1. CONFRONTACION/INFLUENCIAS

Empezaré volviendo sobre los artistas que influyeron formalmente en Rubem
Valentim. Con respecto a Gustave Herbin y Piet Mondrian, debo sefalar que tuve
que introducirme en la abstraccién, la geometria y el panteismo, para deducir que
estos dos aristas se nutrieron de diversas fuentes teédricas. De esta manera,
comprobé que tanto Herbin como Mondrian y Valentim fueron creadores abstracto-
geomeétricos y planistas. Valentim, sin embargo, fue un creador abstracto que a
menudo abrevd en la figuracién. En ese sentido, se acercé mas a Mérida y Torres
Garcia.
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En sus creaciones artisticas Herbin, Mondrian, Torres Garcia y Rubem
Valentim utilizaron la metafisica. Si bien manejaron criterios e ideas de la teosofia, la
aplicaron de manera diferente. Todos partieron de la metafisica, pero con diversas
perspectivas. Sus ideas, atmoésferas, colores, formas, contenidos y significados, asi

como el tratamiento abstracto y simbdlico de la realidad, revelan lecturas distintas.

Rubem Valentim fue un artista mitico por sus raices culturales, vy
constructivista por sus influencias europeas. No fue abstracto como Herbin ni buscé
la forma pura como Mondrian para llegar a lo abstracto absoluto. Tampoco fue un
creador geométrico (nunca le interesé la geometria pura) sino mas bien un
geometrizante. Lo que le interesd siempre fue introducirse en el universo de los
mitos y los ritos de las culturas ancestrales de su pais, para procesar sus signos y

simbolos, transformarlos y recrearlos en funcion de su brasilidad.

Tanto Rubem Valentim como Piet Mondrian abrevaron en la religién y en la
filosofia para crear su obra. En ese sentido existe un paralelismo entre ellos. Otros
artistas latinoamericanos también fueron capaces de crear partiendo de lo mitico-
religioso: Wifredo Lam, Carlos Mérida, Rufino Tamayo, Francisco Toledo y hasta los
muralistas mexicanos, al rescatar su rica herencia cultural en su blsqueda de
identidad. Un caso interesante es el de Joaquin Torres Garcia, quien se acercé a la

filosofia y la religién desde la perspectiva de la metafisica y desde la reflexién sobre
el pasado remoto de nuestras culturas.

Rubem Valentim se acerca a Wifredo Lam en la apropiacién del sincretismo
religioso. A Francisco Toledo lo une su valoracién de los mitos ancestrales, mientras
que se asemeja a Carlos Mérida en la utilizacion de la geometria. Mérida, por cierto,

estilizd su concepto geométrico partiendo de las fuentes de las culturas

283



CAPITULO 6
ANALISIS GLOBAL Y CONCLUSIONES

prehispanicas mesoamericanas, caracteristica que lo relaciona con Valentim y otros

artistas latinoamericanos (Wifredo Lam, Rufino Tamayo, Francisco Toledo).

La obsesion de Carlos Mérida por la estructuracion y la organizacién
geometrica del espacio pictdrico y escultérico, proviene en gran parte de las ideas
constructivas de Joaquin Torres Garcia. También Rubem Valentim recurri¢ al
maestro uruguayo. Entre estos tres creadores hay diferencias notables en cuanto a
las formas y tipos de estructura, aunque todos manejan la linea recta y diversas
formas geométricas. Se puede decir que por el tipo de elementos y la manera como
son incorporados, fraccionados, combinados y reestructurados en la composicién de
las obras, Valentim, Lam, Mérida y Toledo, son panteistas. Todos se han acercado a
la religiosidad latinoamericana y se han alimentado de la sustancia del ser humano:
su espiritu o significacion interior,

Volviendo con Mondrian, debe sefalarse que este autor, influido directamente
por el calvinismo, la metafisica, las matematicas, la geometria y la teosofia, realizd
una obra que denota diferencias notables con respecto a la obra de Valentim. No
obstante, ambos artistas se interesaron mucho en la arquitectura y el urbanismo, que
en determinados momentos de sus respectivas trayectorias se hicieron evidentes en
su obra plastica. Algo semejante sucedié con Torres Garcia y Mathias Goeritz,

guienes también trabajaron con la idea del artista integral.

Tanto Torres Garcia como Goeritz coincidieron en la idea de penetrar en lo
religioso y lo metafisico con el objetivo de plantear tesis sobre el devenir del hombre,
el futuro y la esperanza por un mundo mejor (sol y tierra, el cosmos y su
universalidad}. Las caracteristicas particulares de estos artistas, con las marcas
especificas que les dejé la realidad de su entormo, influyeron junto con sus
inclinaciones religiosas, filoséficas y culturales en sus diferentes propuestas
artisticas. Cada uno desarrollé ideas estéticas para apoyar la creacién de las formas,

estructuras e imagenes de sus obras. En sus inclinaciones religiosas y metafisicas
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se encuentra una parte fundamental de las fuentes de origen y del contexto en que
elaboraron su arte.

Rubem Valentim y Piet Mondrian tienen en comun el uso de lineas
horizontales y verticales, creadas con el objetivo de desarrollar una estructura que
expresara el simbolismo de los opuestos (blanco-negro, dia-noche, hombre-muijer),
basandose en diversos signos y sefales. En ambos artistas se puede observar la
manera como el entorno cultural, ideoldgico, social, politico y religioso, influye
distintamente en su desarrollo como seres humanos, como la historia deja sus

huellas en el ser y en la creacion artistica particular.

En Piet Mondrian podemos ver cdmo el calvinismo orienté en cierto modo la
estructura y la simplificacion que distingue su obra, bajo criterios mas austeros y
racionalistas, igual que la l6gica de las matematicas en la forma de pensar y elaborar
la sintesis. Mondrian transform¢é la realidad en funcién de su arte, haciendo

abstraccién de lo que sus ojos podian contemplar. De esta manera, expresd sus
ideas estéticas.

En Joaquin Torres Garcia, lo metafisico es un proceso sumamente rico y
complejo. Se trata de un proceso de descontextualizacion y recontextualizacion de la
creacion artistica. El maestro uruguayo transformaba la realidad en imagenes
sintéticas, la recontextualizaba en un ambiente mistico y religioso. Este tipo de
expresion de lo metafisico es una forma normal de este auto_r, quien dotd a su obra
de un caracter mitico y simbdlico. Es una fenomenologia que se realiza en el
proceso de concepcidn y elaboracién de la obra.

En Torres Garcia y en Mondrian lo metafisico fue un ingrediente basico,
conceptualmente hablando. Lo utilizaron para concentrarse, identificarse,
sensibilizarse y proyectar su imaginacién e intuicién hacia el espacio-tiempo de la
religiosidad del ser y concebir una obra bajo los sentimientos estéticos derivados de

la metafisica y la memoria de la humanidad. Este proceso es muy semejante al de
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Rubem Valentim, sélo que el maestro brasilefio lo realizo dentro de otro contexto

religioso y filoséfico, apropiandose fundamentalmente de los mitos y los ritos del
candomblé.

Segun Angel Kalemberg, tanto el neoplasticismo de Piet Mondrian como el
universalismo constructivo de Joaquin Torres Garcia tienen como base tedrica un
sistema de opuestos (claro-oscuro, idea-materia, masculino-femenino), que se
plasma a través de las lineas horizontales y verticales que forman angulos rectos

que, a su vez, subdividen planos bajo el principio de la construccién asimetrica.

Aungque Mondrian y Torres Garcia se apoyaron en las matematicas y en la
filosofia para realizar su obra, crearon lenguajes plasticos diferentes. Mientras que
Mondrian revela un lenguaje abstracto, Torres Garcia se inclina por un tipo de
figuracién geométrica. Sin embargo, los dos artistas realizaron una pintura planista,
caracterizada en Mondrian en que el material y la pincelada son sumamente
austeros, al grado de que el gesto de la mano desaparece; en cambio, en Torres
Garcia se percibe su marca sensible, como sefiales grabadas de nuestra cultura

ancestral, Este dltimo partié de la realidad y consiguié el equilibrio entre naturaleza y

razon.

Las estructuras de Mondrian articulan el espacio, bajo el criterio de que una
linea recta es una linea recta y nada mas. Torres Garcia utilizé la linea en el
contexto de la geometria sensible (el término es de Roberto Puntual), una linea que
carga la realidad cultural e historica de Ameérica Latina. De ahi que sea una linea con

gesto sensible, intuitivo y expresionista.
Mondrian trabajé sus espacios con estructuras seccionadas de forma estatica,

porque “el neoplasticismo quiere [...] estructurar su obra con independencia de lo

individual [...], excluye, pues, o dramatico, la expresién, lo subjetivo, que es el riei
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por el que va el romantico®™. La suya es una pintura més reflexiva que la de Torres
Garcia, en el sentido de que este ultimo también utilizé la reflexién vy la l6gica, pero
dinamizé mas el espacio, buscando la unidad espacial-temporal, la estructura ritmica
del fluir, agregdandole un toque mitico (prehispénico). Tiene razén el critico de arte
Angel Kalemberg®' cuando dice que Torres Garcia coroné el neoplasticismo, al
lograr que el sentido expresionista dinamizara lo purista y acrecentara el simbolo al

esquematizarlo, pintando bajo el influjo de las reminiscencia arcaicas de los puebios
de América.

Ambos artistas utilizaron los colores amarillo, azul y rojo, con contrastes y
tensiones. Pero Mondrian traté de que la influencia atmosférica y naturalista se
distanciara para buscar la pureza y obtener el equilibrio, como también para que la
interaccion espacial del color armonizara el espacio pictdrico. Torres Garcia, en

cambio, busco que el color fuera inestable {oscurecia el amarillo-ocre y el azul).

Para Rubem Valentim e! color era también espacio y energia. A menudo lo
utilizé para estimular la introspeccion a través de tonos solares luminosos. Altares
que emanan color y llegan a ser simbolo. En su arte, Valentim integré la globalidad
de su vida, practicé la pintura como se procede en una ceremonia religiosa, en una
encantacion litlrgica, en un acto sacramental, para entregarse a un ritual magico y
satisfacer sus necesidades espirituales. Esto lo diferencia de Mondrian y Torres
Garcia, quienes teniendo bases en la filosofia metafisica, no se entregaron a la
creacion artistica con el mismo caracter que Valentim.

La utilizacion que hizo Valentim del color blanco (un color que tiene las
cualidades de refraccién y difusién de todos los colores; un color canibal, inmaterial,
de silencio y vacio), nos recuerda el blanco sobre blanco de Kassimir Malevitch

(1878-1935), un pintor que expresaba una postura humanista del arte, su

200 . , . , . . . -
Joaquin Torres Garcia, Universalismo constructivo, Alianza Forma, Tomo I, Madrid, Espanfa,
1884, p. 406.

Angel Kalemberg, "Torres Garcia / Neoplasticismo en movimiento", catalogo Bienal XXIV de
Sao Paulp, Brasil, 1988, pp. 210y 211.
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sensibilidad asumia la revelacién de formas geométricas — abstractas en su pintura
suprematista, para apropiarse del espacio como cosa significante con la presencia
de la abstraccion pura basado en lo sensorial. La diferencia es que Valentim, cuando
recurria al blanco sobre blanco, continuaba utilizando las formas, signos y simbolos
del candomblé, porque lo que él buscaba era lo sagrado, la esencia de la religiosidad
del ser brasilefio. Al igual que Malevitch, Valentim queria relacionar su estructura
formal con la expresién del comportamiento humano colectivo, consciente e
inconsciente. Sobre este asunto, Frederico Morais comenta que Valentim se acerca
a Malevitch con su obra: Templo de Oxald, de 1977 (instalacion con esculturas y
relieves), en la cual
[...] 8l espectador sensible se deja impregnar por una especie de
atmdsfera mistica. Religion sin altar, misa sin rito, oracion silenciosa y blanca.
El silencio favorece al didlogo con la divinidad, el blanco capta la luz [...]
Malevitch llegé a ese mismo blanco al que ahora llega Valentim con su
“Templo de Oxald”, entendia el arte como la manifestacion del reino de Dios
en la tierra. [...] [En Valentim] formas blancas parecen fluctuar silenciosas en

el espacio, como emanaciones de una religiosidad sentida y vivida.**

Karin Thomas nos dice que Malevitch desarrolla su teoria sobre el
suprematismo destacando lo sensorial, la experiencia objetiva, detendiendo la
liberacion del espacio, que “debe representar la sustancia absoluta: el espiritu
puro”®® Cuestién que esta cerca de Valentim, porque él, con el color blanco y sus
formas, crea efectos espaciales que dejan una sensacioén de silencio, de vacio que
semantiza los sentimientos de una presencia sacra en su obra. O como menciona
Romero Brest en cuanto a Malevitch, busca “intuir lo absoluto [...] ve en el cuadrado

la forma vacia [...] llena el espacio de la tela creando silencios™" O como sefala

202 eraderico Morais, “El templo de Oxald’, catdlogo 22-92 de la Exposicion conmemorativa
ggstmodem de R. Valentim, editado por la F.C.D.F./ G.D.F./Brasilia, Brasil, 1992, p. 4.

3 Karin Thomas, Diccionario de Arte Actual, Editorial Labor, S.A., Barcelona, Espana, 1987, p.
191.

204 Jorge Romero Brest, La Pintura del Siglo XX (1900 — 1974), F.C.E, México, D.F. 1978, pp. 195 y
196.
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Mario De Micheli, que Malevitch maneja el espacio con las sensaciones intuyendo el
silencio, el vacio en esa inmensidad del color blanco, como *“una nueva

representacion inmediata del mundo de la sensibilidad en sentido general™

Y todo esto no es mds que la representacion metafisica del espacio en el color
blanco para proyectar la intemporalidad, el tiempo en la sacralidad; o es otra forma

como ambos artistas buscaban consagrar al color blanco en el espacio de la obra.
6.2. BRASILIDAD E IDENTIDAD

Hablar de brasilidad implica introducirse al fenémeno de la identidad nacional
brasilefia, a las reminiscencias arcaicas indigenas, africanas y europeas, y a los
fendmenos religiosos y espirituales de nuestras raices culturales. El conocimiento de
estos procesos, con toda su complejidad, es necesario para entender la obra de
Rubem Valentim. Comenzaré, entonces, por reflexionar sobre consideraciones
generales en torno al arte de América Latina, con el fin de valorar su importancia y la
manera como influyeron en Rubem Valentim.

Como bien han sefialado numerosos historiadores y criticos de arte, América
Latina empez6 a recibir y procesar, transgresora y creativamente, la influencia de las
vanguardias artisticas europeas a partir de los afios veinte, lo que trajo como
consecuencia una notable efervescencia artistica en el continente. Antes de la
década mencionada los artistas latinoamericanos se expresaban a través del arte
academico conservador, una tradicién que se regia por los canones de la llustracion.
Las vanguardias europeas, cuyo caracter era radicalmente antiacadémico,

impulsaron acciones renovadoras en el arte latinoamericano.

Brasil no pudo permanecer ajeno a la efervescencia artistica de aquella

década. Surgié en el pais todo un movimiento de renovacion artistica, que tuvo

205 . S . . ) . . .
Mario De Micheli, Las vanguardias artisticas del siglo XX, Alianza Forma, Madrid, Espaiia, 1992,
p. 389
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exponentes tan importantes como Anita Malfatti, Tarsila do Amaral y Vicente do
Rego Monteiro. Aparecieron manifestaciones artisticas que consideraban que e} arte
nacional deberia basarse en el descubrimiento de la tierra, en lo nativo, en las raices
ancestrales mas remotas. Entre fines de los veinte y principios de los treinta,
surgieron expresiones artisticas con tematica politica y social, con pintores de la talla
de Emiliano Di Cavalcanti y Candido Portinari, quienes buscaban colocar el arte al
servicio de la sociedad, influidos notablemente por el muralismo mexicano y el
constructivismo ruso.

Mientras que en México en los afios veinte inicid la aventura del muralismo, en
Brasil se realizé la Semana de Arte Modemo (1922), surgieron los manifiestos Pau
Brasil (1924) y de la antropofagia (1928). En Argentina, Xul Solar trabajé sobre la
cultura neocriolla; en Uruguay aparecié el universalismo constructivo de Joaquin
Torres Garcia, quien regresé de Europa en 1934. En los afos cuarenta surgié en
Argentina el arte concreto. La siguiente década en Brasil veria aparecer los

manifiestos renovadores del concretismo (1952) y el neoconcretismo (1959).

Aquella época fue muy importante para el arte latinoamericano. Se vivié una
renovacion en materia artistica, se valord lo autdctono, aparecieron movimientos
artisticos de las mas diversas tendencias, se impulsé la creacién artistica hacia
niveles nunca antes alcanzados. Asimismo, las manifestaciones artisticas

emergentes sirvieron para definir y valorar nuestra identidad cultural.

Como se vio en el andlisis de los artistas brasilefios y latinoamericanos, todos
ellos desarrollaron una sensibilidad vital orientada al arte, haciendo una mezcolanza
de corrientes, que reprocesaron con la asimilacién y deglucién en funcién de la
transformacién, con lo cual sintetizaron sus nuevas propuestas, realizando

transfiguraciones que representan el espiritu renovado de creadores auténticos.

La efervescencia artistica en Brasil y en toda Latinoamérica dejé huellas

evidentes {conscientes o inconscientes) en Rubem Valentim (quien nacié en 1922 y
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decidio introducirse al mundo del arte en 1348). Antes que el empezara a perfilar
siquiera el sentido de brasilidad en su obra, ya varios artistas brasilefos vy
latinoamericanos habian incursionado, desde distintas perspectivas, en la temética
de la identidad nacional. En México, por ejemplo, desde los afios veinte se
manifestaron posiciones artisticas con el selio de la medemidad, pero también con

tematicas nativas y nacionalistas.

En 1915, en Paris, Diego Rivera pintd un cuadro cubista (moderno} que
revelaba su profundo sentido de mexicanidad: Paisaje zapatista. Carlos Mérida, por
su parte, realizd en esa época obras como Tributo al maiz, en el que partié de la
tradicion popular y los mitos para expresar su identidad cultural. En Brasil, Lasar
Segal celebrd su exposicion expresionista en 1913, manejando el color tropical y el
paisaje brasilefio, y en 1817 Anita Malfatti realizé6 una muestra con la cual introdujo

ideas modernistas en el pais.

No es fortuito que numerosos artistas latincamericancs se hayan preocupado
por trabajar obras que revelaran la identidad cultural del continente. Este fenédmeno
fue producto de la necesidad de nuestros paises de participar a nivel mundial como
generadores de una cultura artistica propia, contemporanea, moderna, que afirmaba
claramente la identidad sincrética y plural de nuestra historia, la cultura sostenida
sobre los cimientos de las raices prehispdnicas, lo que en la actividad artistica se
tradujo como un encuentro con nosotros mismos para identificarnos con el pasado
remoto de América. Esto se ve en la relacion icénica que guardan las formas-signos
de dichos artistas con los simbolos de sus raices culturales.

El arte moderno revaloré al arte primitivo en los nuevos canones estéticos.
Hubo artistas europeos que utilizaron el arte negro africano para llegar a soluciones
formales sumamente audaces. Este hecho, junto con el constructivismo, también
influyé para que los artistas latinoamericanos exploraran en sus raices primitivas,

crearan un arte arraigado en lo nacional y valoraran el pensamiento magico-religioso
de sus ancestros, con sus rituales y mitologias.
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La misma dinamica de la época fue favorable para que en los paises
latinoamericanos se iniciaran procesos en busqueda de! desarrollo de un arte y una
estética propios. Reflexionando en torno a la identidad, los artistas latinoamericanos
se opusieron al eurocentrismo y redescubrieron la tierra del trépico, las tradiciones
populares, las costumbres, las leyendas y los mitos. Valoraron su memoria ancestral
y reivindicaron a los oriundos de esta tierra: os indigenas.

En su andlisis del ante de la resistencia en América Latina, Marta Traba habla
del esfuerzo y la decisién de los artistas y criticos de arte que lucharon en el siglo XX
por la creacion de un arte latinoamericano bajo el contexto de la identidad y su
rechazo a la estética del deterioro del arte norteamericano y de las vanguardias
artisticas europeas y afirmo:

Conseguir mediante la autonomia y la liquidacicn de la dependencia,
una identidad, significaba y significa para el trabajo artistico y literario un
delicado problema de utilizacion de fuentes culturales y de fuentes de
lenguaje.”®

Traba no desarrolla el aspecto espiritual y sacro en la obra o en el proceso de
creacion en los latinoamericanos, pero si considera el mito desde la perspectiva de
la cultura ancestral de América, que tiene que ver con la identidad como elemento
local que le da fuerza al sentido de la resistencia, donde los artistas apostaban por
estructurar sistemas expresivos y de lenguaje que revelen al continente desde esa
parte no contaminada, con su barbarie y su recreacién de mitos.

Con una visién panoramica, estudié algunos aspectos que inciden en la
identidad  latinoamericana, considerando a varios artistas de la region que
contemplaron en su obra lo sacro, lo espiritual del ser, los signos y simbolos

arcaicos, el sentido de religiosidad de nuestras culturas ancestrales (como parte de

206 Marta Traba, Dos décadas vulnerables en las artes pldsticas latinoamericana 195071970, Editorial Si glo

XXI, México, D. F. 1973, pdg. 326.
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nuestra identidad actual), permeandola con las vanguardias artisticas llegadas de

fuera, para transgredir la realidad y trascenderla.

Aquellos movimientos artisticos latinoamericanos enarbolaron la identidad
cultural, étnica e histérica de nuestros pueblos. En la obra de Vicente do Rego
Monteiro, podemos observar una combinacion de lo racional de la construccion
geométrica europea y la abstraccion geometrizante que viene de lo prehispanico,
amalgamando lo tedrico-visual con su sentimiento mitico-religioso. Rego Monteiro
redescubrié a su pais en lo magico y lo sagrado de las leyendas y las tradiciones

indigenas, para proyectar sus figuras con un sentido de monumentalidad.

Este método de Rego Monteiro de construir formas partiendo de la teoria y
procesando lo visual arcaico que nos remite a lo espiritual, lo indigena, lo egipcio, lo
mesopotamico y lo cristiano, para conjugarlo con la percepcion de la realidad del
arte, es una forma como oculta y desnuda simultdneamente lo religioso de diversas
culturas y al mismo tiempo crea un ritmo de sugerencias que engloban a la
religiosidad latinoamericana, conformando una nueva presencia en el arte brasileio.
Algo parecido ocurrié con los muralistas mexicanos, que revelaron lo mitico-sagrado
prehispanico a través de la proyeccion de lo popular y otros signos arquetipicos,

mezclandolos con la realidad politica e ideolégica del México que les toco vivir.

Vicente do Rego Monteiro elaboré la primera dimension arcaica en su
proyecto para un color de Brasi®™. Tarsila do Amaral, por su parte, trabajé con el
color caipira, que le traia recuerdos de su infancia rural, al tiempo que Anita Malfatti
hizo lo propio con el fuerte color expresionista del tropico (aunque esta artista fue
una pionera del modernismo brasilefo, no se introdujo en el proceso de
transespiritualidad del arte, ya que no profundizé en lo nativo-indigena de su pais

natal). Como han dicho distintos criticos del arte brasilefio, los modernistas

207 . . - , .
Paulo Herkenhoff, “El color en el modernismo brasilefio”, en el catalogo de la Bienal Sao Paulo
XX1V, Brasil, 1998, p. 345.
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redescubrieron el pais y universalizaron el arte, partiendo de lo local, de la tierra, del
indigena, negro o caboclo.

Consideramos que lo mitico y lo sagrado es una esencia de lo primitivo, tanto
de los indigenas como de los africanos y europeos. Entonces, los artistas
latinoamericanos, cuando trabajaron con las reminiscencias arcaicas de nuestras
raices culturales, incorporaron en sus obras los motivos miticos y sacros en el
momento que hicieron referencia a las costumbres, las leyendas, los signos y los
simbolos del indigena y del negro, ya que lo intuitivo-instintivo de nuestra praxis
artistica estd anclado en los remanentes arcaicos que afloran del inconsciente
colectivo.

Artistas como Tarsila do Amaral, Rego Monteiro, Diego Rivera y Carlos Mérida
comenzaron a crear obras con la carga significativa de sus lugares de origen, para lo
cual se nutrieron del cuerpo social de su comunidad, e hicieron valer sus
capacidades de transformar los cédigos de representacion y de rearticularlos dentro
de sus composiciones, recreando ios signos y simbolos del sentido de religiosidad

de sus pueblos en su proceso creativo.

Los artistas latinoamericanos realizaron una mutacién, algo parecido a lo que
sucede con los indigenas (pero en otro contexto} en relacion con la colonia, cuando
tuvieron que ejecutar asimilaciones y transformaciones que desembocaron en el
sincretismo religioso y en el barroco americano. Esas acciones, actitudes y procesos
que se dieron en América Latina (tanto en los indigenas y africanos en la colonia
como en los artistas del siglo XX}, no son mas que una especie de manifestacion del
proceso de transespiritualidad que se originé en nuestros paises; en éste los artistas
revivieron formas arquetipicas al transferir y hacer trascender la herencia cultural
ancestral en su arte, mientras que las comunidades indigenas y africanas en la

época colonial de América se transfiguraron étnica y culturalmente.
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Dentro de esta situacidn que influyd en la experiencia en que incursionaron los
artistas latinoamericanos, se cuentan también los viajes a Europa, cuya distancia
provoco sentimientos profundos de nostalgia y de busqueda de identidad. Asi, los
creadores latinoamericanos que viajaron a ese continente entraron en reflexién,
valoraron sus raices culturales y la realidad de sus paises en funcién de la obra de
arte y de la identidad nacional latinoamericana. Este fendmeno lo vivieron artistas
como Tarsila do Amaral, Diego Rivera, Wifredo Lam y Joaquin Torres Garcia. En
cambio, Rubem Valentim, Rufino Tamayo y Francisco Toledo reforzaron ese
sentimiento de identidad nacional en cuanto a sus raices desde antes de salir de sus

paises de origen rumbo a Europa.

