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“Estamos en la modernidad.
Aceptemos el juego de la modernidad.

Hay que llegar hasta una simulacion triunfante”

F. Baudelaire/]. Baudrillard
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ANTESALA DE DOS
VIDAS INTENSAS

Maria Elena Lucero®

Dos focos de potencia artistica, Frida Kahlo y Armando
Reverdn. Dos protagonistas de una modernidad latinoamericana
compleja y disimil segin sus regiones geograficas que revelo
una clara heterogeneidad de legados, tales como la cultura
prehispanica, las manifestaciones visuales de la cultura popular
y ciertos iSmos europeos.

Antonio E. de Pedro, autor de Frida Kahlo, el cuerpo
encarnado/Armando Reverdn, el cuerpo simulado, ha postulado al
cuerpo como una herramienta posible para enlazar estas dos
trayectorias artisticas, sea “encarnado” en Frida, o “simulado” en
Reverdn. En ambos casos el acercamiento a lo corporal adoptaria
variados niveles de interaccion entre el cuerpo como sustento
organico y los sentimientos, las ideas, las percepciones, superando
la dualidad heredada de una modernidad occidental que durante
centurias dividio arbitrariamente materia y almaZ

Frida absorbid en su obra los acontecimientos determinan-
tes que marcaron su vida y su cuerpo. Episodios sesgados por el
dolor o la pérdida reaparecen en sus telas, dibujos y grabados,
configurando una sefial visible que se entrama con la importancia

1 Maria Elena Lucero es Doctora en Humanidades y Artes, Mencién Bellas Artes, por
la Universidad Nacional de Rosario, Argentina. Miembro de la Red de Estudios Vis-
uales Latinoamericanos. Actualmente, Profesora Visitante de la Universida de Federal
da Integracdo Latino Americana, Brasil.

2 David Le Breton advierte que la modernidad europea acompafié un modelo me-
canicista que separ6 los sentidos del mundo. Esta tecnologia politica del cuerpo fue
interpretada por Michel Foucault desde el paradigma mecanico, sefialando las férmu-
las generales de dominacién que tendieron a manipular los cuerpos en los siglos XVII
y XVIIL Para profundizar en estas discusiones, véase David Le Breton, Antropologia del
cuerpo y Modernidad, Nueva Visién, Buenos Aires, 2006.
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visual de su propuesta pldstica en el marco de los aportes locales
al arte latinoamericano de las primeras décadas del siglo XX>. La
encarnacion en ella, segin nos dice De Pedro, fue palpable desde
su manera de vestirse, de manifestarse en publico, de expresarse
politicamente y de pintar, esto es, desde sus acciones cotidianas
hasta la puesta en acto de la labor artistica. Hasta en las moda-
lidades corporales que adoptaba en sus retratos fotograficos,
Frida dejaba entrever su posicion estética, disruptiva y menudo
desafiante, una dato mas que completaria la idea de encarnacion
que nos propone el autor de esta investigacion. Especialmente
contundente es la fotografia que muestra a Frida junto a Nicko-
las Muray (Imagen 11 de la presente edicion), donde ademas del
juego sutil que se establece con su mismo autorretrato, la postura
corporal y la direccion de su mirada nos sugieren que, mas alla
de sus eventuales amores, la artista seguia su propio rumbo, de-
cidido, impetuoso.

Respecto a Armando Reverdn -que en varios puntos
pareciera evitar el tipo de exposicion publica que si mantuvo
Frida- la irrupcion del cuerpo asumié un talante peculiar.
Especialmente porque ademads de trabajar con cuerpos reales,
incorpord cuerpos ficticios. Mujeres de formas sensuales y de
curvas redondas se entremezclan con los blancos difusos de los
lienzos hasta alcanzar apariencias evanescentes ;jexistian estos
cuerpos, eran ficciones, fantasias? Quizas el rechazo ala urbanidad
de una civilizacién apremiante eran vividas como un acoso a su
manera de vivir y pensar, por lo cual preferia construirse un
universo propio sin la contaminacion de la ciudad o la industria.
En ese contexto, De Pedro se refiere a los cuerpos simulados en
sus obras donde la simulacion como estrategia no solo aparece en
los cuadros al dleo del artista, sino que se extiende a las mismas
fotografias de Reverdn donde se presentaba €l mismo con traje y
sombrero (Imagen 5 de la presente edicioén), una escenificacion
que resultaba discordante con su modo de vida diario.

3 En ese aspecto ha sido sustancial la discusion que entabl¢ la critica y curadora Mari
Carmen Ramirez en relacién a la especificidad de los movimientos de vanguardia en
América Latina. Véase en Mari Carmen Ramirez y Héctor Olea, et. al, Inverted Utopias.
Avant-Garde Art in Latin America, Yale University Press/Museum of Fine Art, Houston,
2004.
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Los tres documentales citados por De Pedro nos permiten
articular observaciones disimiles sobre la figura de Armando
Reverdn. A grandes rasgos la imagen estereotipada que mas ha
circulado sobre el venezolano ha sido la del creador solitario,
ermitafio y podriamos decir discolo, porlo que estas informaciones
alimentan otros sentidos para comprender su recorrido plastico.
En un punto, la distancia que plantea lo simulado se trasunta en
el intento del artista de que la paleta evitase el contacto con la
carne, recurriendo para ello a una mufequera que funcionaria
como intermediaria entre el brazo real y la tela, tal como lo sefiald
Anzola en su documental. Pero su obra -y junto a ella, el propio
cuerpo- alcanzaria un grado de simulacién mayor, registrado
en el relato cinematografico elaborado por Benacerraf. Alli la
referencia al uso de espejos para autorretratarse alude al mero
artificio, a la ilusion objetiva, a la apariencia pura, parafraseando
a Baudrillard. Asimismo el artificio se extendia a los objetos
encontrados en la morada de Reverdn y que formaban parte de
su cotidianeidad, una suerte de conjunto arqueoldgico fascinante
que incluia un teléfono, una jaula, sombrillas, algunos pdjaros,
todos ellos realizados con cartones y papeles pintados. Mencion
aparte merecen las mufiecas efectuadas con telas cosidas y
rellenos, las que poseen un cardcter estético que las diferencia de
los demas objetos. La ausencia general de la materia cromatica
fue producto de una concepcion personal que en el plano visual
lo condujo a la destruccion de la ilusion, segtiin De Pedro, al punto
de dejar entrever los soportes materiales de su produccion.

El itinerario pictorico de Armando Reveron mantuvo una
estrecha coherencia con su proyecto de vida, una conexion que
también acontecio en el recorrido de Frida Kahlo. Ambos han
sido estudiados en este extenso escrito desde una perspectiva
diferente, innovadora, ampliando el horizonte de lecturas y
abriendo un abanico de posibilidades-otras para revisar nuestro
pasado cultural.

Foz do Iguacti, Setiembre de 2014.
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INTRODUCCION

1

Este estudio presenta un andlisis de la obra y la figura de dos de
los maximos representantes del llamado Arte Latinoamericano:
la mexicana Frida Kahlo y el venezolano Armando Reverdn.!

Hoy en dia, ya lejos de los presupuestos de la modernidad
que los cobijd, Kahlo y Reveron siguen proyectando su estela e in-
fluencias en artistas del continente y del mundo. En tiempos pos-
modernos, neoliberales y globalizados, su influencia ha traspasa-
do lo propiamente artistico, y la peculiaridad que caracterizo sus
vidas se ha convertido en un referente que traspasa lo artistico:
Frida es considerada por algunos estudiosos de la cultura como
una abanderada del feminismo; mientras Reveron ha accedido a
la categoria de genio solitario e incomprendido y simbolo de la
libertad creadora.

No obstante y a pesar de que no se conocieron y es posible
que el uno no supiera de la otra y viceversa, ambos poseen un so-
bresaliente aspecto en comun: la modernidad; que ambos buscan
y terminan exaltando. Marcada por un profundo subjetivismo,
que se engendra en la idea de que solo lo que se puede ver con
los propios ojos y experimentar con el propio cuerpo, merece la
pena ser vivido.

El pensamiento moderno pos-nietzscheano del siglo XX,
fue impulsor de este subjetivismo. Jiirgen Habermas ha sefialado
al respecto que la modernidad estética, tal y como se desarrolld

1 La critica del arte argentina Marta Traba y el promotor del arte, el cubano José
Gomez Sicre fueron los impulsores de esta expresion que como he sefialado tomé cu-
erpo e institucionalizacién a partir de la década del ‘70. Otros precursores han sido:
Néstor Garcia Canclini, Juan Acha, Mirco Lauer, Damidn Baydn, Aracy Amaral, Jorge
Manriquez y Rita Eder.
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en ese siglo, hizo, con respecto al “pasado”, uso de un lenguaje
abstracto. Asi, la memoria historica, encargada de su convocato-
ria en el presente, es reemplazada por su “afinidad heroica”; es
decir: “un sentido del tiempo, en el cual la decadencia se recono-
ce a si misma en la barbarie, lo salvaje y lo primitivo” (1989: 132).

Tanto Kahlo como Reverén acuden a ese llamado del “pa-
sado” bien al modo de cita —tanto como encuentro intelectual,
como referencia de su propia obra-, al modo de un simulacro de
actitud. Su relacion con ese “pasado heroico”, del que nos habla
Habermas, invocado desde la accidn de sus respectivos presentes,
se realiza y se re-presenta, desde una manera trasgresora: Kahlo
en un México que se debate en la buisqueda insatisfecha de una
modernidad que no termine por arrasar con las sefias de iden-
tidad nacionalista, inspiradas en el indigenismo y la aportacion
hispana, y que los aparatos del Estado han escenificado; Reverén
desechando la vida urbana de una Venezuela subdesarrollada
pero petrolera, perdida historicamente en su proyecto como Es-
tado-Nacioén. En ese sentido, su rebeldia es precisamente contra
la funcion normalizadora de la tradicidn historica: “lo moderno
se alimenta de la experiencia de su rebelién permanente contra la
normatividad” (1989:132). Y que yo afadiria: contra aquello que
se supone constituye “la normalidad de las cosas”.

2

Ambos artistas pasaron por Europa, entrando en contacto con los
movimientos artisticos del momento.” Y ambos, supieron incor-
porar esas influencias en su quehacer artistico; aunque no fueron
seguidores disciplinados ni ortodoxos de ninguno de ellos;* por
el contrario, si bien Reverdn y Kahlo son artistas que se pueden
incluir en los parametros de la modernidad occidental del siglo

2 Fridaincluso tuvo la oportunidad de conectar con el arte norteamericano y ver como
las vanguardias se trasladaban a este lado del Atlantico, y los norteamericanos em-
prendian una lectura particular de las mismas que los 1levé al abstraccionismo.

3 Mucho se ha discutido al respecto. Pero empieza a haber un consenso no explicito
que seguir considerando a Frida como una artista surrealista no es sostenible; lo mismo
pasa con Reverdn al considerarlo como un artista post-impresionista.
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XX, lo son desde su incorporacion con un lenguaje propio, cimen-
tado y deudor de los referentes locales y continentales.

En el andlisis de su obra, confluyen aquellos rasgos dis-
tintivos de la identidad del Arte Latinoamericano, que no exenta
de exageraciones, prejuicios y arquetipos (la adjudicacion de un
“pensamiento salvaje” afectado por el llamado “realismo ma-
gico”; las herencias prehispanicas, mestizas y la influencia de
la africanidad como raices culturales; una hibridez que es vista
como naturalizada y consustancial al quehacer del latino; y una
persistencia y recurrente persistencia de un discurso identitario
(;quiénes somos?) que permanece visible o invisible en el corpus la-
tinoamericano) ofrecen un referente comparativo con la obra de
otros artistas de su generacién y cuya propuesta de modernidad
estd en funcidn de enfrentarse o aceptar los referentes de la cul-
tura occidental. En este sentido, Néstor Garcia Canclini ha sena-
lado, muy acertadamente, que la operacion que ha logrado mas
verosimilitud entre estos referentes, que €l no duda en calificar
como “fundamentalistas”, es el macondista (1995: 94). Fundamen-
talismo que hundiria sus raices en los imaginarios colonialistas
europeos de la barbarie, el salvajismo y lo exotico, y que releidos
en el propio continente se convierten en signos y simbolos iden-
titarios. Como nuevamente afirma Canclini, el continente es visto
como “santuario de la naturaleza premoderna y sublima, como
lugar “en que la violencia social es hechizada por los afectos”
(1995: 94).¢

Pero en Kahlo y Reveron confluyen una serie de aspectos
que si bien pueden ejemplificar los rasgos de la modernidad lati-
noamericana, en su obra y en el desarrollo de sus vidas, existe una
exaltacion de esta modernidad, por ejemplo, podemos destacar la
necesidad perentorea por expresar y representar lo biogrifico; es
decir, el objeto biogrifico que incluye a su propia persona; ademas,

4 Tanto Frida como Reverdn, y ello es un hecho que los une, son simbolos de la iden-
tidad nacional, y no sdlo en el campo artistico, de sus respectivos paises: Venezuela
y México. Su “sacralizacion” ha terminado por hacer de ellos, figuras casi intocables
y miticas que recursivamente los aparatos del Estado y el poder respectivo, sea este
revolucionario o no, “venden” y publicitan como elementos aglutinadores del ser vene-
zolano o ser mexicano.
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de todo aquello que le rodea, incluyendo espacio geografico, con-
dicionado por su presencia 'y su representacion, caso del Coyoacin de
Frida o el Macuto de Reverdn.

Separar lo privado de lo publico y lo artistico de lo que
no lo es en relacion con Kahlo y Reveron, constituye un esfuerzo
inutil; sobre todo, porque a lo largo de su vida, ésta fue tejida
como un todo: el cuerpo simbdlico de su quehacer y de su persona,
equiparando este sentido de cuerpo al de sistema orginico, en tanto
la existencia como una vivencia personal y unica; ademas, de lo
organico corporal, la enfermedad fisica producto del accidente y
la locura que desapega de la “realidad”; son aspectos que no po-
demos descuidar en cualquier acercamiento a Reverén o Kahlo.
Entre otras cosas, porque son ellos los que exaltan esta condicion
a modo de mascara de su biografia. En ese sentido, Reverén y
Kahlo son hijos de una lectura de la modernidad occidental que
explora la expresividad del solipsismo.” De manera que lo singular
se vuelve personal y tinico; intransferible e inimitable. Incluso la
enfermedad y el dolor son observados como “singularidades ge-
niales”, que complementan —no pudiendo ser de otra manera- la
idea de la excepcionalidad: lo genial, como insumo perfecto para
la construccion del mito.

Ambos artistas en su solipsismo, se ven y se muestran en un
espacio tiempo construido a su medida. Para ambos, el lugar, su
hdbitat, es prolongacion del yo: Coyoacan es visto y observado
como el lugar donde vive Frida (hoy atn lo es y se explota comer-
cialmente de esa manera); Macuto es el refugio del genio loco de
Reveron (también se explota de esa manera). Habitat proyectados
como “singularidad latinoamericana” a la que acuden cientos de
personas, como peregrinos a Lourdes o al Santuario de la Virgen
de Guadalupe. Pero, en la concepcion del objeto biogrifico, el otro
siempre sera él otro. Lo que por mucho que pueda yo mostrar mi
mundo, lo que determina que “mi mundo”, el otro solo obtendra
una mascara del mismo; sélo puede ser contemplado, yo como objeto

sublimado de mi propia creacion.

5 El solipsismo, segun el fildsofo aleman Wittgenstein, queda definido como: “Que el
mundo es mi mundo”; Mundo y Vida son una sola cosa”; y, “Yo soy mi mundo”. (Véase
en relacién con este tema: Mufioz, Carlos. “Representacion y metafora: la identidad
personal”, en: A parte rei. Revista de Filosofia, n°1, 1997. http://serbal.pntic.mec.es/~cmu-
nozll/representacion.pdf. Consultada el 1 de septiembre de 2014.
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FripA KAHLO, EL CUERPO
ENCARNADO.

1

En declaraciones realizadas en la década del cincuenta por el
artista mexicano Diego de Rivera a la escritora y critica de arte
Raquel Tibol, a bordo de un tren chileno rumbo al sur del pais
austral, éste afirmaba, con respecto a su esposa la artista Frida
Kahlo, que su manera de vestir era “la encarnacion misma del
esplendor nacional” (2002: 106). El muralista destacaba que Frida
jamas habia “traicionado su espiritu, y sus afirmacion nacional la
llevé a Nueva York y a Paris, donde los altos valores admiraron
sus obras y los modistos lanzaron la moda Robe Madame Rivera”
(2002: 106). Estas afirmaciones de Rivera sobre el modo de vestir
de Frida, también aparecen recogidas en sus memorias realizadas
con la colaboracion de Gladys March y publicadas en inglés en el
ano de 1960 tras el fallecimiento del muralista mexicano.® En ellas,
Rivera insistia en el hecho de la peculiaridad de la vestimenta
de Frida, recalcando nuevamente la gran sensacion que causo en
Paris:

Esa temporada Schiaparelli presentdé La Robe Madame Rivera,
interpretacion parisiense del hermoso estilo de traje mexicano de
Frida. Y la cubierta del mas leido de los magazines de alta costura
aparecia en los puestos con una fotografia de la mano derecha de
Frida, junto a un elegante joyero que contenia cuatro de sus piedras
favoritas (1963: 175).