Lo que sucedid fue que l!a distancia provocd la activacion creativa del
preconsciente, que imbricado con las funciones de la conciencia y el inconsciente,
introdujo a cada individuo a la actividad artistica con la imaginacion, los instintos y la
intuicidn, y a trabajar buscando el reencuentro con sus raices culturales o con sus
remanentes arcaicos (ademas de los recuerdos, el pasado interactia con el presente
de la realidad europea y latinoamericana) dentro de la situacion que vivian dichos
artistas. Todo esto provocé la amalgama y la transformacién de formas, signos y

simbolos en |la creacién artistica, contemplados en el contexto de la religiosidad del
ser latinoamericano.

Todos estos artistas, en sus viajes, se retroalimentaron de la cultura del Viejo
Continente, revaloraron su tierra, regresaron a trabajar a sus paises con el sentir del
espiritu de la época, y, con sus identidades permeadas de sus lugares de origen,
realizaron transfiguraciones en el arte, incurriendo en un proceso de renovacion: la

transespiritualidad en el arte de América Latina. En el caso de Brasil, esto fue
acompanado del sentido de la brasilidad.

La reflexion sobre este tipo de artistas latinoamericanos nos indica que en la
practica todos han sido antropéfagos, porque se apropiaron de lo extranjero

occidental y lo procesaron bajo la impronta de su identidad, de la religiosidad vy
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espiritualidad de la época, de sus culturas y alientos personales. Sabemos que la
antropofagia, al apropiarse de lo extranjero y digerirlo en el proceso de creacién
artistico, traslada aspectos de la cultura ancestral indigena, que al fusionarse con lo
deglutido del exterior, produce transgresiones en las formas y composiciones de las
obras, manifiesta un sentido de transespiritualidad en el arte de Brasil y de toda
America Latina.

La brasilidad en la obra de Emiliano Di Cavalcanti y Candido Portinari fue
desarrollada a través de una tematica social que incorporé componentes sincréticos
del mestizo y el negro brasilefios (la cual, desde esa perspectiva del ser inserta en el
pais, contribuyé a la transfiguracién étnica de la sociedad brasilena). Aunque
llegaron a trabajar obras con imagenes indigenas, estos artistas no entraron en la
fenomenologia del proceso de transespiritualidad del arte latinoamericano, porque
orientaron su arte hacia lo social que se identifica con el entorno cotidiano de Brasil:
Di Cavalcanti con los temas del obrero mulato y las sensuales mulatas de la samba,
y Portinari con las imagenes de la tierra, del campesino negro y del emigrante
nordestino. Ambos encauzaron su brasilidad por otros caminos.

A diferencia de los anteriores, Alfredo Volpi trabajé la brasilidad partiendo de
la arquitectura colonial y su humanismo, evocando las grandes casonas y edificios
de la época. También la plasmé con el color luminoso que caracteriza a Brasil (a su
vegetacion y su tierra, llegando incluso a preparar colores con la tierra del entormo),
con lo mitico del catolicismo brasilefio, con las tradiciones populares (desde el
angulo del sentimiento del pueblo sobre las fiestas juninas religiosas, o sea de los
santos cristianos), con esa parte de la cotidianeidad que representa otro caracter
festivo popular del brasilefio contemporaneo. Volpi no se introdujo en lo espiritual
que encarna la raiz cultural precolombina, sino en lo sacro que proviene de la colonia

portuguesa. Por ello, no entra en el proceso de transespiritualidad del are
latinoamericano.

296




CAPITULO 6
ANALISIS GLOBAL Y CONCLUSIONES

Tarsila do Amaral, Anita Malfatti y Alfredo Volpi se diferencian de Rubem
Valentim, en que éste ultimo se sumergié en las vivencias, los signos y simbolos del
candomblé, para asumirlos como un factor de identidad brasilefia y proyectarlos
como su sentido de brasilidad en su arte. Mientras que Volpi penetré en la
religiosidad brasilena por medio de la tradicidon anclada en lo cristiano, Tarsila se
apoyd en la valoracién del negro, en los ambientes rurales y urbanos y en lo

indigena, y Malfatti en el color tropical.

Rubem Valentim buscé exaltar la hermandad racial con tres aspectos que
convergen en la esencia nacional de la cultura: el indigena, el negro y el blanco.
Profundizando en sus raices ancestrales, hizo de su proceso creativo un rito que
vitalizé el sentido de brasilidad en su obra, al refrescar la memoria histérica, cultural
y religiosa como fuente de la identidad nacional. Por eso lo podemos considerar un
chaman, santo o hechicero, que encontré sus origenes a traves del ante y ritualizé en
su creacion los deseos y esperanzas del devenir de su pueblo, haciendo de cada

una de sus obras un altar, un oratorio, un templo dedicado a la hermandad de las
razas.

La geometria sensible contribuy6 a confirmar el sentido de brasilidad en la
obra de los artistas brasilefios, asi como también el sentido de latinoamericaneidad
de los artistas de nuestros paises. El término geometria sensible fue acunado por el
critico Roberto Pontual para explicar la produccion artistica en América Latina, desde
principios del siglo XX hasta los afios setenta, de creadores gue se ubicaron en el
contexto de la geometria y con la preocupacién principal de elaborar piezas bajo la
exigencia de la construccidn. Se puede decir que Pontual encontrd algo
caracteristico en los artistas latinoamericanos: que conjugan el rigor y el ejercicio de

la razoén en la geometria con lo imprevisible y la intuicién de lo sensible.
La utilizacién de la geometria en América data de las construcciones
primitivas, desde que nuestros ancestros crearan un arte que reflejara la légica y el

rigor que implica el uso de la geometria elaborada dentro de su realidad magica. Por
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lo tanto, el sentido de la construccién en los artistas latinoamericanos (o lo
geometrizante, como quiere el critico Jorge Alberto Manrique para los artistas
mexicanos), es un factor que nos identifica con lo ancestral de América. De ahi que
sea otra manifestacion del sentido de brasifidad y de latinoamericaneidad en nuestro
arte. Lo anterior no demerita la influencia que recibié Brasil, por ejemplo, de Le
Corbusier, Ozenfant, la Bauhaus, Max Bill, el constructivismo, el suprematismo de

Gregori Warchavchk, asi como del uruguayo Torres Garcia.

Tanto los artistas mexicanos como los otros latinoamericanos estudiados en
esta tesis, hicieron interactuar en sus lenguajes plasticos a diversos sistemas
filosdficos, que dentro de la dindmica de sus procesos creativos les permitieron abrir
nuevos puentes en la representacion del sentir de la espiritualidad de sus pueblos y
de su época respectiva, sustentdndose en simbolizaciones sobre la identidad.
anclada en los valores que exaltan el ser latinoamericano en su esencia sincrética y
plural.

Asi lo hicieron los muralistas mexicanos, que, siendo de los pocos creadores
que llevaron la politica al arte con éxito, como Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros,
lo hicieron con tal ahinco y autenticidad, que lo politico sirvié de fuente generadora
de imagenes, ademas de un vehiculo para incorporar nuevos procedimientos en la
creacion: la dinamica dialéctica en la actividad artistica, que agilizé la transicién de
formas, atmésteras, contenidos e iconos entre las diversas fuentes, de las que
partieron para la conceptualizacion de las obras. Ello favorecid el uso de
transterencias de signos y simbolos de diferentes etapas histdricas, las cuales se
retroalimentaron en el espacio pictérico en funcién del desarrollo del discurso visual-
tedrico para armonizar la complejidad de temas tratados en jas obras. Por tal motivo,
la asimilacion de la dialéctica materialista fue un instrumento que dinamizé la
creatividad artistica, porque permitié a los artistas jugar con e! fenémeno de la
transicion histdrica, con los elementos contradictorios de los sistemas ideoldgicos y
culturales en confrontacién (lo capitalista-socialista y lo religioso cristiano-

prehispanico). Por ejemplo, Diego Rivera, a través de la aplicacién de la dialéctica,
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orientdé su obra para dejar plasmado el proceso de desenvolvimiento histérico de
México, haciendo confluir diferentes aspectos de la realidad, de la historia, de la

politica, de lo religioso y del arte en sus murales.

En su proceso creativo, Rivera traslado la sustancializacion del contenido de
la historia, de los hechos, como sintesis de la realidad coyuntural del presente en su
obra, y la conjugd con su momento histérico en lo popular, en lo politico, en lo
ideoldgico y en lo social. El resultado de esa relacion lo asumidé como una sola
realidad: el ideal revolucionario de la lucha del proletariado. Pero dicha conjugacion
incorpora también |a religiosidad del mexicano, cuestidn que Siqueiros y Orozco
abordaron, sélo que desde distintos angulos: Orozco con lo tragico e irdnice de la
realidad, sustentado principalmente en lo popular, y Siqueiros con una sintesis, al
concretar su volumetria sobre la realidad histérico-cultural de su época y de lo

ancestral indigena, revalorandolas con el espiritu constructivo del arte.

En cambio, en Francisco Toledo la sustancializacién se originé del traslado de
lo ancestral mitico, a una figuracién que se mueve entre la ironia y lo falico, dentro
de la sensacion etérea del tiempo en el espacio pictérico. Rubem Valentim, por su
parte, sustancializé del candombié el sentido de brasilidad que vemos en su obra por
medio de lo constructivo a partir de lo sacro, elemento que representa una

significacién connotativa del proceso de transespiritualidad en el are
latinoamericano.

Desde la perspectiva del movimiento ritmico acelerado en fo compositivo vy
estructural de la obra, Siqueiros es un gran maestro con una valiosa aportacién; la
poliangularidad del movimiento de la visién en el espacio pictérico. Mientras que
Orozco, con su sentido espiral del movimiento, y con una continuidad tematica e
histérica, relaciona los hechos y sus contenidos para estructurar sus ideas e
imagenes como una totalidad: la historia de México en la realidad de la tragedia
afincada en lo popular. Orozco se asemeja a Rivera en el movimiento espiral circular

de la dialéctica de la historia, pero difieren en el tratamiento de las ideas y en el
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desarrollo del espacio, del color y las formas; con todo, ambos bebieron en la fuente
de Cézanne, de las vanguardias artisticas europeas, del cristianismo, de lo

precolombing, y ambos los hicieron interactuar con la realidad presente.

Rubem Valentim transité por algo similar: estudié a Cézanne, abrevé en el
constructivismo ruso y en el neoplasticismo, bebié en la fuente del universalismo
constructivo. Todo lo asimild y lo digirié para conjugarlo con sus culturas ancestrales,

con el fin ditimo de construir la composicién de las obras.

Lo anterior me lleva a afirmar que los artistas mexicanos que se introdujeron
en el proceso de transespiritualidad del arte, aplicaron la dialéctica en la actividad
artistica, y esto los llevd a jugar con las contradicciones del sincretismo religioso y
cultural que distingue al pais. De ahi que considere también a la transespiritualidad
en el arte como un producto de la dialéctica, porque histéricamente es producto del
proceso dialéctico de mestizaje en nuestros paises, desde la transfiguracion étnica y
cultural de las sociedades latinoamericanas a partir de las conquistas espariola y
portuguesa, y hasta el siglo XX, con la transfiguracion en el arte, que se presenta
como otra sintesis. Como bien lo explicé el maestro Juan Acha:

Hay sintesis o mestizaje en todo lo que produzcamos o hagamos [...] La
necesidad de postular razonadas combinaciones o sintesis, mezclas o

mestizajes estéticos, tomo conciencia en nosotros en los afios veinte.**

El mismo critico y tedrico se refiere a la Semana de Arte Moderno (1922) de
Sao Paulo como una manifestacion de esa sintesis en el contexto del modernismo, y
menciona a varios artistas latinoamericanos que emprendieron esa busqueda para
lograr dicha sintesis, como Anita Maifatti, Tarsila do Amaral, Rufino Tamayo, Joaquin

Torres Garcia y Wifredo Lam. Sin embargo, como ya fue sefialado, estas sintesis

28 juan Acha, Las culturas estéticas de América Latina, Instituto de Investigaciones Estéticas,
UNAM, México, 1994, p. 138.

300




CAPITULO 6
ANALISIS GLOBAL Y CONCLUSIONES

logradas por artistas latinoamericanos son producto del proceso de
transespiritualidad que se desencadend en el arte de América Latina, aunque de

forma aislada, por los diferentes artistas en el espacio y tiempo del siglo XX.

Reflexionando sobre José Clemente Orozco, cabe senalar que fue un pintor
expresionista que trabajé fundamentalmente con la intuicion y los instintos para
proyectar su trazo contundente de lineas y formas, con una gran fuerza expresiva
que venia estrechamente ligada al contenido de sus composiciones. Es notable
como transferia y amalgamaba las imagenes con el contenido y la expresién,
complementdndose entre si en la sintesis histérica que incorporaba en la
composicion de las obras, o cémo imbricaba y procesaba a su sensibilidad y
espiritualidad con los elementos de la historia y de la realidad para proyectar la
asociacion de signos y simbolos que dejan la polivalencia de sus significados en la

representacion de la vida y de México en su tiempo y en la historia.

En Orozco se puede notar que lo religioso y espiritual fue una fuerza que
moduld su expresidn y su sentido de lo artistico frente a la historia, y que marcé el
sentir de su vision, el animo de su simbologia. Experimentd a menudo con distintos
aspectos de la historia y la antropofagia, buscando en su desarrollo artistico una
nueva significacion de los simbolos propios de su cultura ancestral y de su realidad
histérica, politica y social. Asi creé una obra plastica impregnada del inftujo y de la
metaforizacion que se desprenden de los arquetipos o reminiscencias arcaicas
enclavadas en los sentimientos populares ante la violencia, la tragedia, la muerte, ia
demagogia y la opresidn, la miseria y la soledad, la angustia y el miedo. De este
modo concretd su critica e ironia para la reflexién en la esperanza del ser.

Al igual que Valentim, Orozco tenia familiaridad con las matematicas vy la
geometria. Ambos manejaron el sentido de la espiritualidad que viene de sus raices
culturales, de la religiosidad -popular, de su tierra, con el objetivo de pronunciar

aspectos de la identidad que revelen la nacionalidad o el sentido de mexicaneidad o
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brasilidad, respectivamente. Por lo tanto, ambos son gjemplos de la

latinoamericaneidad que distingue a nuestro continente.

Los muralistas mexicanos trabajaron con el espiritu de su tiempo, con la
historia y la realidad politica y social de México. Rivera supo ubicarse en su
contemporaneidad y asimilar el pasado histérico de su pais, asi como la religiosidad
de su nacién para trastocar la cotidianeidad popular y otros aspectos de la sociedad
en funcién de la ironia y su representacion pictérica. De la misma manera, Orozco y
Siqueiros partieron det fenémeno transitorio de la historia y la realidad, elementos
clave de la conceptualizacién y transformacidn de las figuras en la composicion para
crear obras monumentales. Pero en Orozco se siente mas fuerte ese caracter
religioso, por la cantidad y tipo de metaforizacién que aplicé a los signos y simbolos
religiosos, los cuales pueden identificarse tanto con la simbologia cristiana como con

la prehispdnica, y ademas por las atmdésferas metafisicas y misticas que manejé.

Los Tres Grandes del muralismo mexicano abarcaron los cimientos de la
espiritualidad del ser y del tiempo en la transformacion y transfiguracién de la historia
con la monumentalidad de sus obras. Como otros artistas latinoamericanos tratados
en esta investigacién, incidieron en la valoraciéon de los antepasados histéricos,
utilizandolos como fuentes de la espiritualidad que permite la atribucion de metaforas

(en formas signos-simbolos) que reflejan la religiosidad del ser latinoamericano.

Orozco utilizd lo mexicano como simbolo del continente y logré universalizar
su obra, a través del sentido tragico del ser humano, enraizado en la existencia y
realidad de México. Pero Tamayo, Rivera, Toledo, Siqueiros, Mérida y Valentim,
también se basaron en las raices culturales prehispanicas y en la realidad de sus
paises, sdlo que cada quien ubicé su propuesta artistica con diferentes tipos de
lineas, formas, imagenes y composiciones, lo cual muestra la diversidad de la
creatividad en Mexico y América Latina.

302




CAPITULO 6
ANALISIS GLOBAL Y CONCLUSIONES

El universo de Orozco posee accién, movimiento y ritmo en transicion, en
constante transformacién. Se trata de una idea cercana a Siqueiros, quien siempre
buscé el desarrollo del movimiento en la composicidn, y que proyectaba con su
técnica el nacimiento de una raza mestiza, a partir del sincretismo que provoco el
encuentro de dos culturas. Orozco, en cambio, reflejé lo tragico de la historia y la
realidad como ejes nerviosos de la vida de su pais, criticando a la sociedad,
sefalando sus vicios y su podredumbre. Rivera, por su parte, expreso en su obra
una visién del mundo en que la lucha de clases triunfa con base en la razén, la
ciencia y ia tecnologia controlada por la mano del hombre. Junto a esta influencia del

marxismo, hay en su obra una revaloracion de las raices culturales prehispanicas.

Al igual que Orozco, Rufino Tamayo representé la soledad como caracteristica
de la religiosidad del ser mexicano que nos hace intuir los misterios de lo sagrado.
Sin embargo, ambos abordaron la soledad bajo opticas diferentes. Orozco reveld la
religiosidad del ser ante la violencia y la muerte, mientras que Tamaye ante lo mitico
de la realidad cotidiana de México. En su obra, Tamayo redujo los objetos de la vida
cotidiana a elementos plasticos esenciales. A través de lineas, colores y volimenes,
poetizé la realidad. En palabras de Octavic Paz: “Como lo sefialé André Breton [...]
el arte de Tamayo consistia en insertar la vida cotidiana en el ambito de la poesia y
el rito. O sea: arte de transfiguracion.”® Abstraccién simbélica que tiene su fuente
en el arte precolombino. Tamayo cred un lenguaje propio para privilegiar los mitos y
el espiritu del ser mexicano que se eleva al cosmos.

Tanto Tamayo como Valentim abordaron el pensamiento madgico-mitico.
Apropiandose de sus respectivas tradiciones, convergieron en un dibujo sintético,
jugando con lo esencial, con la intuicidn y la reflexién a partir de lo local para
construir en lo universal y evocar las sensaciones de las fuerzas primordiales. No es
extraho que ambos modelaran circulos, cuadrados, planos y tridnguios, elementos

que metaforizan aspectos de la realidad ancestral.

209 ) . _, ,
Octavio Paz, Rufino Tamayo, Ediciones Poligrafa, Barcelona, Espafa, 1982, p. 21.
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Con respecto a Francisco Toledo, este artista revalora lo nacional-indigena.
orienta su identidad regional hacia el arte y revela en sus imagenes que |os origenes
y los mitos tienen su razén de ser en lo cotidiano de la realidad, de la historia, porque
estan presentes en las reminiscencias que resaltan lo espiritual de América Latina.

Por eso busca recrear en su obra lo intemporal de los mitos.

Los criticos Teresa del Conde y Antonio Espinoza, en el didlogo que
sostuvieron hace diez afios, destacan ese juego que el artista hace con la tradicién
de lo mitico-religioso en el arte'®. Un juego que cae en lo ludico de la sexualidad, en
la transgresién de la imaginacion para imbricar fragmentos de Eros y Tanathos
dentro de una unidad: el ser ante sus instancias psiquicas. En lo mitico de la
fertilidad, en lo erético, asocia el humor con el juego félico de la sexualidad ante la
transgresion por el tabl. Ahi actua dentro del proceso transespiritual del arte
latinoamericano. Toledo recrea mitos y leyendas en su obra plastica, en un proceso
creativo que se asemeja a Rubem Valentim cuando creaba sus altares, sus totemsy
objetos tridimensionales. Cuando contemplamos la obra de Toledo y la de Valentim,
sentimos la presencia viva del mito. Por eso los criticos han llamado a estos artistas,
chamanes, magos y misticos.

Suefios, leyendas, vivencias infantiles, mitos y ritos, han nutrido la obra de Francisco
Toledo. Coincido con el critico Antonio Espinoza, quien en un ensayo reciente se
refiere al maestro juchiteco como “el autor de una de las obras mas atractivas del
arte mexicano, creador erético y lidico por excelencia. Hombre que ha construido y
ha sabido alimentar su propio mito {...] aunque sea mdas bien un mestizo"'"' Toledo,
en efecto, es un mestizo oaxaquefo que ha abrevado en una rica herencia cultural y

se ha dejado influir por el inconsciente colectivo en su proceso creativo. Jung
escribio:

210 Teresa del Conde y Antonio Espinoza, “Didlogo sobre Francisco Toledo”, en Memoranda,

Mextco nim. 5, marzo-abril de 1990,

! Antonio Espinoza, “Francisco Toledo: el artista y el mito", en Sdbado, suplemento cultural de
Unomdsuno, nim. 1198, 9 de septiembre de 2000, p. 8.
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El proceso creador {...] consiste en una vivificacion inconsciente del arquetipo
y en un desarrollo y conformacion del mismo hasta su plasmacion en fa obra
acabada. La conformacion de la imagen primigenia es en cierto sentido una
traduccion al lenguaje del presente [...] Aqui radica la relevancia social del
arte: siempre trabaja en la educacién del espiritu de la época, pues convoca a
esas figuras que mds faltan al espiritu de la época. Desde la insatisfaccion del
presente, el anhelo del arlista se retrae hasta alcanzar en lo inconsciente la
imagen primigenia propicia para compensar del modo mas eficaz las carencias

y la unilateralidad del espiritu de la época.’*

El pintor guatemalteco Carlos Mérida conjugd en su obra diversas formas y
estructuras prehispanicas con elementos abstractos y geométricos de las
vanguardias artisticas. Su religiosidad y su apropiacion de la herencia cultural maya
lo inscriben en el proceso transespiritual del ante. La utilizacién de la geometria de
sus raices cuiturales lo acerca a Rubem Valentim, lo mismo que a Torres Garcia y
Rego Monteiro. Todos estos artistas recurrieron a la légica de las matematicas en ia

estructuracion de sus obras y fueron sumamente rigurosos en la geometrizacion.

En el desarrollo de su actividad creativa, el cubano Wifredo Lam recurrid a la
estilizacién de las figuras en lo esencial, al grafismo simbdlico, la geometria, el
cubismo, la estatuaria africana, los fetiches (con sus facultades magicas y miticas),
la cultura popular y las metaforas. Esto lo llevo a trascender el surrealismo, y a
romper con la fégica para crear un ritual plastico cargado de espiritualidad, juego,
humor e intuicion. Entre las vanguardias extranjeras y sus raices ancestrales, Lam
realizé una obra plastica que revela la dualidad vida-muerte, lo sacro de nuestra
existencia. Integré en su obra elementos anatémicos con motivos vegetales,
animales y objetos del ambiente cultural, social y religioso.

212 .
Carl Gustav Jung, Sobre el fendmeno del espiritu en el arte y en la ciencia, Editorial Trotta,
Madrid, 1999, p. 74.
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Valentim nunca realizé simbiosis entre animales, vegetales y seres humanos,
sino que acudié a lo sacro, a los signos y simbolos del candomblé. L.am, en cambio,
influido por la santeria, rescaté en su obra la naturaleza tropical autéctona de su
patria y el legado africano. El maestro cubano se apropié de la figura del fetiche,
para hacerlo convivir con la sensualidad del trépico, con las reminiscencias de los
indios Ciboney y la racionalidad geométrica. Buscd, asimismo, representar el
fenémeno del tiempo y la vida, como un retorno al origen, a lo primigenio,
penetrando en lo transespiritural. La importancia que le dio a lo sacro es semejante a
la de Mérida y Valentim.

6.3. LO SACRO

Durante los siglos XVI, XVII, XVIII y XIX, se crearon en América Latina obras
artisticas que reflejaron el caracter sacro que impuso la iglesia Catélica desde las
conquistas espafiola y portuguesa. Pero en el siglo XX, el arte que incluye elementos
sacros sufrié una alteracion, pues fue procesado bajo otros parametros. Los artistas
realizaron este tipo de arte a través del proceso inconsciente gque he denominado
transespiritualidad, por el cual los artistas transfieren aspectos sacros y miticos de
sus raices culturales para transformar las figuras en el espacio pictérico,
trascendiendo la academia y el eurocentrismo y desarrollando un arte nacional y
latinoamericano partiendo de lo propio.

Rubem Valentim trabajé lo sacro a partir de la rica herencia del candomblé;
utilizd el color en forma simbdlica e impregné a sus formas de emotividad y
misticismo. En cuanto al sentido de finitud, como lo manejaron Nietzsche y
Heidegger, se puede decir que Valentim se proyecta con esa angustia que lo lleva a
la construccién, a la creacién artistica, para prolongar su ser como una respuesta
frente a las negaciones de lo efimero, lo cual le hace trascender como creador. El
goce estético lo orientd hacia la autorrealizacion como artista y ser humano; a través
del arte pudo materializar sus deseos y sus obsesiones y llegar a una afirmacion
espiritual de su esencia humana.
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Siendo un mistico apasionado, Valentim buscé a través del ante conciliar lo
sacro y lo profano, partiendo de los signos y simbolos del candomblé y de su
espiritualidad como brasilefio. Valentim nos dejé la herencia, como dijo Bené
Fonteles, “de traducir concretamente, constructivamente, el suefio de religar nuestro

sensorial cuerpo/arte con la sensitiva alma/divinidad™"”

Desde su posicion de mistico creador, Rubem Valentim declaré que el arte del
siglo XX| seria esencialmente religioso, porque el mundo se encontraba ya en las
fronteras de la ruptura de velos. El sentir religioso es un factor que ha alimentado la
sensibilidad y la imaginacion de nuestros pueblos. Ademas, ha sido y seguira siendo

un motor del desarrollo de la creatividad en América.