Tras el aparatoso accidente de septiembre de 1925, que
cambiaria la vida de la joven Frida, ella encontré en el modo
de vestir y de adornar su cuerpo, una manera caracteristica de

6 Rivera falleci6 en 1957. Véase: Rivera, D. & March, G. Diego Rivera: my art, my life,
New York, The Citadel Press, 1960. La traduccion al castellano se realizé en 1963 por H.
Gonzalez Casanova, para la Editorial Herrero de ciudad de México, y llevé por titulo:
Diego Rivera: mi arte, mi vida.
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visualizar su descollante personalidad. Ya desde muy joven, se
habia preocupado por romper con ciertos modelos tradicionales
en relacion con el papel social de las mujeres imperantes en el
México de entonces. Todos recordamos la famosa foto del afio
1926 (Imagen 1), tomada tras su convalecencia hospitalaria de
tres meses, en la que Frida, aparentemente ya recuperada del
accidente, posa vestida con traje y peinado a lo garcon ante la
camara de su padre el fotografo Wilhelm Kahlo.” La foto contrasta
con la realizada también ese mismo afio por su padre, en la que
Frida posa, esta vez sentada en el jardin, vestida con un elegante
traje de terciopelo (Imagen 2). Este “dualismo”, algo camalednico,
practicado por la “rebelde Frida”, fue en crecimiento, y alcanzd,
con el tiempo, una consistencia intelectual que trascendia lo
que sin duda fue planteado como un “juego juvenil”. Asi, tras
conocer a Rivera, decide vestirse como Tehuana; al parecer, como
sefialo mas de una vez ella misma, para complacer al pintor. De
esta manera, su aspecto ya no sélo en la manera de vestir sino
también en lo fisico, dio paso a un cierta “imagen inquietante”:
a la feminidad indigena representada en el uso del vestido
regional, “incorporo” cierto aspecto “androgino” de su rostro.
Se dice, que se afeitaba el entrecejo para acentuar la figura de la
“gracil paloma”, como poco a poco fue identificada. Una paloma
que termind casada con “la rana-sapo gorda”, como también era
conocido Diego Rivera.

El “sentirse diferente”, paso de lo personal a una identidad
de pareja: ella y Rivera, o Rivera y ella -Coronel los ha calificado
en un reciente estudio de “pareja de anormales”— (2013: 21-31),
fue algo siempre intencionalmente buscado, manejado como una
imagen publica, en el que el cuerpo -y lo que cubria a éste- se
convertian en un todo icénico que debia mostrarse para reafirmar
el yo en el nosotros de la sociedad mexicana.

7 Junto a ella aparecen sus hermanas Adriana y Cristina, su prima Carmen Romero, y
el joven amigo Carlos Veraza.
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Imagen. 1. Guillermo Kahlo, fotografia realizada el 7 de enero de 1926.
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Imagen. 2. Guillermo Kahlo. Fotografia realizada en el afio 1926.
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Pinturas y fotografias han permitido documentar este
paso de la joven y rebelde Frida, a la de la artista comprometida
politicamente; esposa del pintor mexicano mas importante de su
tiempo. De esta manera, Frida va conformando un imaginario
metafdrico y visual en relacion con su fisico, su arte, su actividad
politica y su vida privada y publica: Frida mujer doliente;
sexualmente liberada; esposa engafiada; icono identitario del
México milenario, eterno y popular, etc.

Obras litograficas de los afos treinta como, Frida y el aborto,
también llamada, EI Aborto, de la misma época de sus incursiones
por los Cadiveres Exquisitos, realizados durante su estancia en
New York en el afio 1932 (Imagenes 3 y 4),° muestran como la
tragedia personal servia y, sobre todo se vivia, en la creacion de
una pintura desgarradora que “ilustraba” una biografia personal
marcada por la tragedia fisica.

Pero hay también - como en casi toda la obra de Frida-
otras lecturas posibles; como la de su acercamiento al juego visual
de caracteristicas surrealistas. Un ejercicio plastico cargado de
equivocos, de enmascaramiento de las personalidades multiples,
a modo de muniecas rusas y de guifios erdticos; y ello, sin que Frida se
sintiese plenamente atraida y comprometida con las propuestas
del movimiento liderado por André Breton.

En Frida y el aborto, el dolor trasciende el cuerpo como
huella biografica para convertirse en cuerpo como objeto de la
medicina, al modo de una ilustracién de manual de anatomia que
aparenta tomar distancia de la carga emotiva. Mas tarde, estos
primeros ensayos con la idea del cuerpo-objeto-imagen, adquiriran
plenitud expresiva.

8 Caddveres exquisitos, de los que tenemos algunos ejemplos significativos como el re-
alizado con la artista, asistente de Diego Rivera, Lucienne Bloch, hacia 1932, realizado
durante su estancia en Manhattan. O el no menos interesante Caddver, realizado tam-
bién en ese afno de 1932, y en el que el mismo Rivera termina convertido en una desnu-
da ama de casa, o quizas tan sélo una “bruja con escoba” (Imagen 5)
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Imagen 4. Frida Kahlo. Cadaver Exquisito realizado junto con Rivera y Lucienne Bloch. New
York, hacia 1932. Dibujo coloreado sobre papel.
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Imagen 5. Cadaver Exquisito realizado junto con Rivera y Lucienne Bloch. New York, hacia 1932.
Dibujo coloreado sobre papel.

En ese mismo afo de 1932, Frida pinto, Henry Ford Hospital
o La cama volando (Imagen 6); y aunque es clara su relacion con la
litografica anteriormente mencionada, el enfoque ha cambiado.
En la pintura, convierte el suceso de su aborto en un motivo
propio de un exvoto colonial; incluso, la inscripcion sobre el
armazoén de la cama, recalca esta tradicion pictdrica colonial de
la que ella fue ferviente admiradora y gran coleccionista.” De
esta manera, la herida personal, lo biografico, quedo recogido en
un discurso simbolico cultural de una mexicanidad que enfrenta

9 En el interesante estudio de Martha Zamora sobre Frida se destaca que ella fue
asidua a la iglesia de Coyoacan hasta los veinte afios y que alli las imagenes religiosas
dejaron “una visible huella en su pintura” (Zamora, M. Frida el pincel de la angustia,
México, 2da. edicion, 2007, p. 17). Ya la misma Frida habia realizado un pequefio dibujo
sobre su accidente a modo de exvoto en el afio de 1926. Hacia 1943, al parecer encontrd
un exvoto que se asemejaba tanto a lo que le habia ocurrido, que como sefiala Andrea
Kettenmann, “que apenas necesitaba retocarlo para poder aplicarlo a su propio acci-
dente. Afiadi6 los rétulos del tren y del autobus, dotd a la accidentada de sus tipicas
cejas, y completo la representacion con el agradecimiento” (1992: 18)

Nuevas Lecturas de Historia, N°. 26 - Afo 2014, pp. 19 - 42 | 25




Antonio E. de Pedro

modo y maneras de entender la modernidad: de un lado el
caracter ancestral de la modernidad mexicana; y, por el otro, la
modernidad norteamericana, industrial y capitalista.

Imagen 6. Frida Khalo. Henry Ford Hospital o La cama volando, 1932. Oleo sobre tela.

Cinco afnos mas tarde, en 1938, aunque aparece firmada
un ano después en 1939, Frida realizo una de sus obras mas
significativas de esta década de los treinta: Lo que vi en el agua o
Lo que el agua me dio (Imagen 7). En ella, la artista mexicana hace
“cita” de fragmentos de obras anteriores, al modo de un balance
existencial como mujer y como artista; utilizando el elemento
agua como un canalizador del recuerdo y atemperador del dolor
fisico.
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Imagen 7. Frida Kahlo. Lo que vi en el agua o Lo que el agua me dio, 1938. Oleo sobre Tela.
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Desde la antigiiedad precolombina, el agua habia sido un
factor implicado en la cosmovisién mitica de muchos pueblos
indigenas mexicanos (Galvez; Embriz, 2008: 11-24). Al tomar el
agua de las pozas y los lugares que en la naturaleza se concentra,
los indigenas bebian el agua de sus dioses y de sus antepasados,
conectando asi con un sentimiento mitico de su historia.

Asimismo, en México, el agua ha estado asociada a una
cosmovision indigena del trabajo femenino son las mujeres
quienes la recogen y la portan para su consumo. Llama la atencion
que dentro de la cosmogonia de los pueblos de lenguaje ndhuatl,
el agua ha adquirido caracteristicas que enlazan con lo que se
ha llamado, por algunos antropdlogos, “ropajes y cuerpos del
Agua”:

Asi, la funcién de la ropa sera un ingrediente indispensable en todo
ritual nahua, y los fendmenos “naturales” constataran la relacién
de esas otras voluntades, haciendo emerger ante nuestros ojos su
corporeidad, que para el caso del Agua es patente en la lluvia, los
arroyos y las lagunas (Gonzalez; Medellin, 2008: 112).

Es decir, el agua es observada como un elemento que tiene
capacidad para modificar el cuerpo humano:

[...] lo cual se puede verificar en algunas comunidades de la
Huasteca hidalguense durante afio nuevo, donde los pobladores
después de visitar la iglesia para despedir al ueuexiuitl (afio viejo),
justo a la media noche, se van al arroyo y se dan un bafio con el
fin de “cambiar de cuerpo” (mopatla.motlakayo) y asi recibir limpios al
siguiente afio, atin tierno (Gonzalez; Medellin, 2008: 112).

(Frida es una artista consciente de toda esta cosmovision indigena?
Mi opinién es que si. Incluso, el mismo titulo de la obra en sus dos
acepciones: Lo que vi en el agua o Lo que el agua me dio,'® estaria en
linea con este conocimiento trascendental.

No obstante, no podemos dejar de mencionar otras
interpretaciones en relacion con el sentido de esta pintura. Martha
Zamora sostiene que la joven Frida se sintié muy atraida por la

10 Un estudio pormenorizado de esta obra, se puede ver en: Kettenmann, A. Frida Khalo
1907-1954. Dolor y pasion. Berlin, Benedikt Taschen, pp. 48 y 49.
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religion hebrea de su padre, como lo atestiguarian algunos libros
con caracteres hebreos que le pertenecieron y que actualmente se
encuentran en la biblioteca de su museo en Coyoacdn. También
sefiala esta escritora, como la joven Frida en la preparatoria
firmaba recados con un tridngulo, simbolo cabalistico del agua,
y algunas notas como “tu hermana agua”. El agua en la Cabala
representa la culpa, la tierra, el frio y el vientre, “todo lo cual pudo
haberle inspirado afios después la pintura maravillosa intitulada
Lo que el agua me ha dado” (2007: 17). Para Zamora, la Cébala fue en
todo momento un motivo de inspiracion para Frida:

La Cébala descubre en cada ser masculino un elemento oculto,
virtual, femenino, y en cada ser femenino un elemento oculto,
virtual masculino. Funda toda la doctrina del cosmos, de la vida
material y de la espiritual sobre el principio de la bisexualidad, de
la bipolaridad y de la complementariedad contradictoria. Todo ello
esta presente en la pintura de Frida. (2007:18)

Seguin este argumento: ;la pintura y la vida de Frida estaria
marcada por el pensamiento hebrero de la Cabala? Yo no llegaria
a afirmar tajantemente esta idea. Lo que si creo es que Frida se
sintié atraida por muchas cosas que formaban parte de lo que ella
consideraba sus herencias: el pensamiento hebreo, la imagineria
catolica que le aporto su madre, los simbolismos prehispanicos, e,
incluso, por ciertos referentes exotéricos y magicos. Como artista
fue incorporando a su obra, incluso a su historia de vida, como un
universo simbolico del que surgié una iconografia que reclama
siempre multiples miradas determinadas, todas ellas, por el
placer de trascendencia del saber. Situacion ésta, que la condujo
a la creacién de un mundo muy personal, en el que se reafirmaba
tanto su condicion de sujeto, como la no menos de proyectarse
como objeto a la mirada de los demas. Porque, en su propuesta
estética, siempre estd presente un dualismo: el sujeto hacedor y
el objeto que se muestra. Una actitud que, a su vez, entronca con
la idea del sujeto encarnado que abordaremos en las proximas
paginas.
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La encarnacion aparece definida en el Diccionario de la Real Academia
de la Lengua Espariola (RAE) con varias acepciones. Puede ser:
“Accion y efecto de encarnar”; como también: “Personificacion,
representacion o simbolo de una idea, doctrina, etc.”" Si, por otra
parte, consultamos en ese mismo diccionario el verbo encarnar, las
concepciones anteriores se amplian: “Dicho de un espiritu, de una
idea. Tomar forma corporal”; “Dicho del Verbo Divino: Segun la
doctrina cristiana, hacerse hombre”; “Dicho de una herida: Criar
carne cuando se va mejorando y sanando”; y, finalmente: “Dicho
de una cosa: mezclarse, unirse con otra”.!?

Frida Kahlo fue un personaje que en vida adquirié una
notable notoriedad publica. No so6lo por ser poseedora de una
personalidad carismatica que a casi nadie dejaba indiferente
(ella hacia todo lo posible para que asi fuese); sino porque su
arte fue adquiriendo un sello personal que no estaba desligado
de sus propios avatares como mujer dispuesta a superar una
terrible enfermedad; y, a la vez, se habia convertido en esposa
de todo un “héroe” del arte mexicano, el pintor Diego Rivera.
Juntos mantuvieron una relacion tormentosa que traspasaba los
muros de la privacidad de su casa y se convirtié en “chisme de
sociedad”. A partir de que se conocieron y luego se casaron, Rivera
y Kahlo conformaron una de las parejas mas populares de la
vida cultural mexicana. Su popularidad era comparable a la que,
por esas mismas €pocas, tenian artistas del cine mexicano como
Maria Félix o Pedro Infante. Pero Frida, que naci6 a los medios
masivos de comunicacion como la mujer del famoso muralista,
fue logrando poco a poco, por su trabajo y su personalidad, un
reconocimiento propio que se apoyaba en una liturgia visual
y puesta en escena muy originales. Y, si bien, su popularidad
estaba asentada en las antipodas de la que por entonces poseia,
por ejemplo, Maria Félix, ambas encarnaban las dos caras de un
estereotipo visual femenino, que nutrio el desarrollo de lo que se

11 Consulta en linea: http://www.rae.es/rae.html. Consulta: 29 de abril de 2013
12 Consulta en linea: http://www.rae.es/rae.html. Consulta: 29 de abril de 2013
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dio en llamar la Cultura Popular.”® Cada una a su manera, forman
parte del discurso institucional del Estado Mexicano, interesado
en desarrollar una conciencia propia de identidad disefiada desde
el proyecto educativo y cultural de José Vasconcelos (1920-1924).

En este contexto, su sentido de la encarnacion era distinto:
mientras Maria Félix habia protagonizado papeles en el cine
ligados a la mexicanidad como el de la China Poblana, o del
mundo literario latinoamericano como Do7ia Birbara del escritor
venezolano Romulo Gallegos, y su encarnacion era tan solo propia
de una actriz que nunca intento ir mas alla de comportarse con el
glamour de una estrella del star system mexicano, que imitaba al
cine norteamericano de Hollywood; por el contrario, la encarnacion
de Frida, cercana a ese nacionalismo posrevolucionario, bebia en
otras fuentes y reclamaba otra visualizacion. Sumodo de vestir de
ver el mundo; su compromiso comunista y su internacionalismo
soviético; sus constantes alusiones al pasado colonial mexicano y
latinoamericano; se proyectaban desde la corporeidad maltratada
de su anatomia. Como bien ha sefialado Monsivais:

“La Mexicanidad” segun Frida, Diego y su grupo, es el hallazgo de
lo singular en lo colectivo y Frida, muy pronto, y ésta es una de las
primeras manifestaciones de su fama, emblematiza el sector social
que cree posible un “estilo de vida mexicano” que, desde el primer
golpe de vista, resista la uniformizacion occidental.™*

En ese sentido, en Kahlo el verbo encarnar adquiere:
“Personificacidn, representacion o simbolo de unaidea, doctrina”.
Incluso, su militancia en el partido comunista mexicano, junto con
Ribera al quien acompand en su expulsidon por oponerse a ciertas

13 Sobre Cultura Nacional y Cultura Popular, y el uso y contradicciones de ambos
términos, véase el texto del recientemente desaparecido Carlos Monsivais: “Notas so-
bre el Estado, la cultura nacional y las culturas populares de México”, Cuadernos Politi-
cos, 30, octubre-diciembre de 1981, México, D.F., Editorial Era, pp. 33-52. Consultado
en internet: 25 de septiembre de 2013. http://www.cuadernospoliticos.unam.mx/cuad-
ernos/contenido/CP.30/30.4.CarlosMonsivais.pdf..

14 Monsivais, C. “De las Etapas al reconocimiento de Frida Kahlo”, en: Museo Frida
Kahlo. Consultado en Internet: 25 de septiembre de 2013. http://museofridakahlo.org.
mx/ExposicionesTemporales/Archivos/FILE_4_10.PDF
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ataduras de cardcter estalinista,'® no puede considerarse s6lo una
anécdota en la vida de la artista, sino una manera de responder
a esta encarnacién que se consolidaba en el compromiso politico:
“Debo luchar con todas mis fuerzas —afirmaba la artista meses
antes de morir- para que lo poco de positivo que mi salud me
deja sea en direccion de ayudar a la Revolucion. La tnica razén
real para vivir”.' Un compromiso que era vivido y proyectado
socialmente desde su pintura.

Pinturas en las que la simbologia marxista y comunista
aparecen ligadas a su trayectoria humana, al autorretratarse,
mostrando su deterioro fisico, junto con el retrato del “guia
politico” Stalin.”” Incluso, su propio velorio fue concebido como
una exaltacion postuma de su compromiso politico y de su arraigo
nacionalista:

Alli estan los nacionalistas revolucionarios, los funcionarios
progresistas, los artistas, los comunistas, el pueblo. [...] Se entonan
canciones mexicanas, se llora y se aplaude en un acto compulsivo de
la Mexicanidad, a la vez imposicién escénica y verdad infalsificable
de los alli presentes [....] La pequefia multitud ofrece lo que tiene, la
constancia de la nacionalidad que es causa y caudal estético, que es
vestuario y es memoria histdrica, que es arte y revolucion.

15 Ribera fue readmitido en el Partido Comunista Mexicano en 1955 tras tres intentos
por reintegrarse. No obstante estar fuera del Partido, tanto Ribera como Frida, nunca
renegaron de su espiritu comunista y aun siendo criticos con el estalinismo, no dejaron
de apoyar a la URSS.

16 Tomado por Raquel Tibol del Diario personal de Frida que ella comenzé en el afio
de 1942. Dicho Diario estaba compuesto por escritos y muchos dibujos de un caracter
muy personal, en los que tocaban temas como la sexualidad, la fertilidad, la magia, el
esoterismo, asi como su propio padecimiento fisico. Ademas, de comentarios sobre el
valor de su pintura, su infancia, juventud o ideas sobre el pueblo de México. Véase:
Tibol, R. Frida Kahlo: una vida abierta, México, UNAM, 2002, p. 63.

17 Véase en particular las obras: EI marxismo dard la salud y la paz a los enfermos y Autor-
retrato con Stalin, ambos de 1954, afio de su muerte.