La mayoria de los artistas latinoamericanos estudiados aqui asimilaron,
digirieron y reprocesaron antropofdagicamente la cultura occidental, y tambien
acudieron a sus raices culturales autoctonas, las revaloraron, y reactualizaron el
sentir de la religiosidad del ser latinoamericano. Este proceso de transfiguracién y
transformacién de variables de nuestra historia y cultura no es mas que un proceso
de transespiritualidad, plasmado en el desarrollo de la obra de arte de America
Latina como un fenédmeno de retroalimentacion con la esencia de lo nuestro. De ahi

la pluralidad de corrientes, ideas y formas de expresion que distinguen al are
latinoamericano.

6.4. LO SACRO Y LA TRANSESPIRITUALIDAD

No se puede afirmar que en América Latina haya existido una corriente
artistica mitico-religiosa que buscara deliberadamente la transespirituatidad en el

arte. Pero, ciertamente, son varios los artistas latinoamericanos del siglo XX que, al

213 . « . . I . .
Bené Fonteles, “Los primeros Valentims. La gente nunca lo olvida”, catdlogo, Fundacién Cultural
del D. F., Brasil, septiembre de 1992, p. 1.

307




CAPITULO 6
ANALISIS GLOBAL Y CONCLUSIONES

abrevar en sus propias raices, las han rescatado y revalorado. Lo que hicieron los
artistas latinoamericanos fue conjugar el sincretismo religioso con sus procesos
creativos, en las actividades y funciones que entran dentro de la abstraccién y
simbolizacién. Todos ellos trasladaron el sentir de la espiritualidad latinoamericana

hacia una nueva posicidn frente a las manifestaciones artisticas internacionales.

Aunque conscientemente no haya habido un movimiento transespiritual, como
tampoco ningun manifiesto que lo sustentara, considero que este tipo de arte existe y
que fue realizado inconscientemente por los artistas. El proceso por el que
transitaron estos artistas es tan complejo que a veces es dificil de percibir. Por
distraernos con la intuicién y el goce poético y estético del acto creador, a menudo
nos hace olvidarnos de cosas mas profundas de éste. Nos hace falta ir mas alla,

ubicarnos en otra dimensién o realidad, “entrar en lo absoluto”, como pedia Torres
Garcia.

Basados en la antropofagia, en la historia, en la teoria de los arquetipos
jungianos, en las ideas sobre el acto y el proceso creativo, se puede concluir que en
America Latina ha existido en el transcurso del siglo XX un arte transespiritual,
proyectado por artistas que intuitivamente sublimaron aspectos de la rica herencia
espiritual latinoamericana. Coincido con lo afirado por el maestro Juan Acha, en el
sentido de que las culturas estéticas de América Latina se han proyectado con lo
magico-religioso del ser de estas regiones desde la época precolombina, la colonia,
las diversas republicas y hasta el siglo XX.

6.5 EL MITO, EL RITO Y LA TRANSESPIRITUALIDAD

Lo transespiritual latinoamericano en el arte vendria a ser el transito mas alla
en el tiempo y el espacio del sentir espiritual en las raices culturales. Es como si los
artistas estuvieran acudiendo a los mitos y ritos para incidir en el eterno retorno o
volver al tiempo original. Esto es lo que buscan artistas como Rubem Valentim,
Tarsila do Amaral, Rego Monteiro, Francisco Toledo, Torres Garcia, Carlos Mérida,
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Wifredo Lam, Rufino Tamayo y los propios muralistas mexicanos, al integrar
reminiscencias arcaicas de nuestros pueblos en su obra. Todos ellos realizaron
transformaciones que humanizaron la comunicacion estética con el publico. En el
caso de Rubem Valentim, considero que popularizd aun méas los arquetipos
culturales de su patria.

Por eso considero que el rito y las reminiscencias arcaicas en nuestra
América son otro factor que alimenta lo espiritual y mitico en el arte
latinoamericano, ya que el artista se desdobla entre la intuicidn, los instintos y los
elementos simbdlicos de los arquetipos ancestrales para transferir el sentir de la
religiosidad del pasado. Los artistas se apoyan en elementos de la identidad
colectiva: los simbolos religiosos de sus raices culturales, que nutren el sentido de
pertenencia y recrean la memoria colectiva.

Da la impresién de que Rubem Valentim intentd aportar sugerencias plasticas
al candomblé y propiciar su actualizacion, partiendo de lo visual en el plano de lo
signico y le simbdlico. Parece que pretendia que el candomblie se convirtiera en un
simbolo del arte brasilefio, un estandarte de la negritud, de lo indigena y lo mestizo.
Basado en los mitos y ritos del candomblé, Rubem Valentim abarcd lo espiritual del
sentir brasilefio en su arte, valord la significacién ancestral de sus raices culturales,
recreandolas artisticamente bajo la connotacion de la religiosidad del ser brasilefio y
valord la identidad con su sentimiento de brasilidad. Asi, actualizé lo mitico artistico
de sus antepasados en su arte y su espiritualidad transformando los signos y los
simbolos del candomblé, por medio de los cuales motivd e incidid en nuestra
valoracion de la vida americana, que quizd sea un reflejo del romanticismo y del
sentido magico con que se muestran las sugerencias de nuestros simbolos
arquetipicos, los cuales se manifiestan en la diversidad de los elementos sincréticos
de la realidad actual de América Latina.,
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6.6. CONCLUSIONES GENERALES

Estas son las conclusiones a las que llegué después de realizar este
trabajo de investigacién.

En cuanto al término transespiritualidad, quiero sefialar que es un proceso
que descubri en primera instancia durante el analisis de la obra y el desarrollo de
Rubem Valentim, quien por tener incidencia en el uso y transformacién de los
signos y simbolos del candomblé, de elementos de sus raices culturales en el
contexto de la dinamica de su arte que abarca de los afos cincuenta a los
noventa en Brasil;, me llevéd a estudiar el caracter signico, religioso, mitico, magico
en su obra, por lo cual tuve la necesidad de reflexionar sobre el proceso de los
mitos y ritos, para evaluar esos aspectos en la actividad artistica de Rubem
Valentim. Gracias al analisis a su proceso de creacion, se puede demostrar el
sentido de brasilidad en su obra.

En segunda instancia, el tener que relacionar a Rubem Valentim con otros
artistas nacionales e internacionales (latinoamericanos y europeos), a fin de
estudiar sus influencias y los contemporaneos que ayudaron a ubicar el contexto
en que se desarrolla su arte, estimulé una serie de interrogantes en cuanto a la
identidad y la cultura artistica latinoamericana (presente y pasado). Esto fue una
sugerencia de mi maestro Jorge Alberto Manrique, quien me orienté hacia la
comparacion de Rubem Valentim con otros artistas nacionales y extranjeros. Ahi
comprobé y llegue a la conclusién de que Rubem Valentim, asi como la mayoria
de los artistas latinoamericanos estudiados en esta investigacién, durante la
actividad artistica, se introducen inconscientemente en el proceso que he
denominado: transespiritualidad en el arte latinoamericano, cuando transfieren ef
sentido religioso-sacro de sus antepasados a sus obras para hacerlo trascender
en la creacion artistica. Esta cuestion me sorprendié al comprobar que las
propuestas artisticas estéticas de tales artistas, también asumian un tipo de
proposicién en la semantica, en las formas y las ideas que tienen que ver con

nuestra identidad nacional, y en lo global con Latinoamérica. Por lo tanto,
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coincidian para conformar, a nivel continental, la manifestacion de la

transespiritualidad en el arte de América Latina en el transcurso del siglo XX.

La transespiritualidad en el arte es un procesc de traslado de elementos de
un contexto a otro (en el tiempo), de articulacion de una forma-contenido-
significado a otro espacio-tiempo, para lo cual se tienen que traspasar sus
fronteras histérico-misticas, y coadyuvar a transformar el contexto donde es
reubicado en el arte, adecuandose en el fenémeno de la transicidn-transfiguracién
del espiritu de la época. Con esto contribuye en la modificacion y definicién de las
nuevas estructuras, para lograr su trascendencia en una nueva realidad transitiva
que descansa en los arquetipos. Ademas, proporciona a los aristas otras

alternativas de simbolizacion en el procesamiento semantico conceptual de la
obra.

Esta transferencia de elementos se realiza en el artista gracias a un
proceso de sensibilizacion que lleva implicita la proyeccion de su espiritualidad, de
sus sentimientos estéticos mezclados con las representaciones simbdlicas del
inconsciente: los arquetipos (de acuerdo con C. G. Jung). Por eso considero que
la transespiritualidad en el arte es un proceso de conceptualizacién-simbolizacion
en el arte latinoamericano del siglo XX, porque en realidad fue un fendmeno de
introspeccién que conllevé la aglutinacidén analitica de diversas variables de la
historia y la realidad de América Latina en el procesamiento de la creacion
artistica, buscando lo nuestro para conceptualizar la concrecién de la identidad
cultural fatinoamericana en el arte contemporaneo a través de la religiosidad def
ser. Se trata de un proceso fenomenolégico relacionado con el desarrollo de la
identidad cultural nacional latinoamericana. Su procesamientc es un factor
motivador, aglutinador de variables de diferentes contextos, extrapolador de
elementos remotos (de los origenes), conjugador, transformador, que
descontextualiza y reconstruye una nueva realidad representada pldsticamente,
reactualizando el sentido de la religiosidad en el arte latinoamericano.
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Con el término transespiritualidad no se desea simplemente crear un
concepto histérico antistico que siga saturando la terminologia en esta area de la
cultura, sino mas bien contemplar el andlisis sobre el desarrollo histérico artistico
de Rubem Valentim y de otros artistas latinoamericanos (estudiados en este
trabajo) como un proceso en el que incursionan inconsciente y tacitamente con la
manifestacion de un arte transespiritual durante el siglo XX. Se pretende, a la vez,
valorar su presencia desde que aparece en nuestra América Latina con las
diversas transculturaciones internas que se suceden desde la época precolombina
entre las propias comunidades indigenas hasta nuestros dias. Asi, es posible
reflexionar sobre otra faceta, que en América no se ha estudiado, en cuanto a la
aculturacidn y politica impuesta por medio de los cabildos y los militares desde la
conquista y la colonia. Con esto en la tesis se buscé detectar otra significacion en
la historia, en la cultura y el arte. Como por ejemplo, observar que la aculturacién
religiosa junto con la doctrina judeocristiana en el siglo XVI en México y en Brasil,
da pie al sincretismo religioso en nuestros paises. Pero en ese reacomodo y
adaptacion, los autoctonos realizan un proceso de transespiritualidad, porque
transfieren aspectos de su religiosidad hacia la nueva cultura religiosa, como
sucede con los retablos barrocos en los que participan indigenas, y como con la
manifestaciéon del sincretismo religioso que todavia persiste en el candomblé de
Brasil. En este sentido, el barroco, con sus rasgos de identidad de las poblaciones
0 razas ocurrentes en América, es una muestra del resultado de cémo se
desarrolla otro proceso transespiritual en el continente, como un proceso histérico
artistico. O sea, en tanto proceso o hecho histérico, los artistas lo usan como
método, como actitud en la creacion que realizan.

Por lo tanto, un objetivo fue buscar desentrafiar otro proceso que siempre
ha estado latente en el desarrollo histérico y cultural de América desde la época

precolombina, y que en el siglo XX activd una caracteristica mas de la cultura
artistica latinoamericana. Los artistas de América Latina, con la

transespiritualidad, lo que hacen (como Rubem Valentim) es transportar

reminiscencias de ese proceso ancestral, fenomenoldgico de la cultura histérica
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religiosa artistica precolombina hacia el arte del siglo XX en Brasil y en el resto de
América. Y como la transespiritualidad es un proceso que tiene implicito actitudes
o aspectos del mecanismo histdrico, social, religioso en que recurrieron sus
antepasados para solventar los efectos de las luchas internas entre los diferentes
grupos de la comunidad indigena provoca en los artistas del siglo XX para ejecutar
esta fenomenoclogia en la practica artistica, revalorando sus raices culturales
ancestrales en el arte. Lo que realizan, en realidad, es un acto generado por los
arquetipos ancestrales que se manifiestan en los artistas a través de las
sugerencias del inconsciente como reflejos de la intuicion y los instintos, y que se
plasma en la creatividad artistica. Y para ello se valen del sentido de religiosidad
del ser humano, de su caracter espiritual orientado al arte.

Ademas el término transespiritualidad fue creado con el objeto de buscar
agrupar a los artistas latinoamericanos que trabajaron o crean a partir de sus
raices culturales precolombinas; artistas que durante el proceso de creacion
trasladan elementos de los origenes, los combinan, fusionan y transforman
relaciondndolos con valores de otras culturas y/o con la realidad contemporanea
de nuestra América Latina. Asi varios de los artistas aqui estudiados, que al
trasladar aspectos religiosos-miticos (a través de los signos-simbolos del pasado)
valoran nuestra cultura precolombina, transfieren aspectos de ella por medio de
su sentir espiritual y de dicha simbologia, para relacionarla con su presente
histdrico y el arte, y desarrollan un proceso de simbolizacién en la actividad
artistica que conjuga simbélicamente lo sacro prehispanico para transfigurar a las
figuras y al espacio pictérico en las obras.

Por lo tanto, se consideré artista transespiritual al latinoamericano que,
descendiente o no de sangre indigena, trabajo lo precolombino en su proceso de
creacion bajo esa metodologia fenomenoldgica, y que logré trascender en la
creacion. El asunto no es si el artista es o no latinoamericano de nacimiento para
ser transespiritual (como el caso de Alfredo Volpi), sino que tuvo que haber bebido

durante su infancia y adolescencia de las raices prehispanicas, o de las
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reminiscencias de nuestra cultura ancestral, que se adquieren vivencialmente,
consciente o inconscientemente, de la evocacién arquetipica ancestral, y haber
decidido trabajar con las raices culturales indigenas de nuestra América,
trasladandolas y transformando la realidad (su realidad) en la elaboracién de las

obras y al desarrollar aspectos del arte latinoamericano.

Por todo lo planteado, se puede concluir que la mayoria de los artistas
latinoamericanos analizados en esta investigacion contribuyen a crear el proceso
de transespiritualidad en el arte de América en el siglo XX, que esta ligado con el

desarrollo de la identidad cultural latinoamericana partiendo de las artes.

Concluimos, ademads, que Rubem Valentim buscaba perfeccionar, a través
del arte, un proceso de sintesis cognoscitivo y reflexivo, partiendo de los angulos
de la complejidad gnéstica de la actividad artistica: lo mitico-religioso-méagico de la
transespiritualidad en su desarrollo plastico. Para ello, conjuga pasado y presente
por medio de los signos-simbolos del candomblé, tratando de abrir una ventana
en el tiempo hacia esa apertura incierta que es el futuro; de alli que Valentim
profetice que el arte del siglo XX sera religioso. Por esta causa buscé y proyects
los remanentes arcaicos de su Brasil, porque ahi el pasado sigue siendo el
presente. Y al contemplar el pasado a través del candombié, éste se hace
presente y se repite (a través de los mitos). El artista utiliza al pasado como un
componente esencial de la existencia del ser brasilefio, subrayando su presencia
en el arte, de tal manera que no se convierta en un pasado ausente, sino vivo y

actual, como un rito y como un proceso en la creacién artistica.

Entonces, Valentim usa el pasado inmemorial del origen de! brasilefio como
lo que es: punto esencial de la identidad de Brasil. Con esto pronuncia el sentido
de brasilidad en su obra; de ahi que su arte remita a lo inmemorial del pasado

brasilefio, y rememore el tiempo pasado en el presente.
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Valentim, al transferir aspectos de los ritos-mitos del candombié en la
elaboraciéon de sus obras, se sumerge en un proceso de conceptualizacién y
simbolizacién, buscando revivir y actualizar los mitos ancestrales de su pueblo. Se
podria decir que aqui el caracter del arte debe expresar lo indecible por medio de
la subestructura ocuita del arte (de la que habla Anton Ehrenweig) y coadyuva a

que la creacion artistica se presente como un pasaje o vehiculo del mito.

Lo que sucede es que Rubem Valentim logré hacer una unidad, una
sintesis integra de su vida y su arte con los mitos ancestrales de su tierra, donde
armonizé lo especifico individual y la esencia de sus raices culturales, con su
propia vida como un ente totalizador. El producto de esa sintesis fueron su obra
plastica dentro del sentido de brasilidad y su personalidad compleja frente a la
vida cultural del Brasil.

Valentim tenia muy claro que el ser humano, y en este caso el sector
popular brasilefo, requiere de ideas e ideales, de convicciones que den sentido a
la existencia y lo pronuncien hacia la busqueda de soluciones que le permitan
superar la situacion marginal en que vive. Entonces usa en sus obras los signos-
simbolos del candombié, para transmitir mensajes que le den sentido a sus vidas,

pues, como menciona Jung: “La misién de los simbolos religiosos es dar sentido a
la vida del hombre”.

Valentim siembre estuvo buscancio que sus raices culturales autéctonas
trascendieran en el arte contemporaneo, como una forma de valorar el sentir
brasileno, de valorar sus origenes; con esto propicié que el sentido de brasilidad
en su obra se realizara en su expresién artistica. Para ello tuvo que transitar y
explorar por diferentes angulos del conocimiento, como por ejemplo Platén,
Pitagoras, la metafisica, sistemas de creencias religiosas, miticas, etnologia v
cultos secretos. También se nutre de las culturas europeas, orientales, indigenas
y africanas, y realiza actos antropofdgicos en su proceso de creacion (algo

parecido a lo que hizo Tarsila do Amaral en los afios veinte y treinta). Sin
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embargo, Valentim no busca enfrascarse en la antropofagia, sino que transita
tacitamente por ella, con la necesidad de hacer trascender sus raices culturales

en la manifestacién artistica brasilefia, y asi desarrollar el sentido de brasilidad en
Su obra.

No hay duda de que la Semana de Arte Moderno (1922), junto con los
demas movimientos artisticos de los afos veinte y de las siguientes décadas en
Brasil, le causan un gran impacto. Sin embargo, la antropofagia, se observa que lo
influencié desde el aspecto del proceso transespiritual implicito en la propuesta de
la antropofagia (al procesar lo externo basado en los mitos nativos). Debido a que
Valentim utiliza actitudes que aluden a la antropofagia cuando devora, deglute,
asimila y reprocesa la cultura occidental, resignifica a su cultura ancestral a través
de su obra. Ahi interactua entre los instintos, la intuicién y la légica reflexiva con
su vertiente semidtica, para orientar tanto la introspeccion de su mundo interior
como la reflexién de la realidad, de la vida y el conocimiento (del pasado y de la
actualidad). Con la dindmica de ese proceso logra trascender el sentir de lo
espiritual de sus antepasados al presente del arte contemporéaneo, y comienza a
concretar el fendbmeno del proceso transespiritual en su obra artistica. En ella
sintetiza, transporta transformando en arte lo espiritual de sus raices culturales,
rebasa las fronteras de lo mistico, religioso y magico, traspasando los limites de
sus origenes, extendiendo sus dimensiones hacia nuevas areas de lo humano en
lo estético artistico. Valentim amplia sus fronteras (su presente en el arte) como si
hiciera un rito para que lo atemporal marcara su presencia en el presente y se
repitiera el mito de los origenes, pero asociando el arte brasilefio con la identidad
en su obra. Ello implica una serie de procesos de transposicion y transfiguracion,
lo que en términos espirituales seria como realizar una transespiritualizacion en el
arte; y ésta manifiesta una extrapolacién dimensional, espacial, temporal y signica
del sentir espiritual de sus raices ancestrales: su brasifidad.

Esta trascendencia de lo espiritual, signico, religioso, mistico y magico de

sus antepasados, reconceptualizado en su arte, no es mas que su sentido de
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brasilidad proyectado por el proceso fransespiritual en que incurre, ya que este
ultimo es consecuencia directa de la busqueda en nosotros mismos, en nuestra
cultura e historia, para detectar, palpar, experimentar y revivir remanentes de

nuestra identidad, como criundos de Brasil y de Latinoameérica.

Relacionando desde esta perspectiva a Rubem Valentim con artistas
latinoamericanos como Wifredo Lam, Joaquin Torres Garcia, Carlos Mérida,
Diego Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Rufino Tamayo y
Francisco Toledo; se encuentra que también ellos transitan en sus procesos
creativos artisticos por contextos similares en lo referente a valorar sus culturas
autdctonas en el arte (aunque partiendo de diferentes vertientes). Por ello, inciden
igual, que Rubem Valentim, en la proyeccion tacita de un proceso de
transespiritualidad en el arte en diversas partes de Latinoamérica, pues acudieron
a la cultura precolombina para alimentarse de las fuentes autdctonas de América
Latina, para vivificarla y procesar el pronunciamiento virtual (inconsciente) de un

arte transespiritual latinoamericano en el siglo XX.

La transespiritualidad es la transicién del fendmeno histdrico en la vida del
arte, porque proviene de las rupturas histéricas que inciden en la actividad
artistica, pero asume el papel de proceso, método, ritual y actitud de transgresion
ante la creacion. También resume lo simbdlico de la historia en el angulo de lo

sacro y mitico de nuestros paises, lo cual se encuentra ocultc en el desarrollo
 histérico, en las sugerencias de los arquetipos y en la memoria colectiva, para
manifestar en el arte aspectos sagrados de la religiosidad latinoamericana. De ahi
que lo sacro sea lo simbdlico del transito de la historia a través de la

transformacion de lo popular cotidiano (con su carga religiosa) en el arte de
América Latina.

Ademas, al reflexionar sobre los artistas mexicanos encontramos que
cuando ellos se conjugan con sus raices prehispanicas para crear sus obras

plasticas, y las hacen trascender en sus murales y obras de caballete (o como
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cuando en la musica valoran a sus ancestros, como Silvestre Revueltas, Blas
Galindo, Pablo Moncayo o Carlos Chavez), lo que hacen es realizar ese proceso
de transespiritualidad en el arte que los lieva a expresar su mexicaneidad en la
expresion artistica, y si a esto se agregan los demas artistas de Ameérica
considerados en este estudio, se puede concluir que en realidad lo que estan
proyectando a traves de la transespiritualidad es el sentido de latinoamericaneidad
en el ante de nuestro continente. Este es otro punto que le da sustancia al
concepto de Latinoamérica en el contexto de la identidad cultural, y muestra una

de las formas de codmo seguimos desarrollando culturalmente la identidad
latinoamericana.

Por otra parte, a través del analisis de los procesos creativos artisticos de
los latinoamericanos, se pudo notar que la mayoria usan mecanismos y criterios,
que coadyuvan a implementar una dinamica dialéctica hacia diferentes
viabilidades en el desarrollo de las composiciones en sus obras, otro punto en que

estos artistas convergen, instrumentando el proceso de transespiritualidad en el
arte.

Liegamos a la conclusién que el sentido de brasilidad es el eje alrededor
del cual converge y se desarrolla Rubem Valentim. El sentido de identidad
latinoamericana es el otro eje clave en que coincide con los artistas de otros
paises, globalizando nuestro arte y nuestra problematica actual. En el sentido de
brasilidad, de identidad nacional en la obra de Rubem Valentim y en los otros
latinoamericanos, fui detectando la presencia de una serie de actitudes, criterios,
procesos y signos-simbolos, que se nutren mutuamente y se transforman dentro
de los terrenos de la religiosidad del ser latinoamericano, y que terminan
desarrollando a la obra. Fendmeno que incide de manera similar entre estos
artistas; como se ve en la decision de acudir a sus propias raices culturales, a lo
local, a la naturaleza del trépico, para convertirlos en cimiento de la proyeccién de

sus actividades; la mayoria de ellos penetré en los mitos y leyendas y en lo
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geometrizante para realizar simbolizaciones y transformaciones en las que se

siente la espiritualidad del latinoamericano.

Todos ellos revaloraron nuestra identidad, cultura, sincretismo, y, en
general, nuestro sentir espiritual y religioso; esto sirvid de base en la actividad
artistica (en la mayorfa de los artistas estudiados), para buscar y lograr la
transformacion y desarrollo de nuestro arte, dentro del proceso de
transespiritualidad. Lo sefialo como proceso porque fue un fendmeno continuo en
el arte del siglo XX como en la historia de América desde tiempos remotos. Este
proceso se puede visualizar artisticamente con la observacion a la vida y obra de

los diversos artistas de América Latina estudiados.

La mayoria de estos artistas latinoamericanos, a pesar de haber viajado a
Europa y a Estados Unidos de Norteamérica para asimilar conocimientos y
experiencias de las teorias del arte y de la plastica formal y conceptual de los
artistas extranjeros, como Picasso, Cézanne, Klee, Mondrian, Dubuffet, etc.,
jograron deglutir y procesar la gran influencia que por o regular se desprende
hacia las corrientes artisticas externas. Gracias a que se acogieron a la riqueza
espiritual, geométrica y mitica que pertenece a las raices culturales de las
distintas regiones de Ameérica Latina, usandolas como fuentes de la creatividad y
desarrollo de sus obras en la identidad. Buscaron una forma de sentir y valorar la
religiosidad de los mitos y ritos de sus antepasados, intentando una aproximacion
que les permitiera apreciar y representar aspectos de la esencia de la
espiritualidad precolombina. Asi llevan a cabo sintesis y transferencias de
elementos de sus culturas ancestrales, haciendo transitar metaforas de los
origenes hacia el tiempo espacio del artista. E! artista latinoamericano, al trabajar
la religiosidad enraizada en la memoria colectiva, en la identidad, acude a los
arquetipos ancestrales para recodificar los nuevos cédigos simbolizados en las
obras, y propiciar una serie de transformaciones en sus procesos creativos. Para
ello transitan en la transespiritualidad del arte latinoamericano, porque traspasan

las fronteras de lo religioso y lo histérico para adentrarse en la transfiguracion del
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espiritu de la época. Asi configuran una nueva realidad transitiva en el arte, que
descansa en la reactualizacién de los arquetipos. Esto les proporciona nuevas
formas de simbolizacion, de incorporar al contenido practico otro tipo de
expresiones. Lo anterior propicié que considerara yo sus obras como signos de la
imaginacion del siglo XX en América Latina, La manera de representar lo poético
de nuestra identidad brasilefia, mexicana, cubana, en fin, latinoamericana, en
dichos artistas, logré nuevas formas de captar nuestras raices culturales, nuestra
realidad y nuestra historia; los artistas procesaron estos aspectos en sus obras
para proyectar lo autdctono, y de este modo transitaron por el proceso de
transespiritualidad del arte.

Mientras en Europa, desde el principio del siglo XX, la dinamica de las
vanguardias artisticas continué dande tendencias como el cubismo, surrealismo,
futurismo, dadaismo, constructivismo, neoplasticismo, etc., en América Latina se
comienzan a asimilar y son integradas en el muralismo mexicano, la antropofagia
brasilefia, el universalismo constructivo, la geometria sensible, el neoconcretismo,
y en otras acciones aisladas de variados artistas que trabajaron con sus raices
ancestrales, desplegando (inconscientemente) un arte que se genera bajo un
proceso de transespiritualidad que resalta la identidad latinoamericana. Asi lo
hicieron Diego Rivera, Siqueiros, Orozco, Rego Monteiro, Tarsila do Amaral,
Rubem Valentim, Carlos Mérida, Torres Garcia y Wifredo Lam, o como todavia lo

sigue haciendo Francisco Toledo en México.

Me alegro que estos artistas latinoamericanos hayan incurrido en el
proceso de transespiritualidad en el arte, y que no se quedaran en la alimentacion
global del flujo de informacién mundial, que normalmente contamina y dirige a la
creatividad hacia un solo dangulo: la transculturacion en el arte en América. Por
eso se puede decir que estos artistas no se sometieron a la transculturacion, sino
que respondieron a sus propias necesidades de expresién, de acuerdo con las
condiciones de realidad y riqueza histérica y ancestral arquetipica de sus

naciones. Da gusto contar con sus aportaciones y saber que pronuncian aperturas
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en el desarrollo del arte en América. Considero que tenemos que observar, gozar
y asimilar sus obras y sus procesos creativos desde otra perspectiva, a partir de
otra visidn que nos permita captar, vivenciar el fendmeno de transicién en la
transespiritualidad del ante, ya que, a su vez, esto refleja simbdlicamente la
fenomenologia de la historia de la transformacion y el desarrollo de nuestra

identidad actual, enriquecida por el origen, por nuestra ancestralidad y realidad.

Asi como se da una transfiguracién espiritual histérica en América Latina,
con la conquista y la colonia espanola y portuguesa, y con el sincretismo religioso
en el proceso de creacidn de estos artistas en el siglo XX, se realiza una
transformacion, un cambio de estructuracion espacial y signica, una metamorfosis
en la conceptualizacién de las obras. Cuando se apropian de las vanguardias
artisticas europeas, las degluten y las imbrican con sus raices autdctonas; y estas
bitimas las trasladaron a la actividad artistica, introyectandc en ellas valores
ideoldgicos misticos de los sistemas de creencias de sus ancestros. Con esto se
plantan en el proceso transespiritual del arte latinoamericano, al transferir a sus
obras e! sentido de espiritualidad de nuestra cultura, de nuestras raices culturales,

a través de su valoracién, partiendo de los remanentes arcaicos de la religiosidad
e identidad.

Estos analisis de los artistas latinoamericanos estudiados demuestran que
la diversidad y complejidad del proceso de creacién en el continente es producto
de la personalidad de cada arista y de las especificidades de la realidad y el
entorno natural del pais de origen, de como cada quién crea y asume sus ideas y

propuestas artisticas estéticas; lo que en conjunto presenta el pluralismo en el arte
latincamericano '

De todo lo comentado sobre las diversas manifestaciones del arte en
América Latina en el siglo XX, y de los procesos de creacién de los artistas
latinoamericanos analizados, se ha llegado a la conclusién que las ideas, fines y

procesos que traen y desencadenan estos artistas, se dirigen a globalizar el
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sentido de identidad latinoamericana. Sus resultados en el Pau-Brasil, en el
muralismo mexicano, en la antropofagia, en lo constructivo, en los movimientos de
rupturas, en lo geometrizante, en los neoconcretos, etc., todos ellos se relunen
para desembocar en el objetivo de valorar lo nuestro, y todos, menos los
concretistas (que no contemplan la intuicidon con su dosis de espiritualidad, por su
estética racionalista), van a integrar la generalizacién de un proceso transespiritual
en el arte latinoamericano; ya que, en conjunto conforman diferentes formas de
como se manifiesta la espiritualidad y religiosidad en la creacidn artistica en las
variadas regiones de América Latina. Estas resumen y plantean la existencia en
América de un factor comun en la creacién y las obras: la transferencia del sentir
de la espiritualidad de lo ancestral autéctono por medio de la intuicién, como en la
geometria sensible, o el traslado del rito antropofdgico, para deglutir lo exégeno,
asimilar su fuerza, crear algo nuevo y trascender en la creaciéon. Por eso
considero que el proceso transespiritual en el arte retne las interacciones de las
especificidades particulares de los variados dngulos de los procesos creativos
artisticos de los latinoamericanos bajo una misma estética: la comunién en lo
propio para resaltar nuestro sentimiento de identidad latinoamericana. Ahi la
transespiritualidad nos unifica, nos cohesiona, nos integra en el arte, en la cultura,
en la identidad.

Es interesante advertir cémo todos los artistas latinoamericanos estudiados,
plantean en sus obras un sentimiento social de defensa de las clases humildes,
de los marginados descendientes de indigenas de nuestros paises. Es una actitud
solidaria de lucha por los vencidos y abandonados, y este sentimiento lo
relacionan con lo sagrado de la identidad cultural, con lo local de nuestras
particularidades étnicas, sociales, poh’ticaé, economicas, culturales y sincréticas,
de las realidades que conforman el sentir de la religiosidad latinoamericana, y
consecuentemente en sus procesos creativos, lo asocian con el presente y el
pasado historicos, buscando nutrirse de la introspeccion personal en el presente
para tratar de abarcar en su sentir los origenes del ser latinoamericano,
entregandose a la actividad artistica con su identidad plural.
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Como se desprende de los apartados dedicados al mexicano Francisco
Toledo y al guatemalteco Carlos Mérida, ellos trasladaron la metodologia maya de
estructuracion y concepcion de fas figuras antropomorficas (y en un cierto sentido,
también el propio Wifredo Lam}), como un proceso que les permite transfigurar las
figuras-formas, transfiriendo elementos de la iconografia prehispanica. Mientras
que Tarsila do Amaral, como antropdfaga, extrae del pasado ancestral indigena el
ritual antropofdgico, porque ella no traslada formalmente la iconografia indigena,
como lo hizo Carlos Mérida, pero si transfiere un rito y fo incorpora en su proceso
de creacion. Sin embargo, considerando el criterio de Joaquin Torres Garcia de
que la geometria constructiva lleva intrinsecamente unida la intuicion a o
espiritual de América. Y como Tarsila se incluye dentro de la geometria sensible,

entonces dicha artista lleva espiritualmente en si misma lo ancestral de América.

Por ultimo, me quedo con una preocupacion. Me parece increible que
después de todas esas manifestaciones tan importantes en el are
latinoamericano en el siglo XX, y con los brotes esporadicos y aislados de artistas
que tacitamente se desarrollan en el proceso de transespiritualidad en el arte de
América, todavia se siga importando e imitando al extranjero. Tengo la impresion
de que no se han asimilado bien a la antropofagia, ni a los muralistas mexicanos,
y menos aun a los demas movimientos artisticos latinoamericanos del
modernismo. Ellos, que bebieron del Occidente y lo deglutieron con lo indigena de

nuestras regiones para transformar y desarrollar angulos del arte de América.

323




DOCUMENTOS E [LUSTRACIONES

)

llustracion 35

324




DOCUMENTOS E ILUSTRACIONES

DOCUMENTOS E ILUSTRACIONES

l.- RUBEM VALENTIM (PERFIL BIOGRAFICO)

Rubem Valentim nacié el 9 de febrero de 1922, en Salvador, Bahia, Brasil.

“Naci en un sobrado (casa de dos pisos) con balcones de hierro, en la calle Maciel
de Baixo No. 17, Distrito de la Sé. De padres pobres, fui el primero de los seis hijos.
Me costé nacer y llevé muchas palmadas para llorar, En compensacion empecé a
gritar con fuerza no comun, lo que asustd a los presentes. Al parecer fue mi primer
grito de protesta contra la violencia. De los cuatro a los trece anos, vivi en la calle
Futuro del Torord, donde vivia gente de clase media y también gente muy pobre y
humilde. Creci tomando conciencia de las diferencias de clase, del dinero siempre
escaso y de las injusticias que marcaban mi pequefio mundo. Jugué mucho en la
calle. Mi mejor placer era llevar papagayos y hacerlo con gusto. Durante las fiestas
juninas era un no-acabar de hacer globos de papel colorido, bien como altares de
San Antonio decorados con recortes de papel chino y hojas doradas. Pero de todos
mis encantos infantiles ninguno se comparaba al de hacer nacimientos. Mundo
poético, popular, de color y riqueza imaginativas, que quedd en mi e influencié
profundamente mi arte. Me perdia en la contemplacién de las iglesias: el oro de los
altares, las imagenes, el silencio, e! olor del incienso y de las velas gquemando
Cantochio (canto religioso). Procesiones. La Navidad y |la Pasién. Mi familia, catélica
de vez en cuando iba a ver un caboclo en un candomblé. Y alla iba yo penetrando en el
universo fantastico del candomblé. El baiano, para su felicidad, es catdlico y animista.
Conoci Arthur Come-S6, el pintor-decorador de paredes, hombre simple y serio.
Trabajaba sin ayudantes, de ahi su apellido. Tres veces pinté nuestra casa: paisajes
en la entrada, flores en la sala de visitas, frutas en la sala-comedor, los cuartos
pintados de azul claro o rosa, con barras de flores. Con él aprendi la técnica de la
pintura al temple. Cuando entré para el Colegio de Bahia, viviamos en Gamboa de
Cima, en casa alegre con el fondo hacia el mar. No fui alumno malo. Cumplia con mi
deber de estudiar y me gustaba principalmente las clases de dibujo geométrico.
Lefa mucho. Novelas. Ganaba algin dinero vendiendo agujas y aceite para

maquinas de coser. Luego en seguida trabajé en un notario de registro civil. Con 17
afos hice servicio militar”.

1946 Se formé en Odontologia por la Universidad de Bahia, pero ejercié la
profesién por apenas dos afios, atraido irresistiblemente por las artes
plasticas.

1948 Inici6 su participacién en el Movimiento Renovador de las Artes

Plasticas en Salvador, liderado por la revista Cuaderno de Bahia, junto
con Mario Cravo Jr., Carlos Bastos, Raymundo de Oliveira, Jenner
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Augusto, Lygia Sampaio y de los escritores Wilson Rocha, Claudio
Tavares y Vasconcelos Maia. Este tltimo lo presentd al pintor Aldo
Bonadei, de quién recibié muchos consejos y estimulos para seguir
pintando.

“Mi primer contacto importante con el arte contemporaneo ocurrio en 1948, en la
exposicién de artistas nacionales y extranjeros organizada por Marques Rebelo en la
Biblioteca Publica de Salvador. Fui a verla varias veces, deslumbrado, perdido,
chocado con aquel mundo fantdstico y tan nuevo para mi. Renté una sala en un
viejo sobrado de tres pisos, con balcén de fierro. Por ia mafana dibujaba
composiciones con botellas, latas, vasijas, vasos, jarras, ex-votos y ceramica
popular. Elaboraba esquemas de color y valores. En ia tarde, hacia investigaciones
formales-libres, imaginarias. O iba al Museo de Arte hablar con José Valladares, que
me prestaba libros y revistas sobre arte. Reproducia imagenes de un ancho libro
sobre Cézanne, copiandolas al éleo, con valores en gris. Con Cézanne aprendi a
componer. Hice copias también de Modigliani, Matisse, Braque, Picasso y Chagall. A
través de Klee comprendi la libertad de la expresion pldstica y el valor fundamental
de la imaginacién creadora. Siempre luchando para vencer las dificultades de la
ejecucién. Nunca fui muy habilidosc-afortunadamente.Vivia con sacrificio, sin
dinero”.

1949 Particip6 en el ler. Salén Baiano de Bellas Artes con dos pinturas, una
de ellas abstracta. Su participacién en el Salén Baiano va hasta 1956.
1950 Integré con Mario Cravo Jr., Jenner Augusto y Lygia Sampaio La

muestra Nuevos artistas Baianos patrocinado por el Cuaderno de Bahia y
realizada en El Instituto Geogréfico e Histérico.

1951 “Un dia, en el taller, perdi ta cabeza. Rompf los cuadernos de dibujo,
destrui todos mis estudios, las telas, vacié los tubos de tinta, voltié
los aceites de linaza, los solventes, rompi el caballete y los pinceles
con martillazos. Sali del taller dejando detras de mi parte de mi vida
asesinada. Deambulé con dolor en el alma, odiando por primera vez
la tierra que amo, lleno de rabia contra una sociedad en decadencia
y mediocre. Fueron quince dias de purgatorio, durante los cuales me
perdi en las calles de Salvador. Un dia desperté tranquilo.
Reencontré el verde de los arboles, oi de nuevo el canto de los
pajaritos, regresé a amar el azul de Bahia. A pie tomé el camino de
regreso al taller. Senti entonces una tristeza amarga, lloré de
saudade de mis obras destruidas. Y nuevamente acepté mi destino.
Con 50 cruzeiros regalados por mi hermano, compré material de
pintura. Regresé a pintar”.

1953 Se titula en Periodismo por la Facultad de Filosofia de la Universidad
de Bahia. Publica crénicas sobre el arte en el periddico.
1954 Realiza exposiciones individuales en el Palacio Rio Blanco y en la

Galeria Oxumaré. En el sétano de esta ultima, instala su taller, donde
se mantiene por varios anos.
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1955 Recibe el premio Universidad de Bahia en el VII Salén Baiano de
Bellas Artes.

“Descubierto el arte negro-los signos-simbolos del candomblé: Oxé de Xangé, el hacha
doble, en el mismo eje central, recreado por mi y posteriormente transformado en
forma fundamental en mi pintura, Xaxard de Omulii, Ibiri de Nana, Abebé de Oxum,
hierros de Osafie y de Ogum, Pachoré de Oxald, los pegis, con su organizacion
compositiva, casi geométrica, chaquira, cuentas y collares coloridos de los orixds. En
la pintura buscaba un lenguaje, un estilo para expresar una realidad poética,
extraordinariamente rica, que me acercaba, para tornarla universal, contemporanea.
Pacientemente hacia el traspaso de todo ese mundo para el plano estético”.

1956 Integrd la muestra Artistas Modernos de Bahia, en la Galeria Oxumaré.
Particip6 en la III Bienal de Sao Paulo y del V Salén Nacional de Arte
Moderno de Rio de Janeiro.

1957 Integrd la muestra Artistas de Bahia, realizada en el Museo de Arte
Moderno de Séo Paulo. Se transfiere para Rio de Janeiro.
1958 Se integré en la muestra Ocho Artistas Contempordneos, que inaugura

la Galeria Macunaima, de la Escuela Nacional de Bellas Artes. Los
demads expositores son Inima, Benjamin Silva, Abelardo Zaluar,
Doménico Lazzarini, Ernani Vasconcelos, Carlos Magano y Ubi Bava.
Profesor-asistente de Carlos Cavalcanti, en la plaza de historia del
arte en el Instituto de Bellas Artes.

1959 Participé de la V Bienal de Sdo Paulo y del VII Salén Nacional de
Arte Moderno en Rio de Janeiro.
1960 Participé en el IX Salén Nacional de Arte Moderno, recibiendo el

certificado de distincién del jurado y el premio Federacién Nacional
de Industrias.

1961 Se casé, el 25 de marzo de 1961, con Lucia Alencastro, arte-educadora
y una de las fundadoras, con Augusto Rodriguez, en 1948, de la
Escuelita de Arte del Brasil. Realiza exposiciones individuales en el
Museo de Arte Moderno de Sao Paulo y en la Petite Galerie.
Compartié con Milton Dacosta el primer premio del Salén
promovido por la Petite Galerie entre sus expositores. Participa de la
VI Bienal de Sao Paulo y del X Salén Nacional de Arte Moderno, en
Rio de Janeiro.

1962 Realiz6 individual en la Galeria Relieve, en Rio de Janeiro, que le dio
el premio de la Asociacién Brasilefia de Criticos de Arte por la mejor
exposicion del afio. Participa del Salén Paulista de Arte Moderno, en
el cual es premiado con medalla de oro: del XI Salén de Arte
Moderno, en Rio de Janeiro, recibiendo el premio viaje al exterior, y
de la Bienal de Venecia. Se integra en dos colectivas, en la Galeria
Relieves y en la Casa del Brasil en Roma, esta 1ltima reuniendo los
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artistas de la representacién brasilefia a la Bienal de Venecia.

1963 Participé de la VII Bienal de Sao Paulo. Viajo a Europa. Antes de
vivir en Roma, a partir del 31 de marzo 1964, vivié en Bristol,
Inglaterra, acompafiando a su mujer, becada por la Bath Academy of
Art. en Londres. En FEuropa realiza viajes por diversos paises,
interesdndose por museos de arte negro y de antropologin.

1965 Exposicién individual en la Casa del Brasil, en Roma. Participa de
muestra internacional Alternative Attuali/2, en Aquila, Italy.

1966 Participé del ler. Festival Mundial de las Artes Negras, en Dacar, en
Senegal, con doce pinturas realizadas en Roma. Regresa al Brasil en
septiembre y participa de la la. Bienal de Bahia, en Salvador,
reuniendo 29 pinturas en sala especial, de las cuales 21 realizadas en
Roma. Eljurado le concedid el premio especial por su contribucion a ln
pintura brasilefia.

“Con el peso de Bahia sobre mi- la cultura vivenciada- con la sangre negra en las
venas- el atavismo - con los ojos abiertos para lo que se hace en el mundo- la
contemporaneidad- creando mis signos-simbolos, busco transformar en lenguaje
visual el mundo encantado, magico y probablemente mistico que fluye
continuamente adentro de mi. El substracto viene de la tierra, tan ligado que soy al
complejo cultural de Bahia. Partiendo de esos datos personales y regionales, busco
un lenguaje auténtico para expresarme plasticamente. No tengo ambiciones
vanguardistas, o0 mejor, no quiero ser un eterno profesional de las vanguardias”.

1967 Exposicién individual en la Galeria Bonino, en Rio de Janeiro. Se
integra a las muestras VII. Resumen del Arte/Periédico del Brasil, en el
Museo del Arte Moderno en Rio de Janeiro, y Artistas Abstractos y
Geométricos en la Galeria Macunaima. Invitado a ensefiar pintura en
el Instituto Central del Arte en la Universidad de Brasilia, se
transfiere para la capital federal. Realiza individual en el Hotel
Nacional, en Brasilia y participa de la IX Bienal de Sao Paulo
recibiendo uno de los premios Itamaraty.

1968 Participa del IV Salén de Arte Moderno del Distrito Federal en
Brasilia.
1969 Participa del Panorama del Arte Actual Brasilefia, en el Museo de Arte

Moderno de Séo Paulo, y de la X Bienal de Sdo Paulo, reuniendo, en
sala especial, 12 objetos emblematicos. Integra, con Waldemar
Cordeiro, la representacién brasilefia a la 12. Bienal Internacional de
Arte Constructiva en Nuremberg, Alemania.

“Nunca fui concreto. Tomé conocimiento del concretismo a través de amistades personales
con algunos de sus integrantes. Pero luego percibi, por lo menos entre los paulistas,
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que el objetivo final de su trabajo eran los juegos épticos y eso no me interesaba, mi
problema siempre fue contenidistico (la impregnacion mistica, la toma de conciencia de los
valores culturales de nuestro pueblo, el sentir brasilefié). Claro, mismo no habiendo
participado del concretismo, percibi entre sus valores la idea de la estructura que se
adecuaba al cardcter semiético de mi investigacion plastica. Pero puedo decir gue
stempre fui un constructivo”.

1970 Realizd individual en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro,
exponiendo 31 objetos-emblemas y relieves-emblemas. Participa de
la II” Bienal de Medellin, Colombia, y se integra a la colectiva de
artistas plasticos de Brasilia en el Consejo Britanico.

1971 Realizé individual en la Galeria Documenta, en S&o Paulo. Participa
de IX Resumen del Arte/Periodico del Brasil, en el Museo de Arte
Moderno de Rio de Janeiro y de la Muestra Arte Moderno en los salones
oficiales, en el Museo Nacional de Bellas Artes.

1972 Participé en la I* Exposicidn International de Pintura Contempordnea que
realiz6 el Museo Nacional de Bellas Artes de Chile, en Santiago,
durante reunién de la Unctad III, y de las colectivas Arte Brasil Hoy-50
Afios Después, en la Galeria Collectio, Sdo Paulo, y Prototipos y
Miiltiplos, en la Petite Galeria, en Rio de Janeiro. Realiza su primera
obra publica: un mural de marmol, con 120 metros cuadrados, para
el edificio -sede de la Novocap en Brasilia.

‘Es una de las obras publicas mas dignas que he visto -despojada y silenciosa.
Todo el realizado en marmol, tiene la serenidad y altivez de las obras clasicas.
Manteniendo rigurcsamente la coherencia con toda su obra anterior, Valentim no se
limitd a cuidar del area restricta del mural. Creé un ambiente, implantando sus

signos. También en el piso de piedras portuguesas y construyendo un pequeno lago
junto al mural, que lo refleja”.

- (Frederico Morais, 1975).

1973 Realiza individual en la Galeria Ipanema, en Rio de Janeiro. Participa
de la XII Bienal de Sao Paulo, siendo premiado con adquisicién, y del
ler. Salén Global de Primavera, en Brasilia, en el cual recibe premio

de viaje para Europa. Se integra en la colectiva 21 afios del Salén
Nacional, en la Galeria IBEU, en Rio de Janeiro.

1974 Expone en la Galeria Puerta Del Sol, en Brasilia, la serie de serigrafias
reunidas en el album Logotipos poéticos de la cultura brasilefia - Integra
a la muestra Acervo del Arte Brasilefio del Museo de Ontario-Canadd,
presentada en los museos del arte moderno de Rio de Janeiro y Sao
Paulo. Aécio Andrade realiza el corto-metraje Rubem Valentim y su
obra semioldgica.

1975 Realiza individuales en la Fundacién Cultural del Distrito Federal, en
Brasilia y en la Bolsa de Arte de Rio de Janeiro. Se integra a la
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Exposicién de Artes Pldsticas Brasil-Japén, que circuld por diversas
ciudades japonesas y participa del Panorama del Arte Actual Brasileria
(objeto), recibiendo el premio Museo de Arte Moderno de Sao Paulo.
Frederico Morais realiza el audio-visual Rubem Valentim, con
fotografias de Luis Humberto y declaraciones del artista.

Realiza individuales de serigrafia en el Palacio de las Artes, en Belo
Horizonte, y en el Museo de Arte y Cultura Popular en la
Universidad Federal de Mato Grosso, en Cuiaba. Participa de la
Bienal Nacional de Sio Paulo, con 12 pinturas de la serie: Emblemas
poéticos de la cultura afro-brasilefia, recibiendo el primer premio.
Publica el Manifiesto aun que tardio:  declaraciones redundantes,
oportunas y necesarias.

Participa de la XIV Quadrienal de Roma, y del II Festival Mundial de
las Artes Negras, en Lagos Nigeria, de la Visidon de la Tierra, en el
Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, del IV Encuentro
Nacional de Artes Plasticas, en Goiania, de la XIV Bienal de Sao
Paulo, en la seccién E! muro como soporte de obras, con la instalacion
Templo de Oxald, compuesta por 14 relieves y 20 objetos-emblemas, y
de la muestra Proyecto Constructivo Brasilefio en Arte - 1950/1962, en el
Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, y la Pinacoteca de Sao
Paulo.

Crea un Centro Cultural que lleva su nombre, con el objetivo de buscar y definir una

visualidad brasilefia.

En el documento de fundacién, Valentim dice que “el Centro

Cuitural dara énfasis a las manifestaciones artisticas y culturales ligadas a nuestras

tradiciones, encaradas dinamicamente.

aglutinador de los flujos e influjos venidos de todo el Brasil. Debatiremos el
brasilefio sin dogmatismos o sectarismos, pero vamos ver si es viable una teoria del
arte brasilefi¢”, Barreras burocraticas dificultaron la concretizacién del proyecto.