18 Monsivais, C., “De las Etapas al reconocimiento de Frida Kahlo”, en: Museo Frida
Kahlo. Consultado en Internet: 25 de septiembre de 2013. http://museofridakahlo.org.
mx/ExposicionesTemporales/Archivos/FILE_4_10.PDF
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Desde la fenomenologia del cuerpo, en el desarrollo de esta
ontologia del sujeto encarnado,” nuestro cuerpo se convierte,
por excelencia, en el medio de comunicacion entre nuestro yo
y el mundo, marcando el horizonte de nuestra percepcion que
“permite comprender el cuerpo como algo mas que un organismo,
como comportamiento de un sujeto, ya que ser cuerpo es existir
encarnadamente: ni como puro sujeto ni como puro objeto, sino
trascendiendo ambas posibilidades” (Lopez, 2010:90).

Esta conceptualizacion de la encarnacion como superacion
del dualismo que retine al sujeto y al objeto a través del cuerpo
en un acto de percepcion, nos permite herramientas conceptuales
para acércanos a la figura y la obra de Frida Kahlo. En primer
lugar, hemos venido poniendo de relieve como la artista mexicana
no renuncia a observar su cuerpo como un organismo vivo en
linea con la idea fenomenoldgica de que en el cuerpo radica esta
relacion expresada por un doble coimplicador: el primero, el
cuerpo relacionado con el mundo que es compartido con otros
cuerpos (cuerpo-objeto); y, el segundo, que relaciona el cuerpo
consigo mismo completando la estructura empirica (el cuerpo-
sujeto).” Cuando el cuerpo se enferma —siguiendo a Merleau-
Ponty- el cuerpo se hace opaco y el sujeto toma conciencia de ese
cuerpo como una “presencia extrafia”, como un cuerpo-objeto que
obstaculiza nuestras tareas (Lopez; 2010:100). Un extrafiamiento
que se convierte en alienante al sentirlo como “ese otro”.

Desde esta aproximacion, gran parte de la obra de Frida
y, en particular, aquellas en las que aparece representado su
cuerpo maltrecho y doliente, estan cargadas de esta conciencia

19 El desarrollo de estas ideas esta siempre en relacién con los planteamientos estable-
cidos por el filosofo francés Merleau-Ponty y su fenomenologia del sentir, y del tex-
to de M? Carmen Lépez Séenz., “Hermenéutica del cuerpo doliente-dolido desde la
fenomenologia del sentir”, Investigaciones Fenomenoldgicas, vol. Monografico 2: Cuerpo y
alteridad, 2010, pp. 89-123.

20 Pérez, A., “Merlau-Ponty: percepcién, corporalidad y mundo”, Eikasia, Revista de
filosofia, afio IV, 20 (sep., 2008). http://www.revistadefilosofia.org. Consultado: 10 de
septiembre de 2013., pp. 197-220, p. 204.

Nuevas Lecturas de Historia, N°. 26 - Afo 2014, pp. 19 - 42 | 33




Antonio E. de Pedro

de una “presencia extrafia”. Un cuerpo-objeto que, en vez de caer
en la desolacion y la paralisis, se convierte en instrumento para
la construccién de una identidad que supera la inmediatez del
dolor fisico. Ello, se procura desde una tensiéon emocional en
la que percepcion y vision - dos conceptos manejados por la
fenomenologia merlopontiana- se relacionan entre si, y ponen en
marcha, un discurso estético en el que el cuerpo fisico es objeto
de su conciencia perceptiva, produciendo imagenes que ofrecen
como un cuerpo-objeto para los otros. De esa manera, el cuerpo
doliente traspasa la realidad personal y se ofrece como ontologia
histdrica y antropoldgica. Asi, Frida hace de su corporeidad —en
la que queda incluida la vestimenta y el aparataje médico de los
corsés ortopédicos- un “donador de sentido”:

Asi entendido, el cuerpo es existir o abrirse al mundo,
al paisaje cuyo correlato es la unidad de los sentidos y
la relacion con el mundo de la vida, que no es el mundo
extenso de la geografia, sino el mundo significativo
del panorama que arranca de nuestro punto cero de
orientacion y abre un espacio existencial en el que
despliega la contingencia humana. (Lopez; 2010:91)

Laimagen del cuerpo doliente, 1o es y 1o estd como simbologia
del otro. En Frida, ese otro es una figura colectiva que se define
y visualiza en la mexicanidad: ya no se parte de la razon, sino
que se pone en escena la percepcion como algo siempre visible,
sensible y sentido desde la carnalidad del cuerpo. De manera que
de la ontologia pasamos al propio existencialismo que comporta
la combinatoria Yo-Otro; dos términos de un mismo hecho, de un
mismo ser compartido.

Son muchas las obras en las que Frida plantea ese Yo-Otro.
Nuevamente la década del treinta se hace imprescindible para
poder observar ese cambio que va a sufrir la obra de la pintora
mexicana. En Mis abuelos, mis padres y yo, del ano 1936, Frida hace
de su historia de vida, de sus herencias raciales y culturales, una
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simbologia del mestizaje. Sus herencias son las herencias del otro
encarnado en el pueblo mexicano.

En Las dos Fridas de 1939, vuelve a platearse ese juego de
tensiones del que hemos hablado: la idea de lo mestizo racial y
cultural. En ese caso, si bien el cuerpo fisico, la carne, es la misma
para ambas Fridas, el ropaje es distinto, convirtiéndose en piel
adherida a la carnosidad. Y, si bien, tras el ropaje Frida oculta
sus deformidades, también pone en presencia del otro su propio
espejo de identidades hibridas.

En otras ocasiones la propia naturaleza mexicana, ampliada
y marcada por los surcos de su historia, se simboliza en el mismo
cuerpo de Frida. Es el caso de la obra, La columna rota, del afio 1944.
Dos mundos nuevamente se hacen presentes: el natural como
paisaje ontologico que nos remonta a una antigiiedad anterior
a los europeos; y el mundo cultural europeo: rota la columna y
adherida a su cuerpo por el corsé de la mestiza. Frida no quiere
elegir, quedarse con ninguna de las dos partes. Su visién de la
cultura mexicana -de la que no estd exenta la cita religiosa- se
lo permiten. Lo que ella es como mexicana queda adherida a su
cuerpo e inscrita en el paisaje. El martirio personal (el exvoto
ofrecido) adquiere dimensiones sociales y culturales fuera del
tiempo propio, para convertirse en tiempo ontoldgico. El dolor
se ofrece para que el otro lo comparta desde la imposicion de una
nueva sensibilidad: “el transito de unas practicas y discursos
centrados en el cuerpo a unas practicas y discursos centrados en
toda la masa identificadora del ser humano” (Barcenas; Melich,
2000: 74).

4

La investigadora Nieves Limén nos propone, en un interesante
texto sobre Frida y el posado fotografico (2011: 2-19), una serie
de interrogantes: “;no son acaso las fotografias en las que ella
posa parte de su discurso artistico? ;Como separar el paradigma
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biografico del paradigma estético en Frida Kahlo?” (2011: 3).
Nuestra opinion es que el posado fotografico de Frida forma parte
sustancial de su discurso estético; y ese discurso, es inseparable
del paradigma biografico; mejor dicho: es el paradigma de su
biografia como mujer y como artista.

En el posado fotografico de Frida no hay nada accesorio
en el sentido de que es ella siempre la protagonista: cualquier
objeto, animal, planta o espacio arquitectonico o paisajistico esta
determinado por su corporeidad. Por tanto —y pareciese casi una
obviedad senalarlo- Frida es objeto presente y determinante de la
representacion fotografica; y, a ella, quedan asociados cualquier
otro objeto u espacio. Como afirma Limoén, hay un fuerte rasgo
de teatralidad en muchas de las posadas de Frida (2011: 8). Pero
yo estaria mds de acuerdo con que esa teatralidad es mas el
producto de una auto-escenificacion, como ya lo sefialé Carlos
Fuentes, resefiado por Alfonso de Toro (2007: 33-34); es decir, una
auto-escenificacion que se proyecta como una “especie de auto-
mitizacion y auto-mistificacion que toma como referentes aspectos
de la cultura precolombina y que Fuentes la consideran como una
especie de encarnacion mediatica de la diosa azteca Coatlicue o de
la diosa Tlazolteol o la diosa autoflagelada Xipetotec o la Dama de
Elche”(2007: 34). Su proyeccidén como una “nueva divinidad laica”
—argumento manejado por Fuentes- seria una nueva version de su
cuerpo-objeto. En este caso, Frida estableceria un compromiso con
la historia y la antropologia mexicana del siglo XX: la memoria
individual y colectiva; la barbarie y la civilizacion; el acceso a una
modernidad propia; en unas palabras: la mexicanidad como algo
vivo que encarna un espiritu, una idea en forma corporal.

Volviendo al trabajo de Nieves Limon, la autora se plantea
tres tipos de acercamientos al posado fotografico de Frida, que
ahora resumimos:
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1. Sélo estudia las fotografias realizadas por fotdgrafos profesio-
nales y no aquellas captadas por la “labor fotoperiodistica”,
como esta autora las define.

2. Estudia imagenes en donde “podemos apreciar facilmente
intenciones creativas/experimentales por parte delos fotografos
y la modelo”.