1978

1979

Realiza individuales en la Galeria Bonino y en la Fundacién Cultural
del Distrito Federal. Participa de la muestra América Latina:
Geometria Sensible, en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro,
totalmente destruido por un incendio.

Participa del Panorama del Arte Actual Brasilefio, en el Museo de Arte
Moderno de Sao Paulo. Realiza en concreto aparente, escultura con
8.5 metros de alto, instalado en la Plaza de la Sé, en Sido Paulo,
definida por el artista como marco sincrético de la cultura afro-brasilesia
y como simbolo de la cultura mulata. Realiza para la Casa de la
Moneda en Brasil, por indicacién de una comisién de criticos, cinco

medallas (oro, plata y bronce) en las cuales recrea simbolos afro-
brasilefios.

Sera un centro de cultura resistente,

arte
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1980 Realiza exposicién individual en la Fundacién Cultural del Distrito
Federal, en Brasilia.

1981 Se integra en la muestra Arte Transcendente, en el Museo de Arte
Moderno de Sao Paulo. ,

1982 Participa de la I Exposicién de Arte Latino en Recife. Pasa a dividir su
residencia entre Brasilia y Sao Paulo.

1985 Participa de la muestra Tradicion y Ruptura -Sintesis del Arte y Cultura

Brasilefias, en la Fundacién Bienal de Sdo Paulo. Se integra a la
colectiva Pintura Brasilefia Actuante, en el Espacio Cultural Petrobras,
en Rio de Janeiro.

1986 Muestra conjunta con Athos Bulcdo, Galeria Performance, Brasilia.

1988 Exposicion individual en la Galeria Versailles, en Rio de Janeiro.
Participa de la muestra La mano afro-brasilefia, en el Museo de Arte
Moderno de Sao Paulo.

1989 Replica de objetos-emblemas de Rubem Valentim son mostrados en
el desfile de la Escuela de Samba Unidos de Tijuca, en Rio de Janeiro,
que tuvo por tema De Portugal a la Bienal en el pais del Carnaval.

1990 Realiza individual de pinturas y dibujos en la Galeria Letra Viva, en
Sdo Paulo. Se integra a la colectiva La estética del candomblé, en el
Museo de Arte Contempordneo de la Universidad de Sido Paulo.
Participa con serigrafias del Circuito Paulista de Arte
Contemporaneo de S&o José del Rio Preto, Baurd, Campifias y
Ribeirao Preto.

1991 Realiza individuales en el Instituto Brasilefo-Americano, en
Washington y Galeria del Sol en Séo José de los Campos. Muere en
Sédo Paulo en 30 de diciembre de 1991.

“El Cargé el peso de sus osadias, sangré en el corte de sus suefos, pero dejé -a
nuestros ciudadanos -una herencia de belleza, de fé muy brasilefa, de fuerza y
persistencia. Y continua afirmando: afuera del quehacer no hay salvacién”.

(Lucia Valentim, 1992)

1992 Conmemorando el primer aniversario de la muerte del artista, son
realizadas las siguientes muestras: Los guardianes del simbolo y Axé en
la Plaza de la Sé, en el Museo de Arte de Brasilia, E! soplo inicial, en la
Galeria de Arte de la E.C.T., Forma y Color Esencial, en la Casa de la
Cultura de América Latina, El Templo de Oxali, en el Palacio
Itamaraty, Yo busco la claridad, a la luz de la luz, en el Espacio Cultural
Rubem Valentim, en la Universidad Holistica, todas en Brasilia, y
aun Altares emblemdticos, en la Pinacoteca de Sao Paulo, y Bahia -
emblemas y magia en el Memorial de América Latina, en S&o Paulo, y
serigrafias en el Museo Nacional de la Estampa, en México, D.F.

1993 Individuales de Serigrafia, en el Museo de Arte de la Universidad
Federal de Cear4, en Fortaleza, y de objetos y relieves emblematicos
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en el Museo de Arte Moderno de Bahia, en Salvador, en Homenajes a
los participantes del III Conferencia I[bero-Americana de Jefes de
Estado y del Gobierno. Se integra con Athos Buicio y Tomie Ohtake
en la muestra Tridngulo, en el Espacio Cultural 508SUR, en la
Fundacién Cultural del Distrito Federal, en Brasilia.

Tomado de Construccién y Simbolo, catdlogo de la exposicién de Rubem Valentim,
realizada en el Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro, del 13 de enero al 6
de marzo de 1994.

Curaduria: Frederico Morais.

(Traduccién al espafiol por Maria Helena Leal Lucas).
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Il.- MANIFIESTO AUNQUE TARDIO: DECLARACIONES
REDUNDANTES, OPORTUNAS Y NECESARIAS.

Pensamientos del artista expresados a lo largo de su vida de trabajo, en entrevistas, declaraciones.
textos y charlas.

Libertas quae sera Tamen
Bahia, Rio, Sédo Paulo, Brasilia
Enero 1976.

Mi lenguaje plastico-visual-signogrifico estd ligado a los valores miticos profundos de una
cultura afrobrasilefia (mestiza-animista-fetichista). Con el peso de Bahia sobre mi - la cultura
vivenciada; con la sangre negra en las venas -el atavismo; con los ojos abiertos para lo que se
hace en el mundo-la contempordneidad; creando mis signos — simbolos, busco transformar en
lenguaje visual el mundo encantado, mdgico, probablemente mistico que fluye continuamente
dentro de mi. El sustrato viene de la tierra, siendo yo tan ligado al complejo cultural de
Bahia: ciudad producte de una gran sintesis colectiva que se traduce en la fusion de
elementos étnicos y culturales de origen europeo, africano y amerindio. Partiendo de esos
datos personales y regionales, busco un lenguaje poético, contempordneo, universal, para
expresarme plasticamente. Un camino dirigido hacia la realidad cultural profunda del Brasil -
para sus raices-pero sin desconocer e ignorar todo lo que se hace en el mundo, siendo eso por
cierto imposible con los medios de comunicacién de que ya disponemos, es el camino, la dificil
via para la creacién de un auténtico lenguaje brasilefio de arte. Lenguaje pldstico-verbal-
visual-sonoro. Lenguaje plurisensorial: El Sentir Brasilefio.

Un lenguaje universal, pero de cardcter brasilefio con elementos de diferenciacién de las
varias, complejas y creadoras tendencias artisticas extranjeras, favorable al intercambio
cultural intensivo entre todos los pueblos y naciones del mundo; consciente de que las
influencias son inevitables, necesarias, benéficas cuando ellas son vivas, creadoras. Estoy, por
lo tanto, contra el coloniglismo cultural sistemdtico y el servilismo o subservilismo
incondicional a los patrones o modelos venidos de afuera.

o El Arte es un producto poético cuya existencia desafia el tiempo y por eso liberta al hombre.
Eso me afecta de manera total porque soy un individuo tremendamente inquieto Y
sustancialmente emotivo. Tal vez, precisamente por eso busco dvido en el lenguaje pldstico
visual que uso, un orden sensible, sustancial, estructurado. La geometria es un medio.
Busco la claridad, a la luz de la luz. El arte, es tanto una arma poética para luchar contra
la violencia como un ejercicio de libertad contra las fuerzas represivas: el verdadero
creador es un ser que vive dialécticamente entre la represion y la libertad.

El Tiempo es mi gran preocupacion-una de mis angustias es ver llegar el tiempo final sin
poder realizar todo lo que imaginé. Se nace en conflicto con el mundo y/o lo enfrentamos y lo
deglutimos o perecemos. Creo que los artistas o Sensitivos, obviamente, resultan de eso y de
la manera especifica como reaccionan, crean esa cosa que se convencioné lamar arte o como
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quieren actualmente, anti-arte, resulta lo mismo-y desafian el tiempo, esta es su mayor
preocupacion ya que lo ve fluir irse, ademds aproximarse a la muerte. Sintiendo en la carne
una triste soledad, hice del quehacer mi salvacion. Artista liberto, libertador, hago mis
efercicios pldstico~visuales, luchando con todas mis fuerzas para ser mds humano, mds
tolerante en esta época de insélita violencia.

s Todo lo dicho arriba es mi pensamiento desde hace 20 aflos. Hoy veo con satisfaccion que
artistas creadores maduros y jovenes inguietos se regresan, buscan, toman conciencia mds
profunda de la cultura de base, de las raices culturales de la Nacion Brasilefia. Ese imundo
mitico y mistico, poético, a veces ingenuo, puro y profundo porque estd entrafiado en los
origenes del ser brasilerio. Transponer creando, en el plano del lenguaje y dar el salto para
lo universal, para la contemporaneidad de toda Poética, sin recurrir a intelectualismos
estériles, es que es el X del problema.

La iconologia afro-amerindia-nordestina-brasilefia estd viva. Es una enorme fuente-tan
grande como el Brasil -y debemos en ella beber con lucidez y gran amor. Porque peligros
existen: como el modismo; las actitudes inconsecuentes, inauténticas; los diluidores con mds o
menos talento, mds o menos honestidad, poca o mucha habilidad, siendo que los mds
habilidosos y vacios son los mds dafiinos porque son generadores de equivocaciones; las
violentaciones caricaturescas del folcklore y de lo genuino; las famosas “estilizaciones”

provincianas del ficil pintoresco que llevan a un subkitsch tropicalizado y al efectismos
subdesarrollado.

o Actualmente mi arte busca el Espacio: la calle, la carretera, la Plaza - los conjuntos
arquitecténicos-urbanisticos. Aun estoy por la sintesis de las artes: camino para la
humanizacién de las comunidades. Integracion arte-ecologia-urbano-arquitectural. ;Como
podré realizar eso? Dejo la pregunta, cuya respuesta podrd quedar solamente en prototipos.

o Intuyendo mi camino entre lo popular y lo erudicto, la fuente y el refinamiento -y después
de haber hecho algunas composiciones, ya bastante disciplinadas, con ex-votos, pasé a ver
en los instrumentos simbélicos, en las herramientas del candomblé, en los abebés, en los
paxords, en los oxés, un tipo de “habla”, una poética visual brasilefia capaz de configurar y
sintetizar adecuadamente todo el niicleo de mi interés como artista. Lo que yo queria y sigo
queriendo es establecer un design (RISCADURA BRASILENA), una estructura apta
para revelar nuestra realidad -la mia, por lo menos -en términos de orden sensible. Eso se
torné claro hacia 1955-56 cuando pinté los primeros trabajos de la secuencia que hasta hoy,
con todos los nuevos seguimientos continiia desdobldndose.

No perteneciendo o no afilidndome a ninguno de los movimientos o corrientes artisticas de
las muchas que surgieron y aparecen en el extranjero y que aqui llegaban y llegan y son mds o
menos diluidos -tengo la impresion de que creé y construi una estructura totémica, un ritmo,
una  simetria, una  emblemdtica, una  herdldica, un  hieratismo, Una
SEMIOTICA/SEMIOLOGIA NO VERBAL, VISIBLE. Eso todo partiendo de las formas
vivas del habla no verbal de nuestro pueblo, de una poética visual brasilefia, de la iconologia
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afro-amerindia-nordestina. Mientras muchos de nuestros artistas creadores se volteaban para
los Ismos internacionales, cosmopolitas, yo defendia (ni siempre comprendido u oido) una
toma de conciencia cultural de la Nacién Brasilefia, del Pueblo Brasilefio. Yo defendia y
hablaba sobre la cultura del Nordeste, sobre la Cultura del Indio, la Cultura Negra (y mulata,
mestiza y cabocla), yo defendia el barroco como un producto de nuestra creatividad mulata, yo
defendia un sentir brasilefio manifestado en las carrancas del Rio San Francisco, en los ex-
votos, en la cerdmica popular, en los signos litiirgicos de los rituales afrobrasilefios, en la
xilografia del cordel, en los humildes e inventivos juguetes populares. Pensaba y sigo
pensando que Brasil tiene que hacer un arte mestizo como la de Aleijadinho, como la de los
santeros y herreros de Bahia. Reconozco que soy un obsecado por una cultura genuinamente
brasilefia, a pesar de la monstruosa aldea Global. Yo no naci en Europa (obvio), no tuve
educacién europea. No soy punhos de rienda, no naci para ser diplomatico. No soy bien
nacido, por lo contrario, soy un hombre dspero y agresivo, soy un hombre deseperado que
busca la Divinidad, el Ser de los Seres. Asilo que yo tenia para arraigarme era el Brasil.

* Mi arte tiene un sentido monumental infrinseco. Viene del Rito, de la fiesta. Busca las
raices y podria reencontrarlas en el espacio, como una especie de resocializacién del arte,
perteneciendo al pueblo. Es la misma monumentalidad de los totenes, punto de referencia
de toda la tribu. Mis relieves y objetos piden fundamentalmente el espacio. Me gustaria
integrarlos en espacios urbanisticos, arquitectonicos, paisajisticos.

» Mi pensamiento siempre fue resultado de una consciencia de tierra, de pueblo. Yo vengo
pregonando hace muchos afios contra el colonialismo cultural, contra la aceptacion pasiva
sin ningtin andlisis critico, de las formulas que nos vienen del exterior-en revistas,
bienales, etc. Y a favor de un camino direccionado hacia las profundidades del ser
brasilefio, sus raices, su sentir. El arte no es apandgio panfleto de ningiin pueblo, es un
producto biolégico-vital.

Yo pienso que la nacién brasilefia continia. Por eso trato siempre en términos del pueblo
brasilefio. Estoy consciente de que los sistemas politicos pasan, los problemas econémicos son
sustituidos por otros, la dialéctica de la existencia es un hecho. Por lo tanto, esas cosas son
efimeras si nosotros las encaramos en términos de perenidad del pueblo, de continuidad de
Nacién, de continuidad histérica, en el tiempo y en el espacio. Como decia Rui Barbosa (la
cita no es literal), un pueblo puede ser dominado econdmicamente, su territorio puede hasta
ser ocupado y conquistado por las armas. Pero lo que él no puede hacer es entregar su alma,
su sentir, su poética, su razon de ser. Si esto aconteciera él dejard de existir histéricamente
como Nacidn, como pueblo. Asi yo pienso que en Brasil, hoy, tenemos que defender nuestra
alma.  Es lo que hago, transponiendo todo ese sentir, esta poética, para un lenguaje
contempordneo, evitando caer en las cosas caricaturescas, en los tropicalismos en el nefasto
kitsch, como tantos otros artistas brasilefios.

o Concluyendo, me gustaria citar un pdrrafo escrito por el critico Mario Pedrosa para el

catdlogo de mi exposicion individual en la Galeria Bonino, realizada en julio de 1967, en
Rio: “Hay algo de antropofagico en su arte, en el sentido oswaldiano-ser producto
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de degluticiones culturales. Al transformar fetiches en imagenes y signos
littrgicos en signos abstractos plasticos, Valentim los desenraiza de su terrero y
cargandolos de méas y mas de una semdntica propia, los lleva al campo de la
representacién por asi decir emblematica, o en una heréldica como dijo el profesor
Giulio Carlos Argan (Italia, 1965). En esa representacién los signos ganan en
universalidad significativa pero en esa misma medida pierden en su carga original
magico-mitica. El artista mismo proyecta abandonando también la fatalidad de la
tela, organiza sus signos en el espacio, tallados como emblemas, escudos,
broqueles, estandartes, barandales de una insédlita procesion tal vez de un
misticismo religioso sin iglesia, sin dogmas, a no ser la eterna creencia en las razas

y en los pueblos oprimidos, en el devenir del milenio, en la fraternidad de las
razas, en la ascensién del hombre”.

Manifiesto Aunque Tardio..., escrito por Rubem Valentim y publicado en 1976, en Brasil. Traduccidn al
espaficl por Maria Helena Leal Lucas.
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lll.- OBRAS DE RUBEM VALENTIM

llustracion No. 1 Titulo: PAISAJE

Afo: 1949
Técnica: Oleo s/madera
Medida: 26 X 34 cm.

Coleccidn Lucia Valentim, D. F. Brasil

llustracion No. 2 Titulo: PINTURA

Afo; 1956
Técnica: Oleo sftela
Medida: 60 X 46 cm.

Coleccion nucleo de artes del Desenbanco, Bahia — Brasil

llustracidn No. 3 Titulo: COMPOSICION

ARo: 1857/59

Técnica: Oleo shela

Medida: 70 X 50 cm.

Coleccion Lia Bicca , Rio de Janeiro - Brasil

llustracién No. 4 Titulo: COMPOSICION

ARo: 1962

Técnica: Oleo sitela

Medida: 100 X 73 cm.

Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes, Rio de Janeiro - Brasil

llustracidon No. 5 Titulo: PINTURA 28

ARo: 1965-1966

Técnica: Temple sitela

Medida: 100 X 73 cm.

Coleccién Joao Sattamini, Rio de Janeiro — Brasil

{lustracidon No. 6 Titulo: PINTURA 6

ARo: 1964
Técnica: Temple sitela
Medida: 100 X 73cm.

Coleccidén Norberte Geyerhahn, Rio de Janeiro - Brasil

llustracion No. 7 Titulo: EMBLEMA - RELEVO 1

ARo: 1967
Técnica: Acrilico s/madera
Medida: 102 X 75 cm.

Coleccidn Lia Bicca, Rio de Janeiro - Brasil

llustracion No. 8 Titulo: OBJETO EMBLEMATICO 12

Aho: 1969
Técnica: Acrilico s/madera
Medida: 288 X 120 X 61 cm.

Coleccion Acervo Pinacoteca de Sao Paulo — Brasil

* {en esta foto a la izquierda esta Lucia Alencastro, esposa de Valentim, en la

Fundacién Cultural del, D.F., Brasilia, octubre de 1993 — Galeria Rubem
Valentim).

337




llustracion No.
Ano:

Técnica:
Medida:
Coleccion

llustracién No.
ARo:

Técnica:
Medida:
Coleccidn

llustracién No.
Afo:

Técnica:
Medida:
Coleccidén

llustracion No.
Afio:

Técnica:
Medida:
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9 Titulo: EMBLEMAGICO
1982

Acrilico sftela

35 X 50 cm.

Lucia Valentim, D. F. Brasil

10 Titulo;: EMBLEMA MANDALA
1990, (Fase Paulista)

Acrilico s/tela

40 X 40 cm.

Lia Bicca, Rio de Janeiro - Brasil

11 Titulo: RELIEVE EMBLEMATICO
1976

Acrilico s/madera

70 X 100 ¢cm.

Lucia Valentim, D. F. Brasil

12 Titulo: ESCULTURA EMBLEMATICA, (pieza del Templo de Oxald)
1977

Madera pintada

250 X 100 X 70 cm.

Coleccion Acervo M, A, M., Salvader — Bahia - Brasil

ltustracion No.
Aho:

Técnica:
Medida:
Coleccidn

llustracion No.
Afo:

Técnica:
Medida:
Coleccion

llustracién No.
ARo:

Técnica:
Medida:
Coleccién

llustracion No.
Afo:

Técnica:
Medida:
Coleccién

Hustracion No.
Ano:

Técnica:
Medida:
Coleccidn

13 Titulo: ESCULTURA EMBLEMATICA, (pieza del Templo de Oxald)
1977

Madera pintada

250 X 100 X 70 cm.

Lucia Valentim, D. F. - Brasil

14 Titulo: RELIEVE EMBLEMA
1879

Madera pintada

70 X 50 cm.

Lucia Valentim, D. F. — Brasil

15 Titulo: PANEL EMBLEMATICO, en el palacio Itamaraty - Brasilia — D.F.

18977 {1350 m. X 400 cm.)
Maqueta: Acrilico s‘fmadera

55 X 140 cm. ' ' - T

Lia Bicca, Rio de Janeiro - Brasil

16 Titulo: VIVA TUPAN - MORRA MAMON

1990

Acrilico sftela, con colage Ensamblaje ( 2 varillas de taboca y 2 embiras)
70 X 50 cm.

Acervo de arte de Brasilia, D. F. - Brasil

17 Titulo: ALFABETO KITONICO (detalle)
1987

Serigrafia 8/95

70.5 X 100 cm.

Museo Nacicnal de la Estampa México, D. F,

338



DOCUMENTOS E ILUSTRACIONES

Hustracién No. 18 Titulo: OBJETO EMBLEMATICO 8

Afo: 1969
Técnica: Acrilico s/madera
Medida: 150 X 100 X 25 cm.

Coleccion Lia Bicca, Rio de Janeiro - Brasil

llustracion No. 19 Titulo: OBJETO EMBLEMATICO I - PREMIO MAM, SAO PAULO
Afo: 1975

Técnica: Madera pintada
Medida: 160 X 100 cm.
Coleccion M. A. M., Sao Paulo - Brasil

llustracién No. 20 Titulo: AXE (MARCO SINCRETICO DE LA CULTURA AFRO-
BRASILENA)

Afo: 1978-1979
Técnica: Escultura en concreto
Medida: 8.50 metros de altura

Espacio escultdrico aire libre, Plaza de la Sé — Sao Paulo - Brasil

llustracién No. 21 Titulo: TEMPLO DE OXALA, (DETALLE) XIV BIENAL DE SAO PAULO
ARo: 1877

Técnica: Panel con relieves en madera, en el muro. Conjunto ambiental 200 m? - 60 obras.
Medida: 20 esculturas de 78 x 30 x 25 cm., hasta 250 x 100 x 70 cm. Relieves 14 m. X 4 m.
Museos: Salvador - Bahia, S. P., Rio de Janeiro, Brasilia y colecciones privadas — Brasil
llustracién No. 22 Titulo: EMBLEMA LOGOTIPO POETICO

Aio: 1974

Técnica: Acrilico s/tela

Medida: 70 X 50 cm.

Coleccion Lia Bicca, Rio de Janeiro - Brasil

llustracién No. 23 Titulo: PAU - BRASIL

ARO: 1978

Técnica: Escultura emblematica
Medida: 120 x 70cm., con base circular
Coleccidn Lucia Valentim, D. F. - Brasil

llustracién No. 24 Titulo: SIN TITULO - 1989 (de la serie ALTARES EMBLEMAS Y
MANDALAS)

Aiio; 1989

Técnica: Serigrafia

Medida: 88 X 60 cm.

Coleccion Museo Nacional de la Estampa, México, D. F.

llustracién No. 25 Titulo: PANEL NOVACAP

Afo: 1972
Técnica: Mural arquitecténico en marmol, acero inoxidable y agua.
Medida: 120 m?

Edificio Vale do Rio Doce, Secretaria de Finanzas, D. F. Brasilia - Brasil
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llustraciéon No. 26 Titulo: SIMBOLO PARA EL CENTRO CULTURAL RUBEM VALENTIM
Afo: 1980

Técnica: Serigrafia en Tarjeta Postal
Medida: 13x18 cm.
Coleccidn Lia Bicca, Rio de Janeiro — Brasil

* Decreto nim. 13.934 del 07-05-1992, firmado por el Gobernador del D. F., Dr. Joaguin
Domingos Roriz, quien autorizd la creacién de la comisién con mecanismos para fomentar
dicho centro cultural Rubem Valentim, cuya primera presidenta fue Lucia Valentim.
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VIVA TUPAN

[MORRA HAMON
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VI.- HOMENAJES

Serie de Siete Instalaciones de Maria Helena Leal Lucas en Homenaje a

Rubem Valentim

llustracién 29.- Titulo: DE LA PAPOULA DEL CERRADO HASTA NOSOTROS...
Afio: Marzo 1992

Técnica: Instalacion In-situ
Exposicién: ~ Materia Prima
Galeria: Casona Il (Secretaria de Hacienda y Crédito Priblico) México, D.F.

Hlustracion 30.- Titulo: HOMENAJE A RUBEM VALENTIM
Afio:  Julio 1992

Técnica: Instalacion In-situ

Exposicion: “Saudade”

Galeria Liberdad Querétaro — Qro., México

Hustracion 31.- Titulo: A LA MEMORIA DE LA POETICA VISUAL DE RUBEM
VALENTIM

Afio: Octubre 1992

Técnica: Instalacién In-situ

Exposicion: ~ Mikkaihuitl (Fiesta de Muertos)

Casa de la Cultura Alfonso Reyes, México, D.F.

Hustracion 32.- Titulo: HOMENAJE A RUBEM VALENTIM
Ano: Agosto 1992

Técnica. Instalacion In-situ

Exposicion:  La Saciedad de las Pinturas Muertas

Centro Cultural ExTeresa la antigua, México, D.F.

lustraciéon 33.- Titulo: DE LA PAPOULA DEL CERRADO HASTA NOSOTROS...
Afo: Agosto 1992

Técnica: Instalacion In-situ / Homenaje a Rubem Valentim

Exposicion: ~ Momentos de Arraigo

Galeria Portal Morelos (Universidad de Colima), Ciudad de Colima — Col. México.

llustracion 34.- Titulo: HOMENAJE AL MAESTRO RUBEM VALENTIM
Ario: Abril 1993

Técnica: Instalacién In-situ

Exposicién:  Latinoamerica Invisible

Poliforum Siqueiros, México, D.F.

llustracién 35.- Titulo: HOMENAJE A RUBEM VALENTIM

Ario: octubre 1993

Técnica: Instalacion In-situ

Exposicion: Amazonia y Otros Suefios - 1°. Semana Cultural Brasil en Chiapas
Galeria del Instituto Chiapaneco de Cultura, Tuxtla Gutiérrez — Chiapas México.
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Vil.- OBRAS DE ARTISTAS EUROPEOS Y
LATINOAMERICANOS

llustracion 36.- Autor: Auguste Herbin

Titulo: TEMPETE, (TEMPESTAD)
ANo: 1953

Técnica: Oleo sftela

Colecciéon M. A. C. de Caracas - Venezuela.

llustracion 37.- Autor: Piet Mondrian

Titulo: EVOLUCION
Ano; 1’91 0/1911
Técnica: Oleo s/tela

Medida: 178 X 85, 183 X 87.5; 178 X 85 cm.
Coleccion La Haya — Haago Gemeentemuseum - Holland

llustracién 38.- Autor: Joaquin Torres Garcia

Titulo: COMPOSICION SIMETRICA EN ROJO Y BLANCO
Afio: 1932

Técnica: 6leo s/ tela

Medida; 1279 x 80 cm.

Coleccion Meredith J. Long y sefiora, Houston - USA

[lustracion 39.- Autor: Anita Malfatti

Titulo: LA BOBA
Ano: 1917
Técnica: Oieo sitela

Medida: 61 X 50 cm.
Coleccién M. A. C. de la USP. — Sao Paulo - Brasil

llustracion 40.- Autor: Vicente do Rego Monteiro

Titulo: DEPOSICION
ARO: 1924
Técnica: Qleo s/tela

Medida: 110 X 134.2 cm.
Coleccion M. A. C., USP. Sao Paulo — Brasil.

lustracién 41.- Autor: Tarsila do Amaral

Titulo: LA NEGRA
Afo: 1923
Técnica: Oleo s/tela

Medida: 100 X 80 cm.
Coleccion M. A. C., USP. Sao Paulo - Brasil

liustracion 42 - Autor: Emiliano Di Cavalcanti

Titulo: SIETE MUJERES
Ano: 1962

Técnica: Oleo sitela
Medida: 72 x 60 cm.

Coleccion Georges R. Gasnier
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llustracién 43.- Auter: Candido Portinari

Titulo: PAISAJE DE BRODOSQUI
ARo: 1940
Técnica: Oleo s/ tela

Medida: 80 X 100 cm.
Coleccion Museo Nacional de Buenos Aires, Argentina

llustracién 44.- Autor: Alfredo Volpi

Titulo: FACHADA
ARo: 1968
Técnica: Temple s/tela

Medida: 73 X 54 cm,
Coleccion particular, Sao Paulo - Brasil

llustracion 45.- Autor: Diego Rivera

Titulo: LA CREACION
ARo: 1922-1923
Técnica: Encaustica con aplicaciones de hoja de oro

Medida: 708 X 1219 cm,
Escuela Nacional Preparatoria — Anfitiatro Bolivar, México, D. F,

llustracién 46.- Autor: David Alfaro Siqueiros

Titulo: AERONAVE ATOMICA

Afo: 1956

Técnica: Piroxilina s/madera comprimida
Medida: 98 X122 X19¢cm

Coleccion Museo Carrillo Gil, México, D. F.

llustracién 47.- Autor: José Clemente Orozco

Thulo: RUEDA DEL TIEMPO
ARoO: 1938 - 1939

Técnica: Fresco

Medida: detalle (total: 1250 m?)

Mural en la antigua Capilla del Hospicio Cabafas en Guadalajara, Jal., Méx.

llustracidn 48.- Autor: Rufino Tamayo

Titulo: MUJERES
ARo: 1971

Técnica: Oleo sftela
Medida: 135 X 195 cm.

Coleccién Museo Rufino Tamayo, México, D. F.

llustracion 49.- Autor: Francisco Toledo

Titulo: CARACOL
Ano: 1’975
Técnica: Oleo s/arena s/tela

Medida: 815 X 107 cm.
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llustracion 50.- Autor: Carlos Mérida

Titulo: FEBO AL OCASQO
Afo: 1979
Técnica: Oleo sitela

Medida: 80 X 60 cm.
Coleccion Elba Podesta de Holm, E. U. A.

llustracién 51.- Autor: Wifredo Lam

Titulo: MALEMBO (Dios de la Encrucijada)
Afo: 1943

Técnica: QOleo s/tela

Medida: 158 X 125 cm.

Coleccién Joseph Shapiro, Chicago, U. S. A,

DOCUMENTOS E ILUSTRACIONES

353




DOCUMENTOST U STRAW NS

354




T
aj
z
F4

=
-
<
o
=
i
o
o’
L]
0
]
s
Z
i
=
=
[l
o
o]




DOCUMENTOS E HLLSTRACTIONES




DOCUMENTOS F LU STRACTONE <




DOCUMENTOS E ILUSTRACIONES

Vill.- ARTE INDIGENA (ceramica y plumaria )

llustracion 52 )
MASCARA CARA-GRANDE-YPE (Ritual mdgico y lidico)

Tribu Tapirapé, (Amazonia Central) mosaico de plumas araracanga y guacamaya
aziil fijada con cera de abeja.

llustracién 53
TESTERA
Tribu Kaa por-Urubu

liustracion 54

INDUMENTARIA CEREMONIAL DE NINO
Tribu kaiapé-Xikrin / Tocantins-Xingil

llustracion 55
CORONA PARA DANZA
Tribu Karaja - Goids

llustracion 56
ADORNOS DE PLUMAS
Tribu Urubti - Pard

{lustracion 57
CAPACETE
Tribu Palikur

llustracion 58

TRAJE DE CORTEZA POLICROMADO
Tribu Tukano - Amazonas

Medida: 155 cm.

[tustracion 59 )
FIGURA EN CERAMICA
Tribu Karajd - Goids

llustracién 60

PUNOS DE HACHA
Tribu Marajoara

Medida: 127 X 241 cm. (el mas largo)

llustrac[én 61

ULURI (tanga pintada)
Tribu Marajé / Pard

Medida: Largo 137 cm.
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IX.- CANDOMBLE - obras de:

Carybé, Héctor Julio Paride Bernabé (1911- Lanus/Argentina- 1997 Salvador
Bahia).

llustracion 62 - Titulo: ALABES (Tocadores de Instrumentos del Candomblé)
Técnica: Acuarela

llustracion 63 - Titulo: PADE (Ritual de iniciacidn en la ceremonia del
Candomblé)
Técnica: Acuarela

llustracion 64 - Titulo: RITUAL PARA OXOSSI (Candomblé del Gantois-Bahia-
Salvador)
Técnica: Acuarela

Hlustracion 65 - Titulo: OXALUFAN (dios de la creacion)
Técnica: Acuarela

llustracion 66 - Titulo: EGUN (Culto de los ancestrales)
Técnica:  Acuarela

Tatti Moreno ( Octavio de Castro Moreno Filho, 1944 Salvador Bahia).

llustracion 67 - Titulo: XANGO (San Jerénimo), Serior del Rio, Fuego y Trueno
Técnica:  escultura latén dorado sobre fierro
Medida: 50 ¢m. alto

llustracion 68 - Titulo: OXALUFA (Sefor de Bonfim) Dios Supremo
Técnica; Escultura latén dorado sffierro
Medida: 70 cm. de alto

llustracién 69 - Titulo: BABA ABAOLA (Padre)
Técnica: Escultura laton dorado sffierro
Medida: 70 cm. de alto

llustracion 70 - Titulo: EXU, (Creador de los Orixads) el diablo

Técnica: Escultura latén dorado sffierro
Medida: 50 cm. de alto

llustracion 71 - Titulo: OGUM (San Antonio) dios herrero, sefior de la guerra
Técnica: Escultura latdn dorado sffierro

llustracion 72 - Titulo: OSSANHE (San Benedito) médico, farmacéutico
Técnica: Escultura latéon dorado sffierro
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X.- CUADRO INFORMATIVO

Hustracién 73 - MARCAS INDIVIDUALES {Signoes)

Tribu Kadiwéu (Sur de Brasil)

Marcas de propiedad en forma de signos, del autor Boggiani.
Publicado en: Abstraccién en el arte de los indios brasitefios- Ed. Spala
Lida., Rio de Janeiro — Brasit 1979 Pdg. 80

llustracidn 74 y 75 (estampa V y [X) RISCADURA-UMBANDA

Lineas cruzadas de Exi

Fuerie - Libro: 7 brasitefios y su universo/Los caminos del Exd - autor
Napoleao Figueiredo, editorial Minas graficas, MEC., D. F. Brasil 1974,
pags. 89y 93.
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A - Ponto de Exu

8 — Ponto de Exu Trancs-Rua

C = Ponto de Exu Vira-Mundo

0 = Ponto de Exu Vira-Mundo

€ - Ponto de Exu Sete Chaves

f - Porvto de Exu Sete Cruzes

G ~ Ponta de Exu Sete Crures

H = Ponto de Exu Sete Encrulithades
{ -~ Ponto de Exu Permba

J ~ Ponto de Exu Sets Encruzithadas
L ~ Ponto de Exu Sete Pedras

M - Ponto de Esxu Pimentas

Poato de Exu Caveirs
Ponto do Eru Caveira

Ponto de Exu Marabd
Ponto de Exu Merabd
Ponta de Exu Mangueira
Ponto de Exu

Porto de Exu Mangueira
Ponto de Exu Manguena
Ponto de Exu Sete Sombeas
Ponto de Exu Tatd Caveira

Er==Iammooe
EEEEEEENNN

DOCUMENTOS E ILUSTRACIONES

AN LA
AR

g O
Toe

N Xaoke al

o €
G H '
+
*
J K M

366




liustracion 76  ORIXAS - (Cuadro Informativo)

Orixa Colores Metales Animales Diadela Aspectos de la Aspectos Saludos
| Semana Naturaleza Sociales

EXU Rojo ¥ negro Bronce Gallo, cabra y Lunes Puertas, pasillos, --- ===
perro calles y caminos

OGUN Azul Hierro Carne —- gallina de Martes Caminos Guerra y iOgunyiéi
Guinea metalurgia

OMULU Negro y blanco maae Cabra, gallo y Lunes Tierra y sol, Médico de los jAtotd;
puerco enfermedades y pobres

epidemias
XANGO Rojo y blanco o Cobre Gallo, carnero y Miércoles Rayo y fuego Justicia iKavo Kabiesilej
sdlo rojo cangrejo
YANSAN Rojo y blanco o Cobre Cabra y gallina Miércoles Viento y iEparrei
solo rojo oscuro tempestades
OX0ssl Azul verdoso o Bronce Camero y galo Jueves La luna Lacaza jOké;
verde y amarillo

NANAN Azul - Cabra y gallina de | Lunes o sdbado | Aguas profundas iSaluba Nanj
Guinea y tranquilas

YEMANJA Rosa y azut claro Plata Paloma y oveja Sabado El mar La pesca iOdoiyaj

OXUN Dorado Latdn Cabra y gallira Sabado Agua dulce El amor iOra Yeyé o!

OXUNMARE Los siete colores e Gallo y cabra Viernes El arco-iris iAG moboi;

del arcoiris

OSSAIM Verde y blanco - Cabra, gallo y Sabado La floresta == iEué 6;
paloma

OXALA Blanco Aluminio Cabra blanca y Viernes El firmamento ---- iEpa babaé;
palorma jexe héj

“En el Candomblé, los Orixds reciben saludos de sus hijos en las ceremonias, estas son sus principales formas utilizadas

Sumario Informativo: Los Orixds en Brasil{Leal, Eneida, Spala Editorial Ltda., Rio de Janeiro/Brasil, 1988, pag. 183.
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Xl.- CARTAS

TARJETA PERSONAL DE RUBEM VALENTIM. SAO PAULO
(07-06-1991)
Hustracidén 77

Altar Sacral Emblemiitico
Ano: 1977/1988
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TARJETA PERSONAL DE RUBEM VALENTIM. SAO PAULO

(07-06-1991)

Lgpeask v3x {anbef: {Loat

“Altar Sacral Emblemitico” ™~ .88
Bené Fonteles
“Xangd”
Panorama de Arte Atual Brasileira — 88
Museu de Arte Moderna de S3o Paulo
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CARTA PERSONAL DE LUCIA VALENTIM

[lustracién 78

Sio Paule y Riv de Janeiro

28 octubre/24 diciembre 1992,

—po WY ° oquN.
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1 pasado 8 de poviem-
E bre fue inaugurada en
¢l Museo Nacional de la
Estampa una exposicidn ded

pintor, escultor y prabador
brasiledo Rubem Valentim

A “RISCADURA
RASILENA” DE
UBEM VALENTIM

ANTONIO ESPINOZA

{Salvador, Bahfa, 1922-Sag
Paulo, 1991). Integrada por 17
serigrafias (3 de 1987 y 14 de
1989, todas sin tinilo), Rubem
Valentim y la riscadura brasi-
lefia estard abierta al piblico
hasta el préximo 8 de diciem-
bre. Con motivo de 12 musstra,
platiqué con 1a pintora brasile-
fla Marfa Heltna Lea! Lucas
(Szo Paulo, 1947), quien resi-
de en México desde 1986, tie-
ne Iz Maestrfa en Artes Visua-
les por la Escuela Nacional de
Artes Plisticas de la UNAM y
actualmenie realiza su iesis de
doctorado sobre 13 obra de Ry-
bem Valetim, asesorady por
Jorge Alberto Manrigue en el
posgrado de Ia Facultad de Fi-
losoffa y Letras. Marfa Helena
fuc ka principal promotorz de
ta exposicién. He aquf b entre-
vista,

Maria Helena, kdblanos un
poco de la nuestra, qué insi-
tuciones participaron en el
proyecto y cudles fueron los

problemas que hubo para rea-
lizarla.

E! proyecto nacié del mismo
R.V., cuando se enterd que yo
estaba en México realizando

estudios y pensaba hacer wna
tesis sobre su obra. Cuando
viajé a Brasil en octubre de
1991, no pude verio pues se
encontraba  hospitalizado {dos
meses después muri¢ de cin-
cer). La que me hizo la pro-
puesta de un intercambio de se-
rigraffas fue su esposa, Luchy
Alencastro Yalentim de Souza.
De regreso en México, hablé
con mi director de tesis, ¢ ma-
estro Manrique, quien me laci-
lit§ ef contacte con Beatriz Vi-
dal, directora del Museo Na-
cional de o Estampa, quien a
su vez me proporciond el espa-
¢io. La muesta es un homena-
je pésturno al maestro que csie
aito habrfa cumptido 70 de vi-
da. Participaron cn ¢l proyecto
el Conaculta, el INBA, el Mu-
se0 Naciomal de In Estampa, la
Secretaria de Relaciones Exte-
riores, Estampa Artes Grdficas
y Pinacoteca 2000, asf como Ia
embajada de México en Brasil
y Ia de Brasil en México, Uno
de Ios problemas fue que I si-

thuacién econémica-polftica que
ha estado viviendo mi pafs,
provocé retrasos en la reaiza-
cidn del proyecto. Otro proble-
ma fue I3 elaboracita del catd-
logo; para que salierz 2 tem-
po, doné um obra mfa 2 b im-
prent como parte del pago.
Las invitxciones tuvieron que
rchacerse pues hubo un error
en ¢l nombre de Valentim (nen
lugar d¢ m). Esto redujo o
tiempo parz unz buena divul-
gaci6a de la muestra, Todaslas
obras fueron donadas al museo
por 12 viuda del maestro.

¢ Cudndo conociste a Rubemn
Valentin? Cudntanos como

&rd.

Conocf a R. V. en 1973,
cuando tomé el curso de histo-
ria del ane que imparda en
Brasilia para Jos ante-educado-
res. Era un2 person2 muy ta-
lentosa que hablaba con mucha
conviccifn y que hacfa sentir
su personalidad ¥ bucna vibra
en wodo lo que decia; ez un
amigo y un maestro gue me 1o-
caba por su amor, autentici-
dad, scnsibilidad, ¥ lo admira-
ba por sus ideas y actitudes an-
te 15 vida: estrba contm ¢l im-
perialismo y ¢l servilismo le-
gados de feera

En el siglo XX, ha habido
varios pintores brasilefios que
han destacady & nivel interna-
cional: Lasar Segall, Candido
Portinari y Emiliano Di Caval-
catti, entre otros. Rubem Va-
leniim, segin parece, no legd

DOCUMENTOS E ILLSTRACIONES

adestacar tania a ese nivel. ;A
qué arribuyes esto?

Creo que ¢! probiema de R.
V. fue su posicidn ideoldgica,
que nunca fue congruenic con
1a polftica de los gobternos mi-
litires brasilefios. Esta actitud
fren6 hasta cierto punto el ak-
cance de su prestigio a nivel in-
ternacional, pero esto fue prin-
cipalmente ¢n Latincamérica,
porque en Europa, Asia, Afri-
¢ay Estados Unidos, logr6 pe-
netrar con suficiente reconoci-
miento. Cabria recordar que
con ¢l golpe militar (1964),
“los bucnos” (R.V. entre
ellos) se quedaron en ka calle y
todo desarrollo fire interrumpi-
do por 20 aflos.

;Qué lugar ocupa Rubem
Valentim en la pintira brasile-

Aa?

Desde ¢l punto de vista del
sentido de brasilidad, R.V. ¢s
considerado en el pafs como el
tercer ariista mds importante,
cronoldgicamente  hablando.
La primera fue Tarsila do
Amaral y el segundo Alfredo
Volpi. Como eligs, R.V. logré
rescatar ¥ valgrar las rafces
culturales de Brasil

El lenguaje plistico de Ru-
bemns Valentim incluye, por un
lado, la abstraccidn geométir-
cay, por ¢l otro, toda una se-
rie de signos y simbolos pro-
pios de las culturas que confor-
man Brasil. ;Podries hablar-
nos un poco de su obra?

Obra da Rubem
Valarsim, §
this 1989,
sarigeefio

R. V. pariié d¢ lo genuina-
mente brasiledo, como serf2 la
iconograffa afro-amerindia del
poroeste. Sus composiciones
son bastante disciplinadas, ju-
gando con distintas formas
simbélicas, la mayoria propias
del candomblé (ritual africano
con mezcla amerindia y cristia-
na}; un lengmje poctico-visual
que sintetizé su interés como
artista. R. V. partié de su reali-
dad personal y de b realidad
brasilefin para lograr una ex-
presién plasticz universal; cor-
centrd, transformé y sintetizé
los signos y stmbolos que for-
man pante de 1a vida espiritual
y social del brasilefio. Me gus-
tarfa destacar el aspecto de re-
ligiosidad que lo distingue de
otros artistas geomeétricos y el
migicismo que cncontramos
en su obra constructivista. Por
cjemplo, en esta serie (“Ala-
res, ¢mblemas y mandalas')
las composiciones stmbdlicas
semejan téiemes 0 fetiches que
005 llevan a un mundo mdgico
de colores y al mismo ticmpo
fantistico y poético.

Todo esto se encierra en el
concepto '‘riscadura brasile-
fa'". con ef gue Rubem Valm-
tim defunié su prayecto artisti-
co... ;Es esi?

Asf es, como el mismo titulo
de la mmestra. ““Riscadura™
significa *"trazo', 1o que quie-
re decir que R.V. tenfa como
proyecte un *'trazo  brasile-
fAo"', una marca, und hudla
que revelara ha realidad de su
pafs. Este proyecto lo inicid
haeia 1955-56, cuando realizd
los primeros trabajos que per-
filaron o lenguaic plistico que
Io caracterizé. A

El Nacional
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XIli.- GLOSARIO

Abaluaie: Lo mismo que Omulu (ven); orix4 sincretizado con san Lazaro.

Abebé: Abanico de Oxun, diosa de la belleza, del encanto personal y la riqueza,
segunda mujer de Xangé; su animal litirgico es la cabra; su metal es dorado,
como el latén.

Acto Institucional # 5: El Presidente Marechal Artur da Costa y Silva lo firma el
13-12-68, y con ello la dictadura se desenmascara. El Congreso Nacional entra en
receso y el pais se hunde en la dictadura. Finaliza el 13-10-1978. La Ley de
Amnistia es aprobada por el Congreso Nacional el 28-08-1979.

Adjani y Alamo: Nombres comunes de varones; denotan cualidades de valentia,
destreza, vigor y fuerza.

Alfabeto Kiténico: Solucién gréfica al servicio de los objetivos didacticos del
artista Rubem Valentim; construccion simétrica de emblemas que formalmente
aparecen en sus obras.

Antropofagia: Escrito por Oswald de Andrade y publicado en 1928, con el
planteamiento de devorar las influencias extemas y redescubrir la realidad
brasilefia, haciendo una lectura critica de lo importado. El Manifiesto Antropofagico
es el principal documento tedrico del Movimiento Modernista de Brasil. Sélo /a
antropofagia nos une. Socialmente, econdmicamente, filosdficamente, se dice en
el manifiesto. _

Atabaque: Tambor, instrumento musical para la ceremonia del candomblg,
fundamental en la marcacion del ritmo. Tiene forma cénica, y esta hecho con una
Unica piel, fijada y estirada por un sistema de cufias de madera.

Axé: Lo mismo que Mana, son encarnaciones de fuerzas que existen en el
candomblé.

Axis-mundi: Pilar césmico, simbolo de dos fuerzas complementarias que se
equilibran alrededor de un eje. Arbol cédsmico universal, ’
Bantu: Grupos de negros (los mas numerosos) que fueron llevados de Africa,
(Angola y Mozambique) para Brasil como esclavos.

Bororé: Tribu que ocupé el Brasil central, Paraguay y la parte meridional del valle
de los rios Araguaia, Rojo y San Lorenzo en el estado de Mato Grosso. La
organizacion social de la tribu permanece en fase totémica. Las habitaciones de
sus casas forman un circulo alrededor del borord (patio central).

Brasilindio: Indio generado por mestizaje de europeo con indio; la mayoria, de
lusitanos (portugueses) con mujeres indias. En su mayor parte se encuentran en
Sao Paulo.

Caboclo: Resuitado del proceso de aculturacién en la regién amazédnica; producto
del mestizaje del indio con el blanco. A partir de finales del siglo XIX y principios
del XX, con la extraccion de latex y la vida pastoril de la regién, en el candomblé
toma la funcién de padre-de-santo. En la Umbanda es el guia que da consulta
para resolver los problemas. Se incorpora en los mediunes. Tiene marcas, formas
y estilos propics. Se materializa en el espiritu por una metamorfosis. Nombre dado
a los indios en la Umbanda, con una idea romantica de la naturaleza, vista como
fuente de emanacién de cualidades que se vinculan al estado salvaje, primitivo.
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Son personajes altivos, orgullosos, indomables. Al coboclo se le ha llamado sefior
de las selvas.

Caipiras: Brasilefios rurales del sureste y centro del pais, marginados por el
latifundio, en un horizonte cultural limitado de aspiraciones. Campesinos, blancos
y mulatos, trabajadores de haciendas cafetaleras paulistas, o auténomos rurales.
Calota: Objeto en forma de media esfera.

Candombilé: Religidn afrobrasilefia.Culto clandestino adoptado por prisioneros de
guerra esclavos que provenian de la region del golfo de Benin y de los reinos de
Ketu y Savé cuyas naciones fueron embarcadas en Lagos, Badagri y Puerto
Nuevo, en esa parte de Africa. Danza religiosa en Cuba ligada a la santeria.
Caraiba: Etnolégicamente deriva de Karai, pasando al portugués bajo la forma de
caraiba. Eran considerados individuos extraordinarios, portadores de magia vy
hechizo. Hombre—dios, santo y/o santidad.

Cariocas: Nacidos en Rio de Janeiro, Brasil.

Concretismo: Movimiento apoyado en la matematica como idea de estructura,
empleando caracteristicas opticas en la distribucion de los elementos pictéricos
para construir una nueva realidad aparece en la década de los cincuenta. En 1956
fue publicado el Plano Piloto de la Poesia Concreta, y se crea e! movimiento
concreto en Sao Paulo, el cual repercute, ademas en la poesia de Décio Pignatari,
Haroldo y Augusto de Campos, inciuso en las artes plasticas (Waldemar Cordeiro,
Hermelindo Fiaminghi, Judith Lavand, Luis Sacilotto, Mauricio Nogueira Lima,
Lothar Charoux e Casimir Fejer). Las exposiciones fueron realizadas en Sao Paulo
(1956 y 1959) en Rio (1957). Waldemar Cordeiro, tedrico del grupo entre otro,
afirmé: “La precision del arte no es una precisién artesanal, sino de significados.
Forma no es contorno ni envoltura”,

Conjuracion minera: (1789) Revuelta de los mineros contra la explotacion
colonial. Tiradentes es el principal lider en la ciudad de Oro Prieto, Minas Gerais,
Brasil.

Constructivo: Cuando parte de la estructura y llega a la forma por la geometria; lo
constructivo extrae de lo propio la creacion con su genuina tradicion prehispanica
con base en la estructura y determina la indole de los simbolos de la obra artistica.
En 1930, el uruguayo Joaquin Torres Garcia utiliza el término y plantea su teoria
det Universalismo Constructivo, con caracteristicas planas, de organizacién
geomeétrica con elementos figurativos esquematicos y simbdlicos precolombinos
de las americas. Funda la Asociacion de arte constructivo cuando regresa a
Montevideo en 1935 y el Taller de Arte Constructivo, que tiene como miembros a
Alpuy, Gonzalo Fonseca, José Gurvitch, Francisco Matto y Manuel Pailés. Torres
Garcia rechaza la imitacién de la naturaleza “arte es creacién” pero también ios
resultados de la abstraccion fria y mecanica. En los campos definidos por las
verticales y horizontales de sus cuadros, incorpora signos figurativos
geometrizados.