3. El uso dado a las fotografias “teniendo en cuenta el uso que se
hace de las fotografias seleccionadas”.

4. La postura y el papel que va a jugar Frida con respecto a “si
realmente existe una relacion especial entre la artista mexicana
y el medio fotografico como modelo constructora de cada
imagen resultante” (2011: 5).

Tomando en cuenta estas especificidades, Limon lleva a
cabo una serie de andlisis de distintas fotos y series fotograficas
realizadas por muy diversos artistas, iniciando por las fotografias
del dlbum familiar de Guillermo Kahlo; las fotografias del aleman
Fritz Henle, particularmente la serie de posados en la puerta de la
iglesia de Coyoacan del afio 1937 y en Xochimilco también de ese
mismo afno; las fotografias de Nickolas Muray, en particular la
serie de retratos del afio 1938, y la serie en color del afio siguiente;
asi como alguna otra obra suelta de Frida con intenciones
“surrealistas”, como la imagen de Frida con marco de pintura del
ano 1938. Para concluir con sus analisis, en una serie de imagenes
que Limén denomina “sustentadas en un discurso conceptual
comun y con rasgos compositivos similares”, en las que aparecen
obras de Lucien Bloch, del afio 1933, en la ciudad de New York;
una famosa foto de Muray con Frida posando juntos en el estudio
de México del afio 1941; la fotografia de Gisele Freund de Frida
con el doctor Farril en su estudio, ya en silla de ruedas, del ano
1951; una foto de la artista con su vestido colgando en la que hace
clara alusion a su obra, Mi vestido cuelga aqui, tomada por Manuel
Alvarez Bravo del afio 1936; y tres fotos de Héctor Garcia del

Nuevas Lecturas de Historia, N°. 26 - Afo 2014, pp. 19 - 42 | 37




Antonio E. de Pedro

ano 1939, en las que Frida aparece muy contrastada entre fuertes
efectos de luz y sombra. (2011: 5-6)

La divisién de Limdn, incluso entendiendo que se realiza
por motivos metodoldgicos procurando una mayor comprension
a su andlisis, nos parece insuficiente. En primer lugar, porque
no parece tan evidente que exista tanta diferencia entre la Frida
que posa para un artista profesional -aunque con ello el fotografo
“exija” un cierto tipo de posado- y la Frida que es “captada”,
digdmoslo asi, por un fotorreportero en algun acto publico o
en la intimidad de su casa o tendida en la cama del hospital. Mi
opinidn es que en todo momento Frida posa; es decir: ella es muy
consciente del caracter y la relevancia de ubicarse ante un objetivo
fotografico como un icono viviente.

En segundo lugar, y partiendo de nuestra propuesta
desarrolladamasarriba, lamexicanidad noseejerce, - permitaseme
el término-, como un papel o un roll al modo cinematografico, sino
se (re)presenta en todo momento, en tanto que el verbo estar es,
en si mismo, ser; y, la mexicanidad, es “cuerpo presente”. En ese
sentido, lo es tanto en las fotos de Henle a la puerta de la iglesia
(Imagen 8); como en la Frida captada por un reportero grafico en
una reunion con su marido y otras personalidades en la ciudad de
San Francisco en el afio 1941 (Imagen 9); en la Frida hospitalizada
pintando gracias a un curioso caballete instalado exprofeso
(Imagen 10); como, también, en la Frida que posa junto con Muray
en su estudio (Imagen 11). Son todas ellas Frida: cuerpo-objeto
estético. Todas ellas, simbologia de la mexicanidad.
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Imagen 8. Fotografia del aleman Fritz Henle en la puerta de la iglesia de Coyoacan, afio 1937
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;o i, SR
ARTISTS DO EAT—and superbly, when they're successful ones like Dioge Rivers, who
is shown with his party about to dine at the unique Cathay House. He stands beside
Manager John J. Kan [extremo left). Mrs. Rivera is batween him and Dr. Layman of
Stanford, and Miss Wolff, formerly assistant to Rivera, is at the right.

Imagen 9. Frida y Rivera captados por un reportero grafico en una reunién en la ciudad de San
Francisco, afno 1941.

Imagen 10. Frida hospitalizada pintando, captada por un reportero grafico.
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Imagen 11. Frida y Muray en el estudio de la artista.
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Pero detengdmonos en la foto de Muray (Imagen 11). En
ella, podemos reconocer otro juego de esta “escenificacion” que
rememora resonancias de la visualidad barroca. La artista posa
para el objetivo de la camara fotografica que esta en captacion
automatica, mientras el autorretrato la mira a ella de reojo como
preguntandose “si ella, la Frida carne, no sera realmente objeto
encarnado del retrato”. El juego de miradas se completa con la
del mismo Muray, introducido en la misma escena, y que observa
a Frida abstrayéndose del retrato. En conclusion, en Frida objeto-
cuerpo convergen todas las miradas. Ella es la esfinge viva de su
propia obra.

Muray, con quien la artista mantuvo un intenso romance,
habria comprendido muy bien la dimension del proyecto estético
de Frida. Atrapandola en este juego de miradas que daba cuenta
de la propia propuesta “fridiana”: todas las Fridas; aunque, para
ello, cada una de ellas, como en las munecas rusas, era necesario
que se manifestasen, que se (re) presentase.

El mismo Diego Rivera también habria contribuido, como
Muray, a esta objetivacion estética de la corporeidad de Frida,
al incorporarla a sus pinturas al modo de un icono popular. Si
Rivera, como el resto de los muralistas debian responder al lema
de Vasconcelos de pintar el “México inmortal”, Frida quedo
plasmada en esa inmortalidad.

La iconicidad de Frida en todas sus facetas ha venido en
ascenso. Desde los anos ochenta del siglo pasado, ha alcanzado
una dimensién mundial gracias a la proliferacion de multiples
imagenes de ella y su obra. De manera que se puede hablar hoy,
de una marca: la “Frida”; sindonima de la nacionalidad e identidad
mexicana. Muy al contrario de lo que ella misma nos pronosticase
en su diario, sefialando que se iba para nunca mas volver, Frida
nunca se ha ido. Hoy mds que nunca se ha convertido en una
realidad iconografica que ha trascendido, quizas, los limites que
ella misma se habia trazado.
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1

Hace ya mas de treinta afios, en mi tesis de grado de licenciatura,
me ocupé de la figura y la obra del pintor venezolano Arman-
do Reveron (1890-1954). En ese momento, senalaba la necesidad
de analizar su obra en comparacion con la pintura de un grupo
de artistas venezolanos que emprendieron la renovacién del arte
venezolano, lo que llamé, en un articulo publicado en la revista
espafiola Cuadernos Hispanoamericanos: el “nuevo modelo”.*

Hoy pasado el tiempo, retomo de nuevo la obra y la figura
de Armando Reverdn. Y lo hago desde una perspectiva distinta,
que no antagonista, a la anterior; ya que sigo pensando que mu-
chas de las cuestiones que afirme en su dia, siguen hoy vigentes.
Pero es evidente que mi enfoque actual trascurre por otros en-
foques. Ademas, he resituado la figura y la obra del artista ve-
nezolano en otro contexto: la he puesto en relacion con la de la
artista mexicana Frida Kahlo. Ambos, van a compartir, aunque
desde posiciones distintas, maneras de acceder a la modernidad
del arte latinoamericano. Y, ambos, han marcado una particular
huella identitaria de la cultura en el continente.

2.

Fue por el afio de 1921, cuando Armando Reveron, tras su regreso
de Europa y haber pasado por una breve estadia en Caracas, se
instala, junto con su compafera Juanita, en la poblacién del lito-
ral central venezolano llamada Macuto. Lugar en el que el artista

21 “El Circulo de Bellas Artes de Caracas y Armando Reverén”, en: Cuadernos Hispano-
americanos, N° 445, julio, 1987. pp. 122-136. Se puede consultar esta publicacion en linea
en: http://www.cervantesvirtual.com/obra/el-circulo-de-bellas-artes-de-caracas-y-ar-
mando-reveron/.
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habia comprado un terreno, al costado del rio El Cojo, y dando
inicio a una original construccién, mitad bohio, mitad castillo,
que los vecinos rdpidamente bautizaron con el nombre del “Cas-
tillete” (Imagen 1).2

Imagen 1. Vista del interior del Castillete. Macuto

A decir de sus biografos, el encierro voluntario de Reve-
ron en Macuto fue motivado por dos razones. La primera por
una decision de aislarse de las gentes de Caracas y encontrar un
lugar tranquilo y, sobre todo, barato, donde pudiese desarrollar
su pintura. La segunda, la vida en Macuto lo terminé por aislar
del resto de los artistas de su generacion, en gran parte por su
precaria condicion econdmica, en especial durante décadas que
su trabajo no era reconocido por el mercado caraquefio. Reveron
encontrd en ese aislamiento una manera de construirse un mun-
do a la medida de sus necesidades fisicas y artisticas.