Constructivismo: (1913), Proceso que va de la imagen-idea a la imagen-objeto.
Surge influenciado por la ciencia y por las maquinas, y explora las virtualidades y
las ambigliedades de la geometria. Empleado por primera vez en Rusia por
Wladimir Tatlin; en un estilo racional geométrico, mecénico, técnico y dinamico.
Busca relaciones dpticas y pluridimensionales. Los hermanos escultores Pevsner
y Gabo, y autores del Manifiesto Realista (1920), en el cual se encuentran apenas
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algunos de los principios basicos del constructivismo, emplean materiales
industriales, elimina la masa y el pedestal. Gabo dijo que “el arte no es apenas
placer, es un actividad creadora de la conciencia humana de la cual deriva toda
creacion espiritual”. Para él, el espacio es el elemento real de la visidn. Firmado
por Rodchenko y Stepanova, el Manifiesto del Productivismo, (1924) aparecié
como respuesta al Manifiesto Realista; en él se afirma “la necesidad de sintetizar
los componentes ideolégicos y formales a fin de orientar el trabajo de investigacién
hasta una actividad préctica’. El productivismo pretendié elevar a la praxis social
las especulaciones puramente estéticas del constructivismo.

Chaco: Palabra de origen quechua; significa campo de caza, regién de campifas,
de pastos naturales. Recibe este nombre en la regién del sureste de Brasil, en
Mato Grosso, que colinda con Paraguay, Bolivia y Argentina.

Dendé: Aceite con olor a nuez-de-cola (obiy o rob¢), usado para afimentar ios
instrumentos que son bautizados para el uso en la ceremonia del candomblé.
“Directas-ya”: Slogan de la campafa nacional, post-régimen militar, para
convocar a elecciones directas ...la presidencia de la Republica de Brasil en 1984,
Design: Diseno, risco, plan, trazo.

Despacho: Mandar un encargo por medio de un mensajero espiritual en la
ceremonia del candombié.

Embira: Fibra natural, semejante al henequén.

Estructuralismo: Organizacién y disposicién interna de los elementos en un todo
por las relaciones mutuas que les dan significado. La metodologia estructuralista
investiga las relaciones del hombre con el mundo, son las estructuras culturales,
sociales y miticas, buscando el entendimiento de la produccién artistica. Aparecen
en los afos sesenta.

Exta: Duefio de las encrucijadas, comanda el camino y da inicio a las cosas.
Elemento de ligacion espiritual. Estos entes son maestros en contomar situaciones
dificiles. Seres amorales, o con ambigliedad moral; buenos mediadores capaces
de quebrar cualquier nudo o problema; excelentes abridores de camino. Nadie
ignora su fuerza y peligro potencial. Pueden ser negros, diablos, malandros,
obreros, gitanos, etc. (las categorias son sacadas del cotidiano de las gentes,
recreandolas a partir de la misma matriz). Tienen compromiso con las tinieblas. Su
obligacion ritual se realiza en panteones y encrucijadas. Espiritu originario del
mundo marginal,

Farofa: Comida a base de harina de yuca y/o maiz. Acompafia el platillo fuerte en
la comida. Alimento de los dioses del candomblé.

F.E.B.: Fuerza Expedicionaria Brasilefia; contribuyé con su accién en la Segunda
Guerra Mundial (1944). Su comandante fue el Marechal Mascarefias de Morais.
Grupo Frente: (1954-1956) Lider fundador, lvdn Serpa. Artistas cariocas con un
lenguaje estructural de la nueva plastica, como si se tratara de un organismo vivo.
La mayor parte de los integrantes del grupo salié de su curso en la M.AM.:
Aloisio Carvao, Décio Vieira, Helio y César Oiticica, Joao José, Vicent Ibberson,
Carlos Val y Elisa Mantins da Silveira. Su primera exposicion fue realizada en la
Galeria del Instituto Cultural Brasil en Estados Unidos en junio de 1954, con la
presentacion de Ferreira Gullar. La segunda exposicion se presentd en el M.AM.,
en junio de 1955. A partir de 1959, el nuicleo del Neoconcretismo carioca se
compone de sus participantes.
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Guarani: Tribu indigena del sur y suroeste de Brasil. Se encuentra también en
Paraguay y en la costa atlantica de América del Sur.

Hijos-de-santo: Tienen su identidad emblematica construida por las lineas de
sus respectivos espiritus. Se envuelven en trabajos para el santo, y se esfuerzan
para servir a todos. )

Ibeji: Considerados como duendes, representados en forma dobie. En Africa, son
entidades que presiden el nacimiento de gemelos. En Brasil la entidad se mezclo
con el Ere, el estado psiquico o trance que antecede a la posesion del Yad.

Ibiri: Hechizo que tiene Nanan.

lfa: Responsable por las adivinaciones. En el candomblé del Brasil representa lo
mismo que Orumila (ambos son adivinos). Testigo del destino de las personas. En
él se encuentran todos los secretos de las adivinaciones. Su consulta es hecha
por el sacerdote consagrado a él: babaloaé.

lya Tebexé: Encargada de los canticos en las ceremonias del candomblé.

Japu: Péjaro café y negro, con cola amarilla. Los indigenas utilizan su cola como
adorno. Simboliza al sol.

Javahé: Tribu indigena que vive en la isla de Bananal, regién de! rio Araguaia, en
Goids. Son agricultores, hacen escultura de madera y ceramica.

Junina: Referente al mes de junio. Fiestas de los santos.

Kadiwéu: Tribu sobreviviente de los antiguos Mbaya, Guaikurus y Terena
(Aruak); sociedad estratificada en sefores y caufivos;, legendarios indios
caballeros, valientes combatientes y traicioneros de caracter bélico. Arte grafica
altamente desarrollada a través de |a pintura corporal.

Kaiapo-Kikrin: Tribu que vive en el estado de Pard, en las margenes del rio
ltacaiunas.

Karaja: Tribu indigena que vive en ia isla de Bananal, en Goias; se dedican a la
pesca. Hacen esculturas de madera y ceramica. Conocidos por las litxokd,
munecas de barro (antes juguetes de los nifios).

Kardecismo: Espiritualismo de Alan Kardec, médium y vidente francés.

Kiténico: O uranico. Urano es el dios del cielo. Simboliza el ciclo de los
desarrolios. Khthon era el nombre dado a la tierra, madre de los titanes. El epiteto
cténico se da a seres fabulosos (dragones) o reales (serpientes) de origen
subterraneo, de naturaleza a menudo terrible, ligados a las ideas y a las fuerzas
de la germinacién y la muerte. Khthonios esta ligado a lo subterraneo, a sus
fuerzas y sus divinidades. Embriagador, fecundo.

Lay-outs: Proyectar en ptblico, publicado afuera.

Legidn: Lineas de cada entidad que se identifican con los santos catdlicos. Cada
legién tiene su guia; en total son siete, con una progresién infinita en el
sincretismo (santos catdlicos, negro, indios, caboclos, blancos, etcétera).

Liber: Arbol de la Amazonia, conocido como tapa o tucuri se utiliza para
indumentaria cotidiana, ritualistica, decorativa, y de divisién de las malocas, o
casas.

Luso-Brasilefio: Aportuguesar, lusitano.

Macumba: Fuente de poder que rompe y quiebra cualquier problema con la
invocacion de entidades espirituales. Tipo de hechizo infalible que se hace para
defenderse de la maldad. Asociado con la magia para intimidar a la gente. Tiene el
valor del servicio y/o trabajo, con determinado fin y/o mandinga, como despacho.
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Madre-de-santo: Jefe de culto, que reinterpreta los mensajes para los iniciados
hijos y/o hijas del candomblé.

Mamelucos: Los portugueses asociados con los indios dieron pie a los
mamelucos. Eran indios que se organizaban para capturar a otros indios
selvaticos, para venderlos vy liquidar los quilombos. El término viene de una casta
de esclavos que los arabes tomaban de su pals, para criar y adiestrar en sus
casas-criaderos. Tenian talento de mando. Los jesuitas espafoles los llamaron
mamelucos, serviciales del rey, horrorizados por la falta de humanidad de esa
gente al castigar a su propia raza.

Manifiesto Pau-Brasil: Oswald Andrade. Publicado en Rio de Janeiro (1924),
buscaba expresar a través del arte la nueva realidad urbana e industrial de la
ciudad. Se opone a la copia, y esté por la invencién y la sorpresa. En él se define
una poesia de la exportacion.

Manifiesto Regionalista: Gilberto Freire. Divulgado en Recife (1928), defendia
una ariculacion Interregional entre el nordeste y el Brasil, con el objetivo de
congregar elementos de la vida y de la cultura nordestina, con estudios, eventos y
promociones de interés regional, social, econémico y cultural.

Manifiesto Ruptura: Waldemar Cordeiro. Divulgado en 1952 en Sao Paulo;
buscaba la renovacién de los valores esenciales del arte visual: espacio, tiempo,
movimiento y materia.

Marajoara: Isla de Marajo, situada en la regidn de! rio Amazonas, junto con la isla
Pacoval, en el lago Arari, dentro del Marajé. Cultura arqueoldgica, nombre de la
penultima fase del desarrollo de la ceramica (de una serie de cinco); tecnologia
elevada. Los Aruak son una tribu de Marajé.

Muiraquita: Piedra de leyenda en forma de sapo o rana. Poderoso amuleto o
fetiche, simbolo de poder, suerte y felicidad. Piedra rosa y de nefrita o jadeita
verdosa en el area de la Amazonia.

Nago: Denominacién dada por los franceses a los negros que hablaban el
dialecto yoruba; eran inteligentes y preferidos por su robustez y mansedumbre.
Tuviercon gran influencia en la implantacién de los rituales.

Nanan: Orixa femenino mas antiguo del candomblé, preside las aguas tranquilas
de las profundidades. Fue llamada también Santa Ana, madre de 1a Virgen Maria.
Neoconcretismo: Ferreira Guilar (1959). Necesidad de expresar la realidad con
lenguaje estructural. Rompe con el concretismo (artistas cariocas) por su
nacionalismo exacerbado.

Ogun: Orixa guerrero, que en Brasil preside las guerras y la metalurgia. Vencedor
de las demandas, de gran bravura; durante la lucha se junta a la imagen de un
cuerpo cerrado, inmune a los ataques del mal. Es comparado con San Antonio.
Olorin: Dios de la creacién. La palabra Orun significa mas alla, Olordn es el
Sefior del mds alld.

Omula: Orixa de la tierra y también del sol; ademas, orixa de los enfermos de
epidemias. Sincretizado con San Lazaro.

Orixa: Nombre de las divinidades del candomblé. En la Umbanda, son caboclos.
Son divinidades intermediarias entre el dios supremo y los hombres. Se identifican
con varios dominios de la naturaleza: selva, cascada, agua, cantera, etc. El mundo
natural se divide en dominios regidos por sus respectivas divinidades. Como los
santos en el cristianismo, estén relacionados con determinados dominios en la
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Tierra. Vinculados a ellos, siguen los espiritus de diversas lineas, que subdividen
en reinos y falanges. Santos y orixas son divididos en 7 lineas. Las variaciones se
desdoblan en su filiacidn, afirmando su filiacién con sus atributos.

Oxald: Es el orixa sincretizado con el Sefor del Bonfim. Representa la creacion.
Dios supremo. También llamado Obatala, el rey del trapo blanco.

Oxé: Insignia de Xangd, hacha de doble filo que recuerda el hacha cretense.
Oxdssi: Orixa ligado a las actividades de la caza. Sincretizado con San Jorge en
Bahia.

Oxun: Orixa femenino de las aguas dulces, y el arcoiris. Recuerda la vanidad,
representa la sexualidad y preside el amor.

Padé: Ceremonia de permiso, para la realizacion del ritual del candomblé.
Padre-de-santo: Serior de su terreiro y/o madre-de-santo.

Pajelanza cabocla: Proceso de aculturacidon en un solo cuerpo de creencia,
formado de reminiscencias africanas, catolicismo, chamanismo indigena,
kardecismo y teosofismo.

Palikur: Grupo indigena de la region del bajo Oyapock, en el territorio del Amapa
y en la Guyana francesa.

Pau-Brasil: Arbol conocido por los indigenas como ibirapitanga. De é! se extrae
pintura color rojo; su madera es utilizada en construcciones.

Paulistas: Nacidos en el estado de Sao Paulo, cuya capital lleva el mismo
nombre.

Paxord: Bastén de cobre, insignia de Oxala.

Pegi: Santuario del candomblé.

Pomba: Estatuaria que se usa para trazar en el piso (simbodlicamente) como
testigo del que fue designado por la fuerza misteriosa de la escritura astral.
Pomba-gira: Version femenina del malandraje, quo compone la imagen de una
mujer ligada a la prostitucién.

Puntos riscados: Representacién grafica de las entidades que actuan en las
casas de culto. Del fetiche, se modifica a la estatuaria cristiana para simbolizar la
escultura en fierro o en talla. También son dibujos, pintados, estampados,
preparados por los padres y madres-de-santo. Se usan en el monedero, colgando
como collares y/o en la pared de los terreiros.

Pracinhas: Soldados brasilefios que lucharon para la glorlosa escala de wctona
por la libertad mundial,

Prieto-viejo: Originario del dominio del mundo civilizado. Se presentan en el
cuerpo de los medium como figuras de viejos encorvados por el peso de la edad,
hablando con errores y fumando pipa. Grandes hechiceros, espiritus de fuz,
consejeros con base moral, medium. Son los que establecen con sus sefores una
relacion de lealtad, como humildes sirvientes en la casa grande y en el area
domeéstica. Son liamados padres y abuelos. Aprendieron mandingas para la
defensa de los sefiores blancos. Son bondadosos, humildes, generosos y
paternales,

Quilombos: Grupos de negros esclavos que se fugaban de las senzalas en
busca de libertad. Aparecen en gran cantidad a principios del siglo XVil.
Desafiaban a los blancos. Buscaban repetir la vida original. Tenian un lider,
venerado como rey por sus seguidores. El gobierno era hecho por un consejo de
viejos experimentados, asesorados por generales. Fue un desafio para la
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ostentacion del blanco y su arrogancia. De los mas importantes fue el quilombo de
Palmares, situado en el actual estado de Alagoas. Se situaban en lugares de
densa floresta paralela a la costa. Eran poblaciones de entre 10 y 30 mil
habitantes.

Riscado: Varias lineas, (espiritus respectivos) de un mismo riscado; proceso de
mezcla y cruces de varias doctrinas que son reinterpretados en la Umbanda, con
sefales transpuestas para la divinidad de acuerdo con la experiencia y concepcién
de vida, relacionado con el estatus en la sociedad a la que pertenece.

Riscadura brasilefa: Design, estructura que revela la realidad brasilefia y la
expresion propia de Rubem Valentim, término de! orden sensible. Su trazo
personal.

Sambaquis: O sernambis, de la cultura Marajoara; son urnas funerarias,
representantes de los primitivos mas antiguos que poblaran el pais. En Santa
Catarina, Parana, arte litica; fechado entre 7 a 8 mil aflos en 1954.

Santarém: Region de la Amazonia (rio Tapajés) donde la ceramica fue
desarrollada hacia el afio de 1200 a 1300 de nuestra era; grupo indigena Tapajds,
con obras de gran valor estético, de estilo florido.

Servicios: Trabajo espiritual, invocacién de la divinidad conjurada, materializada
por los creyentes. Tienen significacion de poderes para desarrollar algo a través
de proceso mistico por los iniciados.

Taboca: Jicara hecha de la corteza del fruto de la Giiira; su fibra sirve para
trenzado despues de descortezada.

Tapirapé: Grupo indigena de lengua Tupi. Habita el Brasil central, cerca de los
rios Tapirapé y Araguaia, en el noreste del estado de Goias.

Terreiro: Local lejos de la ciudad, donde surgieron los primeros espacios para el
candomblé.

Testera: Faja frontal emplumada. Cinta de tela y/o de liber, en que se colocan en
la cabeza pieles con plumas. La parte interna es revestida con una leve capa de
latex (resina del caucho); es una omamentacién para la cara.

Teules: Dioses, palabra nahuatl.

Umbanda: Religién oriunda del sincretismo entre el candomblé, la religion
catolica, el kardecismo y la cultura indigena. Segmentacién, dispersion,
multiplicidad se combinan con la unidad, doctrina y jerarquia. El uno y lo multiple
en tension y posesion. Los espiritus son llamados santos protectores. Cierran fos
cuerpos, de sus clientes y adeptos contra el enemigo.

Urubu: Tribu indigena del alto Xingl. Pajaro del orden de los falconiformes: se
utiliza la pluma de los pichones para la decoracién indigena.

Waura: Tribu indigena del Xingu, estado de Mato Grosso.

Wayana: Pueblo indigena que pertenece a la familia lingliistica Karib.
Actualmente viven en los rios Paru en el este y Litani en el norte del estado de
Para, y en la Guyana Francesa.

Xangé: Orixa, senor del fuego y del trueno. Responsable por la justicia, es quien
castiga. El rayo es el arma poderosa que usa, una piedra de rayo igual las hachas
neoliticas. Poseedor de gran astucia.

Xaxara: Escoba de paja; herramienta del dios de la rubiola, Omuld.
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Xingu: Nombre del rio y parque nacional indigena. Region comprendida entre los
rios Suia-Misu, al norte; Paranatinga al sur; Ronuro al oeste y Culiseu-Culuene al
este; predominan los campos, cerrados, floresta de galeria y lagunas.

Xikrin: indios Kaiapd, del grupo linglistico Je. Viven en Para, en las orillas del rio
Cateté y del Bacaja.

Yansan: Orixa femenino; sefiora del rayo y de las tempestades, sincretizada con
Santa Barbara. Mujer de Xangg-Oya.

Yad o Yaud: !niciado en el candomblé; sacerdote.

Yemanja: Orixad femenino de los mares, sincretizada con Nuestra Sefiora de la
Concepcion o Nuestra Sefora de las Candeias. Domina las aguas.

381




BIBLIOGRAFIA

ACHA, Juan. Arte y sociedad latinoamericana, F. C. E.., México, D. F. 1981.

---------- Las culturas estéticas de América Latina, México, Instituio de
Investigaciones Estéticas, UNAM, 1994.

AMADQ, Jorge, VERGER Pierre y WALDOLOIN Rego. fconografia de los dioses
africanos en el Candomblé de Bahia, Sao Paulo, Brasil, Editorial Raices
Artes Graficas, 1980.

AMARAL, A. Aracy. ¢ Arte para qué?, Sao Paulo, Brasil, Editorial Nobel, 1987.

--------- Coordinadora de la Compilacién del Libro: Modernidad, arte brasilefio del
siglo XX, Grafica Editora Hamburg, S. P., Brasil, 1988.

--------- Proyecto constructivo brasilenio en el arte (1950 — 1962), Museo de Arte
Moderno de Sao Paulo, Secretaria de Cultura, Ciencia y Tecnologia. Sao
Paulo, MEC, FUNARTE, SEC, Sac Paulo y Rio de Janeiro, Brasil, 1977.

ARISTOS. Diccionario ilustrado de la lengua espafiola, Editorial Ramon Sopena
S. A., Barcelona Espaia, 1974.

AYALA, Walmir. Vicente inventor, Editorial Record, Rio de Janeiro — Brasil 1980.

BAYON, Damian, et al., América Latina en sus artes, México, Siglo XXI Edit., 1987.

BENTO, Antonio. Abstraccién en el arte de los indios brasilefios, Rio de Janeiro,
Brasil, Editorial Spala, Ltda., 1979

BLAUBERG |., Diccionario de filosofia, Ediciones Quinto Sol, México, D. F. 1992.

BOLIVAR Botia, Antonio. Ef Estructuralismo: De Lévi — Strauss a Derrida, Editorial
Cincel — Kapelusz, Bogota — Colombia, 1980

BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo (vértice y ruptura), Editorial FUNARTE, MEC,
SEC, Brasil, 1985.

CAMPOS, Haroldo de. Transblanco, Editora Siciliano — Sac Paulo, Brasil — 1994,

CARNEIRO, Edison. Candomblié de Bahia, Editorial Civilizacién Brasilefia, Rio de
Janeiro, Brasil, 1978.

CARDOZA vy Aragén, Luis. Carlos Mérida, color y forma, Ediciones Era, S. A. de C.
V., México, D. F., 1992,

CAZENEUVE, Jean. Sociologia del rito, Amorrortu editores, Buenos Aires -
Argentina, 1972.

COLOQUIO Internacional de Historia del Arte XVII. Arte, historia e identidad en
Ameérica. Visiones comparativas. Tomo lil, edicién a cargo de Gustavo
Curiel, Renato Gonzélez Mello y Juan Gutiérrez Haces, publicado por el
Instituto de Investigaciones Estéticas — UNAM — México, D. F., 1994.

CHEVALIER Jean y GHEEBRANT Alain, Diccionario de los simbolos, Editorial
Herder, Barcelona — Espaiia 1995.

CHIARELL!, Tadeu. Arte internacional brasilefio, Editorial Lemos, Sao Paulo —

Brasil, 1999.
CHONG LOPEZ, Chungtar. Consideraciones, sobre la Interrelacién de las artes,
en funcion de la educacion artistica — (Tomo ) Una visidn

382




psicopedagdgica — tesis de maestria en artes visuales — ENAP — UNAM
México, D. F., 19986.

DE ANDRADE e Silva, Waldemar. Leyendas y mitos de los indios brasilefios,
Pancron Industria Gréfica Ltda.. S. P. Brasil — 1990,

DEBROISE, Olivier. Diego de Montparnasse, Editorial F. C. E., México, D. F. 1979.

DIECHER, Susanne. Piet MONDRIAN, 1872 - 1944 composicion sobre el vacio,
Editorial Benedikt Taschen Kéin, Alemania, 1995.

DOCKSTADER J., Frederick. Arte indigena de la América del Sur, Editorial Press
Service Inc. New York, E. U. A,, 1967.

ECO, Umberto. Tratado de semidtica general, Editorial Lumen, S. A. Barcelona,
Espafia 2000.

EHRENZWEIG, Antén. El orden oculto del arte, Editorial Labor, S. A. Espana 1973.

FIGUEIREDO, Aline. Artes plasticas en Centro-Oeste, Cuiaba, Editorial U. F. M. T.
/ MAEP, Brasil, 1979.

FIGUEIREDO, Napoledo, et al., Los caminos de Extu en 7 brasilefios y su
universo, Brasilia Depto. de Documentacién y Divulgacidon, M. E. C., Minas
Grafica Editora, Brasil, 1974.

FERNANDEZ, Justino. Orozco forma e idea, Editorial Porria, S. A., México, D. F.,
1975.

FOUCHET, Max — Pol. Wifredo Lam, Ediciones Cercle D'Ant, Paris —Francia,1976.

FUENTES, Carlos. Por un proyecto incluyente, Editor Instituto de estudios
Educativos y Sindicatos de América, México, D. F. 1997,

GONZALEZ Cruz Manjarrez, Maricela. La polémica Siqueiros — Rivera, Publicado
por el Museo Dolores Olmedo Patifio, México, 1996.

GONZALEZ Mello, Renato. Orozco ;pintor revolucionario? Instituto de
Investigaciones Estéticas — UNAM. México, D. F. 1995.

HALL, James. Diccionario de temas y simbolos artisticos, Editorial Alianza,
Madrid, Espana, 1987.

HIJAR, Alberto, et al. Ensayo: Nueva democracia, victimas de la guerra, victimas del
facismo, Libro: Los murales del palacio de bellas artes, INBA — México,
D. F. 1995.

HJALMAR, Stolpe. Disefios indigenas de la Amazonia, Publicaciones Dover, Inc.
New York —~ USA., 1974, )

IRVING, A. Leonard. La época barroca en el México colonial, F. C. E., México, D.
F., 1990.

JUNG, Carl Gustav, et al. El hombre y sus simbolos, Editorial Paidés — Barcelona —
Espafa, 1995.

--------- Sobre el fendmeno del espiritu en el arte y en la ciencia, Editorial Trotta,
Madrid, Espana, 1999.

KANDINSKY, Vassily, De lo espiritual en el arte, Editorial Premia, S. A. México — D.
F. 1985.

KARIN, Thomas, Diccionario de arte actual, Editorial Labor, S. A. Barcelona —
Espana, 1978.

383




KOLAKOWSKI, Leszek. La presencia del mito, Editores Amorrortu/Buenos Aires,
Argentina 1973.

----------- . Vigencia y caducidad de las tradiciones cristianas, Editorial Amorroriu
Buenos Aires, Argentina 1971.

LAPOUJADE, Maria Noel. Filosofia de la imaginacion, Editorial Siglo XX! — México,
D. F. 1988.

LAUDE, Jean. Las artes de Africa negra, Editorial Labor, S. A., Barcelona —
Espana, 1968.

LEAL, Eneida. Los Orixds en el Brasil, Spala Editorial Ltda., Rio de Janeiro, Brasil,
1988.

LEAL Lucas, Maria Helena. Tesis de maestria en Artes Visuales: Aplicacion
prdctica de las consideraciones sobre la interrelacion de las artes, en
funcion de la educacion artistica, {tomo I} ENAP — Division de Estudios
de posgrado — UNAM — Mex. D. F. 1989.

LEVI — Strauss, Claude. Mito y significado, Editorial Mexicana, 1988,

LOPEZ Austin, Alfredo. Los mitos del Tlacuache, Instituto de Investigaciones
Antropolégicas, UNAM, México, 1996.

MALINOWSKI, Bronislaw. Estudios de psicologia primitiva, Ediciones Altaya, S.
A., Barcelona - Espana, 1995.

MANRIQUE, Jorge Alberto. Arte y artistas mexicanos del siglo XX, CONACULTA
~ México, D. F. 2000.

MAY, Rollo. La necesidad de mito, Editorial Piadds, Barcelona Espafa 1992.

MIRCEA, Eliade. Mito y realidad, Editoria! Labor, S. A. Colombia — 1994.

------------ Tratado de historia de las religiones, Editorial Era, S. A. de C. V. Mexico,
1972.

MICHELI, Mario de. Las vanguardias artisticas del siglo XX, Alianza Forma,
Madrid — Espafa, 1992.