22 El “Castillete de las Quince Letras”, como asi era conocido por estar cerca del res-
taurante de las Quince Letras, fue una construccién que se fue haciendo en la medida
que el artista iba obteniendo recursos econémicos y se ampliaban sus necesidades de
habitabilidad. De manera que nunca fue una obra trazada bajo un plan determinado,
sino que iba creciendo de manera arbitraria.
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Las primeras pinturas sobre cuerpos y desnudos femeni-
nos, una vez instalado en el litoral, poco o nada nos revelan de
lo que vendrd después. En esos momentos, Reverén se muestra
como un artista sin un discurso propio y coherente: hora sus obras
recuerdan a la pintura espafiola de Goya y los Zuloaga, también
a la pintura modernista (Juanita con abanico, 1919); hora se notan
las claras influencias del pintor Samys Mutzer, y, en particular,
de su amigo y maestro Nicolds Ferdinandov (Mujeres en la cueva,
1920). Es por entonces, Reverdn un buen dibujante. Cualidad ésta
que nunca abandono, con tendencia a crear atmdsferas coloristas
algo oniricas. Pero, sobre todo, y ello es quizds su caracteristica
mas relevante en esos momentos porque le impulsa a seguir in-
dagando, es atrevido y experimenta con los recursos artisticos sin
importarle mucho los formalismo académicos.

A lo largo de la década del 20, la obra de Reverén empe-
z06 a cambiar; a la vez que cambiaba su tratamiento del paisaje,
también lo hizo su figura. Lo mds probable es que los ensayos
paisajisticos del llamado Periodo Blanco fuesen determinantes
para que las figuras también cambiasen y procurase buscar una
homogeneidad que antes su pintura no poseia.” De hecho, la in-
clusion humana en el paisaje es (preferentemente es femenina)
un elemento mas del mismo paisaje (Desnudo en un paisaje, 1920).
Pero es precisamente en las composiciones mas intimistas en el
interior del Castillete, que la figura femenina adquiere un mayor
protagonismo; tratada con un fuerte trazo dibujistico, una colora-
cion con muy poca pigmentacion y predominio del color blanco.

Este tipo de composiciones y tratamientos contintian en
la década del treinta. Epoca en la que también Reverdn intensi-
fica sus autorretratos: sélo o rodeado de mufiecas. Se mantienen
las composiciones femeninas en grupo, en actitud de simulacro,

23 Sobre Armando Reverdn hay un gran nimero de obras, entre libros, articu-
los, crénicas, entrevistas, documentales y peliculas. En relacién con las obras
pioneras mas interesantes, debo citar dos: Boulton, Alfredo. Reverén. Editorial
Macanao, 2 edicion, Caracas, 1979; Calzadilla, Juan. JUAN. Armando Reveron.
Ernesto Armitano Editor, Caracas, 1979
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fingiendo u optando por disfrazarse como indigenas (una serie
que denomina Hijas del sol), o asumiendo poses al modo de ma-
jas goyescas; en todas ellas, puede utilizar munecas y modelos
humanos (Imagenes 2, 3 y 4). Esta década del treinta sera de una
gran productividad.

Imagen 2. Rostro blanco, 1932. Oleo y témple sobre arpillera
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Imagen 3. Maja. Oleo sobre lienzo, 1939
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En el 40’, Reveron comienza concentrandose nuevamen-
te en el paisaje; sin abandonar las composiciones en escenas que
pueden hacer alusion a referentes biblicos o temas propios de la
tradicion artistica, como en el caso de la obra Las tres majas que re-
cuerdan al tema de Las tres gracias. Ademas, Reverdn dibuja mu-
cho y rapido, dejando muchos bocetos de obras que al final no se
llevan a cabo. A finales de los cuarenta, Reveron realiza una serie
de autorretratos con mufiecas (Imagenes 4 y 5).

En el 50" hasta su muerte, los temas se repiten y parece que
hay un intento de volver a una pintura mas colorista, pero tam-
bién menos creativa. Son de una gran fuerza expresiva los retra-
tos de los pacientes y el personal del Sanatorio San Jorge donde
fue tratado por sus crisis periddicas de esquizofrenia.*

24 En la década del cuarenta la enfermedad mental de Reverdn se acentud, con fre-
cuentes periodos depresivos, lo que obligd a su reclusion en el Sanatorio San Jorge que
regentaba el Doctor José Maria Baez Finol. La tltima de las crisis fue en el afo 1953 y
fue internado nuevamente. Esta crisis le llevaria a la muerte.
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Imagen 5. Autorretrato con mufiecas. Lapiz, carboncillo, tiza y pastel sobre papel. Afio 1949

3

La relacion de Armando Reveron con la fotografia y el cine no fue
una relacidon buscada, aunque, si supo aprovecharla. Como un
“personaje exotico”, Reveron poso para extrafios y amigos que se
acercaban al Castillete. Otras veces, se comenta, se convertia en
un personaje cirquense para deleite de los turistas norteamerica-
nos que llegaban en cruceros al puerto de La Guaira, que tenian
como vita obligada, el Castillete: ;cudntas imagenes de estas se-
siones estaran olvidadas en cajas encerradas en closes norteame-
ricanos? En fin, Reverdn y su mundo: Pancho el mono y Juani-
ta; se convirtieron en atracciones publicas de un pais petrolero,
subdesarrollado y dependiente; que despegaba hacia el siempre
paradisiaco progreso; mientras su sociedad estaba marcada por
la injusticia y la pobreza de las clases populares y el esnobismo
derrochador de su burguesia.
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Reveron, el titiritero como lo llamase el cantautor venezo-
lano Ali Primera, supo sacarle partido a todo eso, particularmen-
te economico. Acercarse al Castillete, al ver al “loquito genial”,
se convirtié en un ejercicio recurrente para la prensa nacional, al-
gunos artistas, fotografos y cineastas realizaron respectivas obras
sobre su vida y su obra.

En este ejercicio de simulacro que fue su vida y su arte,” la
fotografia y el cine fueron las herramientas que proyectaban pu-
blicamente su imagen. Reverdn, como se suele decir, se dejo que-
rer por la cdmara tras una pose de ingenuidad y despojamiento
que tanto le sirvi6 para crear tantas interpretaciones:

Para Armando Reveron, el despojamiento no sélo consistia en pri-
varse de los tutiles de la civilizacion industrial. No sélo consistia en,
rechazar los objetos de metal, en simplificar al extremo el vestido,
la higiene, la alimentacién, los procedimientos plasticos, los imple-
mentos, las relaciones sociales, el habitat mismo. Esa voluntad de
simplificacion y de autenticidad comprometia la inteligencia misma,
el espiritu. En primer lugar preservar la intimidad. Reverdn se sus-
trajo conscientemente a fin de crear el &mbito de libertad que nece-
sitaba para el desenvolvimiento integral de su vocacidn. [...]Invento
sus mitos como inventd una economia doméstica mas acorde con el
medio, el clima, la parquedad que debia privar cuando se tomaba la
pintura como valor absoluto. Ocult6 su pensamiento tras excentrici-
dades pletoricas de un agudo sentido critico y de una voluntad tenaz
de rescatar para si la propia intimidad. (Castillo, 2007: 88)

Con Reveron es facil creer en la originalidad y autentici-
dad de su mundo y su pintura, como un mundo tnico e irrepeti-
ble; sobre todo, para una sociedad como la venezolana, proclive
a la construccion de mitos. No es que Reverdn no fuese auténtico
en su arte y en su vida, sino que los parametros para medir la au-
tenticidad no pasan por el uso coloquial del término, sino por una
aproximacion mas compleja que tiene que ver con el concepto de
simulacro.

25 El término de simulacro esta aqui empleado, puede observarse en muchas de sus acep-
ciones: “Imagen hecha a semejanza de alguien o algo, especialmente sagrada”; “Idea
que forma la fantasia”; “Modelo, dechado”. RAE. http://lema.rae.es/drae/?val=simu-
laci%C3%B3n. Consultado en linea: 22 de agosto de 2014.
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En el uso de la fotografia como instrumento de divulgacion
popular y de inmortalizacion de su figura como mito, Reverén no
dudo en presentarse como mascarada -en el sentido que ella tiene
de enredo o trama para aparentar- de su propia existencia. Asi
las fotografias en las que aparece “disfrazado” como caballero,
traje y sombrero pumpa (Imagen 5), al modo de una continui-
dad de algunos de sus autorretratos (Imagen 6), la mascarada se
convierte en un ejercicio intelectual en el que uno estd invitado a
preguntarse: ;si el “auténtico” Reveron es aquel que hace explicita la
farsa fotografia, o, por el contrario, el que aparece autorretratado?

Imagen 5. Reveron fotografiado con Pumpa
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Imagen 6. Autorretrato con mufiecas. Mixta sobre carton, 1940

Baudrillard se ha acercado al concepto de simulacro de una
manera que nos permitird responder a la interrogante anterior.
En el filosofo francés, el simulacro no constituye ya la imitacion
tradicional de la mimesis de la realidad, sino una nueva interpre-
tacion que manifiesta, precisamente, el fin de la imitacion y la ani-
quilacion de cualquier referencia a ésta, en el sentido aristotélico
que tradicionalmente se le ha dado. Asi, Baudrillard establece tres
ordenes de simulacros que se fueron reemplazando uno al otro
en la cultura occidental. El primero, denominado la falsificacion,
determinado por el juego de mdscaras y apariencias, garantiza la
verdad del original. El segundo, la produccion predominante en la
era industrial, donde el orden de la falsificacion ha sido sustitui-
do por el de la produccion serial y liberado de cualquier analogia
con lo real: se acaba el teatro barroco, comienza la mecanica hu-
mana. Y, el tercero y ultimo, la simulacién en la fase actual de las
sociedades capitalistas, también denominado “simulacros de ter-
cer orden”: los otros dos constituirian los dos primeros ordenes.
En este tercer orden del simulacro, la reproduccion indefinida de
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los modelos pone fin al mito de origen y a todos los valores re-
ferenciales; se acaba la representacion y el simulacro es ya hipe-
rreal, constituyendo su triunfo (Vaskes, 2008: 201).