MORAIS, Frederico, et al. Arte en Brasil, documento / debate. Editado por el
Museo de Arte Contemporaneo de Campinas, Sao Paulo, Brasil, 1975.

MOYSSEN, Xavier. Diego Rivera, textos de arte, instituto de Investigaciones
Estéticas UNAM, México, D. F., 1986.

------------ La iconografia en el arte contempordneo, Coloquio Internacional de
Xalapa, ensayo: “El Hérce en la obra de Diego Rivera”, Instituto de
Investigaciones estéticas, UNAM — México, D. F., 1982.

MORENO, Tati. Esculturas del artista, Editorial Fundacién Waldomiro Gomes,
Belém, Brasil, 1987.

NICOLA, Norberto y FERRARO DORTA, Sonia. E! arte plumaria del indigena
brasilefio, Publicacién Internacional, Camara Brasilefia del Libro, Sao
Paulo, Brasil, 1979. )

PAULME, Denise. Las esculturas del Africa negra,. F. C. E., México, D. F., 1986.

PAZ, Octavio y LASSAGNE Jacques. Rufino Tamayo, Ediciones Poligrafo, S. A.,
Barcelona, Espafia 1982.

PONTUAL, Roberto. América Latina — geometria sensible, Ediciones Jornal do
Brasil, M. A. M. Rio de Janeiro y empresa Light, GBM - Brasil, 1978.

384




PEDROSA, Mario. Académicos Yy modernos, Editorial USP, Sao Paulo, Brasil,
1998.

RIBEIRO, Berta G. Arte indigena - lenguaje visual, Editorial Itatiaia Ltda. y USP -
S. P. Brasil, 1989.

---------- Diccionario de artesanato indigena, Editoria! Itatiaia, Ltda. Belo Horizonte
Brasil, 1988.

------------ Arte del trenzado de los indios de Brasil, (un estudio taxondmico),
FUNARTE, Museo Paraense Emilic Goeldi y CNPQ - Brasil, 1985.

RIBEIRO, Darcy. El pueblo brasilefio, la formacion y el sentido de Brasil,
Editorial Schwarcz Ltda. Sao Paulo — Brasil 1995

RIBEIRO, Leonideo. Las artes pldsticas en Brasil, Editorial Sud América, Vol. 1,
Rio de Janeiro, Brasil, 1952,

ROMERO Brest, Jorge. La pintura del siglo XX (1900 ~ 1974), F. C. E., México, D.
F.1978.

SCHADEN, Egon. La mitologia heroica de las tribus indigenas de Brasil, MEC.,
Rio de Janeiro, Brasil — 1959, :

SPERBER, Dan. ;Qué es el estructuralismo?, Editorial Losada, S. A., Buenos
Aires, Argentina, 1975.

TAVARES De Araujo Olivio. Introduccién de: Alfredo Volpi, grandes artistas
brasilenos, No. 3, Editora Art Ltda, Sac Paulo ~ Brasil, 1984.

TODOROV, Tzvetan. Simbolismo e interpretacion, Editorial Monte Avila
Latinoamericana, S. C. Caracas — Venezuela — 1992.

------------ Teorias del simbolo, Editorial Monte Avila Latinoamericana, S. C.,
Caracas - Venezuela — 1991.

TORRES GARCIA, Joaquin. Tomo 1 y 2, Universalismo constructivo, Editorial
Alianza Forma, Madrid - Espafia 1984,

TRABA, Marta, Dos décadas vulnerables en las artes pldsticas latinoamericanas
1950/1970, Siglo XXI Editores, S. A. México, D. F., 1973,

TURNER, Victor. La selva de los simbolos, Editorial Siglo XXI, Espafia 1980.

VALENTE, Waldemar. Sincretismo religioso afro — brasilefio, Editorial Brasiliense,
Vol.2, Sao Paulo, Brasil, 1979. )

VERGER, Pierre. Noticias de Bahia — 1850 Baianada1, Fundacién Pierre Verger y
Corrupio Ediciones y Promociones Culturales Ltda, Bahia — Saivador,

] Brasil, 1999, , ,

ZEA, Leopoldo y MAGALLON, Mario. Latinoameérica, cultura de culturas, F. C. E.,
Instituto Panamericano de Geografia e Historia ~ México, D. F. 1999.

HEMEROGRAFIA Y CATALOGRAFIA

ACHA, Juan, “Tradicién y contemporaneidad en el ambiente del tercer mundo”
Catalogo de la /il Bienal de Ia Habana — Cuba, 1989.
ARAUJO, Adalice. Catalogo: BR 80, Instituto Cultural Itad, S. P. Brasil, 1992

385




PEDROSA, Mario. Académicos y modernos, Editorial USP, Sac Paulo, Brasil,
1998.

RIBEIRO, Berta G. Arte indigena - lenguaje visual, Editorial Itatiaia Ltda. y USP —
S. P. Brasil, 1989.

---------- Diccionario de artesanato indigena, Editorial itatiaia, Ltda. Belo Horizonte
Brasil, 1988.

------------ Arte del trenzado de los indios de Brasil, (un estudio taxondmico),
FUNARTE, Museo Paraense Emilio Goeldi y CNPQ - Brasil, 1985.

RIBEIRO, Darcy. E! pueblo brasilefio, la formacion y el sentido de Brasil,
Editorial Schwarcz Ltda. Sao Paulo — Brasil 1995.

RIBEIRO, Leonideo. Las artes pldsticas en Brasil, Editorial Sud América, Vol. 1,
Rio de Janeiro, Brasil, 1952.

ROMERO Brest, Jorge. La pintura del siglo XX (1900 - 1974), F. C. E., Mexico, D.
F. 1978.

SCHADEN, Egon. La mitologia heroica de las tribus indigenas de Brasil, MEC.,
Rio de Janeiro, Brasil — 1959.

SPERBER, Dan. ;Qué es el estructuralismo?, Edltonal Losada, S. A., Buenos
Aires, Argentina, 1875.

TAVARES De Araujo Olivio. Introduccion de: Alfredo Volpi, grandes artistas
brasilenos, No. 3, Editora Art Ltda, Sao Paulo — Brasil, 1984.

TODOROV, Tzvetan. Simbolismo e interpretacién, Editorial Monte Avila
Latinoamericana, S. C. Caracas — Venezuela — 1992,

------------ Teorias del simbolo, Editorial Monte Avila Latinoamericana, S. C.,
Caracas — Venezuela — 1991.

TORRES GARCIA, Joaquin. Tomo 1 y 2, Universalismo constructivo, Editorial
Alianza Forma, Madrid - Espana 1984,

TRABA, Marta, Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas
1950/1970, Siglo XX Editores, S. A. México, D. F., 1973.

TURNER, Victor, La selva de los simbolos, Editorial Siglo XXI|, Espafia 1980.

VALENTE, Waldemar. Sincretismo religioso afro — brasilefio, Editorial Brasiliense,
Vol.2, Sao Paulo, Brasil, 1979. _

VERGER, Pierre. Noticias de Bahia — 1850 Baianada1l, Fundacidn Pierre Verger y
Corrupio Ediciones y Promociones Culturales Ltda, Bahia — Salvador,
Brasil, 1999.

ZEA L.eopoldo y MAGALLON, Mario. Latmoamenca, cultura de culturas, F.C. E.,
instituto Panamericano de Geografia e Historia — México, D. F. 1999.

HEMEROGRAFIA Y CATALOGRAFIA

ACHA, Juan, “Tradicién y contemporaneidad en el ambiente del tercer mundo”
Catélogo de la /il Bienal de Ia Habana - Cuba, 1989.
ARAUJO, Adalice. Catalogo: BR 80, Instituto Cultural Itad, S. P. Brasil, 1992

385




AYALA, Walmir. Articulo: “Hice del quehacer mi salvacion” Revista Cultura No. 29,
Beilo Horizonte, Brasil, 1978

----------- “E| sentido brasilefio” Revista: Ventura — Editorial Spala, R. J. - Brasil 1988.

BARJA, Wagner. “Los guardianes de simbolos”, Catalogo de la exposicion Valentim
(1922 -1992),F.C.D. F,, Brasilia — Brasil, 1992,

BAUDOT, Georges. Articulo: “La brujeria espafiola importada a México por Fray
Andrés de Olmos". Revista Arqueologia mexicana, Vol. VI, Num. 34,
México, D. F. 1998.

BEUTTENMULLER, Alberto. Texto: “El lenguaje semidtico tatuado en la memoria”,
del catdlogo de la exposicion : Templo de Oxald, publicado por la
Fundacién Cultural del D. F., Brasil 1977.

------------ “Rubem Valentim El lenguaje semictico tatuado en la memoria”. Catalogo:
Mito y magia en el arte de Rubem Valentim, publicado porla F. C. D. F.
— BSB. — Brasil - 1978.

BILLETER, Erika. “Francisco Toledo - un suefo zapoteca” Catalogo galeria Arvil:

] Francisco Toledo, Editorial AMCAA, México, D. F. 1996,

CATALOGO DE LA BIENAL 22, de Sao Paulo, salas especiales curador Nelson
Aguilar, 1994, editado por la Fundacién de la Bienal de Sao Paulo — Brasil
- 1994.

CATALOGO DE LA BIENAL XXIV, de Sao Paulo, curador Paulo Herkenhoff,
editorial Marprint Gréfica, Ltda.— Brasil 1998.

CATALOGO: Siqueiros en coleccion del Museo Carrillo Gil, curador Edgardo
Ganado, México, D. F. 1996.

CARNEVALI, Gloria. Herbin: su pensamiento y su obra, Catélogo del M.A.C., de
Caracas — Venezuela — exposicién homenaje a Herbin, 1978.

CHIMET, Irodan. Presentacién del catdlogo de la exposicién: Pinturas
emblemiticas — 1988, editado por la galeria Versailles — Rio de Janeiro,
Brasil — 1988.

CONDE, Teresa del y ESPINOZA, Antonio. Articulo “Dialogo sobre Francisco Toledo”
en Memoranda, revista del ISSSTE, afo 1, No. 5, México, D. F., Marzo —
abril de 1990,

REVISTA Cultura, Numeros 17-21-29- (1975 — 1978), publicacién MEC, Brasilia, D.
F., Grafica Editorial Belo Horizonte M. @. Brasil.

EDER, Rita. Articulo: "Algunos aspectos de la critica de arte en América Latina”,
revista Artes Visuales, SEP — INBA, 1976/79, No. 11-20, México, D. F.

ESPINOZA, Antonio.Articulo “La riscadura brasilefia de Rubem Valentim”, entrevista
a Maria Helena Leal Lucas en Domical, suplemento de El Nacional, No.
133 Afio 3, 6 diciembre México, D. F. 1992.

----------- Articulo: “Francisco Toledo: el artista y el mito” En sdbado suplemento
cultural, Periédico Unomdsuno, nueva época, Num. 1198, 9 de
septiembre, México, D. F. 2000.

FERREIRA, Maria da Gloria. Catalogo: Arte y cuerpo, FUNARTE, Inap — Rio de
Janeiro, Brasil — 1985.

FERREIRA, Gullar. Presentacién del Catalogo: Primera exposicion individual de
Rubem Valentim, en la Petite Galerie, Rio de Janeiro, Brasil, 03-04-1961.

386




FIGUEIREDO, Aline. Catdlogo de la exposicién: Variaciones metafisicas visuales
de Rubem Valentim, editado por la F.C.D.F. - Brasilia — Brasil — 1980,

FOLLETO sobre la exposicién: Wifredo Lam, Centro Cultural del Arte
Contemporaneo, A. C., Fundacion Cultural Televisa, A. C., México, D. F.,
junio — octubre, 1992.

FONTELES, Bené. Catalogo: Los primeros Valentims. La gente nunca lo olvida,
F.C.D.F. — Brasilia - Brasil - 1992.

FONTELES, Bené Y Barja Wagner. Catélogo: Rubem Valentim, artista de Ia luz,
Ediciones Pinacoteca de Sao Paulo — Brasil — 2001,

GUILLEN, Nicolas. Articulo:_ "Un son para Portinari®, revista: Brasil — Cultura, No.
58, afo XI, diciembre 1986, editada por el sector cultura de la embajada de
Brasil en Buenos Aires Argentina, 1986.

REVISTA lcaro de la Folha de Sao Paulo, publicacion Varig, nim. 19, Sao Paulo -
Brasil — 1980.

JAYME, Mauricio. Catalogo: Rubem Valentim panorama de su obra plistica,
M.A.M. — Rio de Janeiro 1975, editado por la F.C.D.F. / G.D.F. / SEC —
Brasilia — Brasil 1975.

LEIBOVITZ, Annie. Catélogo: Proyecto , “Dos retratos del arte”, editado por el
M.A.C. de Sao Paulo - Brasil, 1991.

MATA, Rodolfo. Articulo; “Haroldo de Campos, premio Octavio Paz", Revista: Letras
Libres, abril 99, afo 1 No. 4, México, D. F.,

MORAIS, Frederico. “El Templo de Oxald”, del catalogo sobre la exposicion
conmemorativa posmorten de R. Valentim, editado por la F.C.D.F. /
G.D.F. / Brasilia — Brasil — 1992.

----------- Catalogo sobre la exposicién: Rubem Valentim construccién y simbolo,
Rio de Janeiro, enerc — marzo de 1994, Brasil.

PEDROSA, Mario y UMBRQ Applonio. Catalogo de la exposicién: 31 objetos
emblemadticos y relieves emblemas de Rubem Valentim, publicado por
el Gobierno del Distrito Federal - S.E.C. —F.C.D.F. - Brasilia, 1970.

PONTUAL, Roberto., Fuente y refinamiento, Periddico del Brasil, Cuaderno B
Pagina 4, Rio de Janeiro, Brasil, 1975.

REBOLLO Goncalves, Lisbeth. Articulo: “El imaginario brasilefio de Di Cavalcanti”
Revista: Art Nexus No. 33, julio — septiembre, Bogota, Colombia, 1999.

ROBINSON, William H. “Diego Rivera y la vanguardia parisina, 1913 — 1917"
Catalogo: Diego Rivera Arte y Revolucidn, Landucci editores S. A. de C.
V.Y Leonardo Periodici, SRL., Milan — ltalia — 1999,

ROCHA, Wilson. Presentacién del catalogo: Artistas contemporaneos de Bahia en
el MAC, edicién del MAC., Sao Paulo, Brasil — 1983,

ROSSETI Batista, Maria. Presentacién del catalogo de la exposicién: Nus, de Anita
Malfatti, celebrada en la galeria Sinduscon, Sao Pauio — Brasil, editorial.
Batagliesi Carvalho, & Hirata, Sao Paulo Brasil, 1995.

SHOEPF, Daniel. Catélogo: Arte plumario de los indios de Brasil, publicado por el
Museo Etnografico de Genéve — Bélgica 1985.

387




SMITHERS, Salvador y URIBE Hernandez, Eloisa. Ensayo: "Ritmos de {a vida",
Catdlogo : México eterno, arte y permanencia, publicado por
CONACULTA — Editora Espejo de Obsidiana ediciones — Mex. D. F. 1999.

TAVARES de Araujo Olivio. Presentacién del catalogo de la exposicion : Circuito
paulista de arte contempordneo, publicado por Miragem, escritorio de
arte, Sao Paulo, Brasil — 1990.

TIBOL, Raquel. Art. “Orozco hacia el 2000", revista: Proceso No. 1208, diciembre 26
de 1999, México, D. F.

CONFERENCIAS, COMENTARIOS, MANIFIESTOS

DE CAMPOS, Haroldo. Conferencia: “Sentido de la teoria literaria y de la literatura
comparada en las culturas dominadas periféricas”, Catedra Guimaraes
Rosa — Facultad de Filosofia y Letras UNAM, México, D. F. 25-3-1999,

FERNANDEZ Garcfa, Martha, Conferencia “El arte colonial mexicano”, celebrado el
dia 22 octubre 99, en La Antigua Escuela de Medicina — UNAM . México,
D.F.

PASTOR Alba, Maria. y MAC’LEOD, Murdo Coloquio: Formas de asociacion
religiosa Hispanoamericana durante la época colonial, conferencias
realizadas el 3 y 4 de mayo de 1989 en el Instituto Mora de la ciudad de
México, D. F.

RUBIAL, Antonio. Conferencia: “Templos y conventos mendicantes del siglo XVI”,
dentro del ciclo El hombre y lo sagrado Il, Centro Cultural Isidro Fabela, 25-
02-1998, México —D. F.

SEBASTIAN. Comentario de este escultor mexicano sobre la obra del artista
guatemalteco: Carlos Mérida, en la Mesa redonda celebrada el dia 10 de
febrero del 2000 en la Biblioteca Nacional de Educacién en México, D. F.,
con motivo de la exposicion: Carlos Mérida, hombre y artista.

VALENTIM, Rubem. Manifiesto: “Aunque tardio: deciaraciones, redundantes,
oportunas y necesarias”, divuigado en Rio de Janeiro ~ Sao Paulo y
Brasilia D. F./ Brasil en 1978,

Fotografia: Humberto Martinez Renteria y Pedro Cuevas (in memoriam)

© Registro de la Direccidn General de Derechos de Autor.
No.

Impreso en México — D. F. 2001,

388




SMITHERS, Salvador y URIBE Hernandez, Eloisa. Ensayo: “Ritmos de la vida”,
Catalogo : México eterno, arte y permanencia, publicado por
CONACULTA - Editora Espejo de Obsidiana ediciones — Mex. D. F. 1999.

TAVARES de Aradjo Olivio. Presentacidn de! catdlogo de la exposicion : Circuito
paulista de arte contempordneo, publicado por Miragem, escritorio de
arte, Sao Paulo, Brasil — 1990.

TIBOL, Raquel. Art. “Orozco hacia el 2000”, revista: Proceso No. 1208, diciembre 26
de 1999, México, D. F.

CONFERENCIAS, COMENTARIOS, MANIFIESTOS

DE CAMPOS, Haroldo. Conferencia: “Sentido de la teoria literaria y de la literatura
comparada en las culturas dominadas periféricas”, Catedra Guimaraes
Rosa — Facultad de Filosofia y Letras UNAM, México, D. F. 25-3-1999.

FERNANDEZ Garcia, Martha, Conferencia “El arte colonial mexicano”, celebrado el
dia 22 octubre 99, en La Antigua Escuela de Medicina — UNAM . México,
D.F.

PASTOR Alba, Maria. y MAC'LEOD, Murdo Coloquio: Formas de asociacién
religiosa Hispanoamericana durante la época colonial, conferencias
realizadas el 3 y 4 de mayo de 1999 en el Instituto Mora de la ciudad de
México, D. F.

RUBIAL, Antonio. Conferencia: “Templos y conventos mendicantes del siglo XVI”,
dentro del ciclo El hombre y lo sagrado Il, Centro Cultural Isidro Fabela, 25-
02-1998, Meéxico — D. F.

SEBASTIAN. Comentario de este escultor mexicano sobre la obra del artista
guatemalteco: Carlos Mérida, en la Mesa redonda celebrada el dia 10 de
febrero del 2000 en la Biblioteca Nacional de Educacién en México, D. F.,
con motivo de la exposicidn: Carlos Mérida, hombre y artista.

VALENTIM, Rubem. Manifiesto: “Aunque tardio: declaraciones, redundantes,
oportunas y necesarias”, divulgado en Rio de Janeiro — Sao Paulo y
Brasilia D. F./ Brasil en 1976.

Fotografia: Humberto Martinez Renteria y Pedro Cuevas (in memoriam)

© Registro de la Direccidén General de Derechos de Autor.
No.

Impreso en México - D. F. 2001,

388




=
&

Curriculum Vitae

Maria. Helena Leal Lucas, Nace en Sao Paulo, Brasl. obtiene ta licenciatura en Artes Plasticas
Educacién Adistica en o Facultad de Artes de Brasllia, Fundacién Brasilena de Teatro -D. F. Brasil: v
o Maestria en Artes Visuales-Pinturg, en ta ENAP/UNAM, México D. F., Doctorado en Historia del Arfe
an la Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, México D. F. Realizd ofros estudios sobre arte en Paris -
Franciq, en la Universidad Pars i, Pantheén Sorbonne, Escuela del Louvia, Union Central de Artes
Decorativas y en el Centro Internaclonal  de Estudios Pedagbgicos- Universidad Erancia en Sévres.
Maestra de Educacidn Ardistica-Artes Pldsticas- Supervisora y Orientadora-Artes Plasticos, en 1a
“+ Fundacién Educacional del D. F., Brasilla (1966 a 1984) B. S. B. Brasil.

Desde 1977, ha participado en diversas exposiclones individuales y colectivas (Brasi-Espana, E. U. A.. Conadd, Puerto Rico y
Argenting) como en el Museo Universitario del Chopo (UNAM),  Academia de San Caros, Claustro Sor Juana Inés de la
Cruz, Poliforumn Siqueiros, Exconvento del Carmen, Centro Cultural Santa Teresa la Antigua, Toma gel Balmaod, Palacio de
Mineria, Galerias Azteca, Casona 8, H. C. P, Victor Navarro, 100 Adtistas contra el Slda, | v I, Encuentro de Artistas Pidsticos
de Iberoamérica. V Centenaric Muestra de Pintura Hispancamérica - F. C. €., Galeria del Ceniro Médico Nacional Sigio XX,
Centro Libanés -Museo Caso del Risco - MUCA UNAM y Centro Cultural Son Angel.

En el interior de México: en los estados de Querdtaro, Guadalgjara, Colima, Puebla, Toluca. Edo. de México, Otumba,
Tenango de! Aire, Guanajuato, Tuxtia Gutiérez, Zacatecas, Taxco, Chilpancinge vy Acapulco.

Exposiciones Individuales

1991
1992
1993

1994
1995

Distincion
1986

1987

1989-1991

1992

1093

1996
1997

2000
Premios

1994

1998

200

BRASIMEX -Sala del Museo ENAP/UNAM México, D. F. “ABISMO DE MIS COLORES" -Centros de Estudios
Brasilenos de la Embajada de Brasil-México, D. F.

SAUDADES -Galeria Libertod- Querétaro, Qro. -Meéxco.

MOMENTOS DE ARRAIGO - Galeria de la Universidad de Colima- Portal Morelos, Colima, Méx.

LA AMAZONIA Y OTROS SUEROS -Instituto Chiopaneco de Cultura- Tuxtia Gutiérrez. Chiapas, Méx,

AMATE VS, PAPOULA ~Museo Guillermo Spratling, Taxco, Gro.

1°, ARTE PURA DE CAMPOS DE JORDAO -Hotel Quatre Saisons - Pico de ltapeva, 8. P. Brasil,

BANCO DO BRASIL -Agencia Brookiin Paulista - Sao Paule -S. P. Brasil

39, ARTE PURA ~Centro de Eventos do Colegio S&o Luis- S. P. Brasil,

Bocada por & Goblerno Mexlcane para hacer estudios de Mestia en Artes Visuales - Academia de Son
Carlos, Posgrado ENAP/UNAM- Méxco, D. F.

Diploma de Aprovechamilento, por haberse distinguldo entre los tres primeros lugares de Maestia en
Artes Visugles (Pintura) en la Escuela Nacional de Artes Plasticas dado por el Sefor Ractor de 1g UNAM,
1990, México.

Acreedora de Licencio (por concurso remunerrado) para estudios de Doctorado en Historla del Arte por
la (F. E.D. F. } Brasilia-Brasil) en la Facultad de Filosofia y Letras ~-UNAM, México, D. F,

Representante por Brasii en &l marco de las celebrdades del V Centenario del Encuentro de Dos
Mundos, con la Impresién de su obro para billete de la Loterio Naclonal poro la Asistencio Publica.
México D. F.

“La Sevilla del §2 , Pabeilén de la Expo 92" Concurso de Pintura Ibarra Sevilla -Espana,

Adista invitado en eller. Fastival Inlernacional de Arte y Cultura Negra -FEINACUM/CEM-UNB Espacio
Cultural del Teatro Galpdo Brasiiia, D, F. -Brasil.

Artista invitoda V Salén Ares Pidsticas -AVARE - Sao Paulo, Brasll,

Artista invitada 1°. Blenal de los Angeles -Puebla/Galeria de Arte Universidad Iberoamericana - Golfo
Centro- Pueblo. Pue.

Arista invitada - 2°. Jornada Mundial de Arte Pablico y Muralismo -Pintura Mural: *Grito de ta Tierra™, Mar
de Plata, Argenting.

Excellence IN ART student/Binney & Inc - Progromao Liquitex. Divisién intemacional Easton, Pennsylvonia -
US.A.

Premio "Amatista” (20. Lugar) 1°. Bienal Latinoamericana de Pintura v Tapiceria -"Panche-Be” Centro
Cultural Brasil-Espana, Espacio Arte Mird - Porto Alegre- R. G. S. Brasil.
Medalla de Bronce, ler. Salén de Artes de la Riviera, Benfioga, $. P.. Brasil

Direccion: Calle Boston No. 17 Depto. 7 C. P. 03810 Col. NGpoles, Méxco, Teléfonoy Fax: 5663 0134

hitp://wwwmiwd.commex/somagn  e-mall: chungmahe@hotmail.com
MARIA HELENA LEAL LUCAS

téxico D. F. Noviembre 2001



	Portada
	Índice
	Introducción
	Capítulo 1. Antecedentes Históricos
	Capítulo 2. Proceso de Desarrollo Plástico en Rubem Valentim
	Capítulo 3. Análisis de la Obra de Rubem Valentim
	Capítulo 4. Origen Histórico del Término Transespiritualidad
	Capítulo 5. Relación Entre Rubem Valentim y Otros Artistas
	Capítulo 6. Análisis Global y Conclusiones
	Documentos e Ilustraciones
	Bibliografía