En definitiva, en Baudrillard, el simulacro es, por un lado,
“no realidad”, el “exterminio de la realidad”; y, por otro, es iden-
tificado con la hiperrealidad, la “mas real que lo real”, “perfecta,
absoluta y pura”; es decir: un exceso de realidad es lo que pone
fin a la realidad (Vaskes, 2008: 201-202). Como afirma el propio
filésofo francés: “hay que distinguir los dos momentos: el simu-
lacro en cierto modo heroico en el que el arte vive y expresa su
propia desaparicion, en el que juega a su propia desaparicion, y
el momento en que gerencia esa desaparicion como una especie
de herencia negativa” (http://www.ugr.es/~filosofiayterapia/MA-
TERIALES/1%20La%20simulaci%F3n%20en%20el%20arte%20
BAUDRILLARD.pdf. Consultado, 22 de agosto de 2014).

Es en este contexto de los érdenes de la simulacion y el si-
mulacro que se inscribe el proyecto de vida y artistico reveronia-
no. Una inscripcion “no purista”, al no admitir la lectura desde
solo uno de los érdenes, sino con caracteristicas hibridas, proyec-
to en el que los referentes y lazos con el mundo de la estética co-
lonial lejos de suponer una ruptura, lo que se ha producido es un
reacomodo de de las referencias; en particular, las denominadas
neobarrocas.

En este sentido, en Reverén hay esa ponderacion por el ar-
tificio, tanto como obra pictdrica, pasando por la hacedor de mun-
do (Castillete, mufiecas y otros objetos), hasta la escenificacion
de su propia vida como muestra hacia el otro. Una idea y uso del
artificio como sustentador del simulacro, que esta enraizado en
el propio concepto de la modernidad subjetiva. Como afirmaré
el escritor Severo Sarduy, en la estética neobarroca latinoameri-
cana se experimenta un mundo que no se separa de las formas y
maneras, de “la plena asuncion del simulacro en tanto simulacro,
como objeto parddico de un discurso autoconsciente y reflexivo
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que marcha hacia su propia disolucion, es decir al silencio” (Gue-
rrero, 1999: 1663).%

4

Reveron participd en tres documentales sobre su vida. El prime-
ro, realizado por Edgar J. Anzola en 1934. El segundo, realizado
por el fotografo Roberto Lucca en 1945. Y, el tercero, y quizas el
mas conocido, el que realizo la cineasta venezolana Margot Bena-
cerraf entre 1951 y 1952.* El documental de Anzola se acerca al
Reverdn de los anos treinta, relativamente joven, que todavia era
capaz de venir a Caracas a vender sus obras vestido elegante-
mente, en una actitud que diferia bastante de la que la filmacion
recoge de habitante robinsoniano y primitivo del Castillete.” En
ese sentido, uno de los aspectos interesantes del documental de
Anzola es ver a “los dos Reverones”: el Reverdn que pinta bajo un
ritual excéntrico y teatral; y el Reverdn ciudadano, que deambula
por las calles de Caracas, en busca de los compradores de sus
cuadros. El “Reveron artista”, tal y como lo recoge el film de An-
zola, asocia su creacion a un determinado ritual exclusivamente
posible en el entorno primitivo del Castillete: “usa medios que no
usa nadie”; “la paleta no debe hacer contacto con la carne”; son
anotaciones que Anzola muestra en pantalla, a modo de recurso
de pelicula muda, para caracterizar la vida del “primitivo y tnico
Reverdn”. Asi, en escena, el artista se calza con unos zapatos rus-
ticos; hace ejercicios de respiracion mientras termina por sujetar
una cuerda alrededor de su cintura; se coloca tapones en los oidos
para buscar concentracidn; y se coloca una especie de munequera
rustica para que la paleta no toque la piel del brazo. Mientras,

26 También citado en: Arriaran, Samuel. “La teoria del neobarroco en Severo Sarduy”
http://www iiligeorgetown2010.com/2/pdf/Arriaran.pdf. Consulta en linea: 22 de agos-
to de 2014.

27 Sobre estos documentales y su cardcter filmografico, véase: Colmenares E., Maria
Gabriela. “Cuatro documentales sobre Armando Reverdn: un andlisis comparativo”,
en: Anuario ININCO/investigaciones de la comunicacion, n°1, vol., 22, junio, afio 2010,
Caracas. pp. 19-36.

28 Véase: Anzola, Edgar. Reveron. Film documental, 1934. https://www.youtube.com/
watch?v=m92zxElwa2M. Consulta en linea: 24 de agosto de 2014
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una y otra vez, a base de gestos espasmodicos, “enviste” el lienzo,
tras haber entrado en una especie de trance creativo.

Desgraciadamente, no he podido visualizar el film de Ro-
berto Lucca. Maria Gabriela Colmenares sefiala que en el film de
Lucca:

Los visitantes acttian como intrusos en el contexto cotidiano de Re-
verdn y esto hace que él y Juanita no desarrollen su vida cotidiana
con naturalidad. [...] Reverdén y Juanita aparecen como personajes
excéntricos, seres aislados de su entorno, curiosidades de feria con
respecto a las cuales el espectador se sienta distante, ajeno. (2010: 27)

Por su parte, Margot Benacerrat nos presenta el Reveron
mas viejo de los tres. Lo que particularmente me interesa comen-
tar de este film, es la sesion de autorretrato que captd la cineasta.”
En ese momento, el ritual de la pintura que se apreciaba en el film
de Anzola ha desaparecido, o, por lo menos, Benacerraf no lo cap-
to; aunque somos mas partidarios que ya para esa época Reveron
habia abandonado esas “escenificaciones”.

El Reverdn creador de Benacerraf entra en una estancia
poblada de mufiecas que cuelgan del techo y que la cineasta uti-
liza como un recurso expresivo exagerado. Se sienta delante del
caballete y al lado de dos enorme espejos que captan gran parte
del espacio de la habitacion, que el artista va a omitir intenciona-
damente en su autorretrato; muy al contrario a lo que ocurre en
la serie de autorretratos con mufiecas, donde aparece rodeado de
las mufiecas de trapo vestidas como “falsas indias”.

El Reveron que se pinta, es el mismo que aparece reflejado
multiples veces en los espejos (Imagen 7). Un Reverdn fractal, que
mientras trabaja habla con la realizadora del film como tratando
de justificar cada paso que realiza, e incluso parece trasmitirle sus
insatisfacciones a su labor. Los movimientos de las manos son
rapidos y enérgicos, yendo de un lado al otro del lienzo; dejando
una marca aqui y un trazo alla. Mientras, la cabeza va y viene

29 Puede verse un fragmento de este film en el que aparece recogido la sesion artistica,
en: Benacerraf, Margot. Reverén. Film documental, 1951-1952. https://www.youtube.
com/watch?v=8mYy03-BB38.
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de la imagen especular a la imagen que va construyéndose en
el lienzo. Es el Reverdn que ha trasformado la realidad en pura
simulacién (Imagen 8). Es como diria el mismo Baudrillard, es el
momento del simulacro heroico, “en el que el arte vive y expresa
su propia desaparicion, en el que juega a su propia desaparicion”
(2005: 20). Como afirma Irina Vaskes siguiendo a Baudrillard:

La representacion, como la establece el proyecto moderno, domina-
da por la filosofia de la subjetividad, obligatoriamente implica una
dialéctica reconciliadora entre sujeto y objeto, donde el sujeto po-
seedor de la razon, que le procuraba el conocimiento y la verdad,
poseedor del lenguaje que lo hacia posible, poniéndole frente si la
realidad, su verdad objetiva, la construye a su imagen y semejanza,
la somete y la domina por medio de la razén hasta tal punto que sélo
aquello que es representado es tomado como existente. Asi, el sujeto,
garante de la existencia de la realidad, y la razon, creadora de efectos
de verdad, articulaban el orden de representacién que enunciaba la
modernidad. (2008: 202)

 §
i

\J _—

Imagen 7. Fotograma de la pelicula de Margot Benacerraf
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Imagen 8. Autorretrato producto de la sesion artistica captada en el film de Margot Benacerraf.

En el Reveron de Margot Benacerraf, la tinica realidad po-
sible es la de la simulacién. Un simulacro, como en el barroco,
“obsesionado por la muerte y el artificio” (Baudrillard, 2005: 20).
Imagen del artificio especular; imagen del arte como artificio; e
imagen del artificio recogido en el lente de la cdmara de la cineas-
ta.

El Reverdn del film de Margot Benacerraf ya no es el “gran
simulador” del film de Anzola. Es el Reveron prendado de la ilu-
sion objetiva: “El mundo tal como es, es inmanente, es ilusion, es
decir es apariencia pura.”(Baudrillard, cifrado en: Vaskes, 2008:
203).

5

Todos los objetos creados por Reverdn, incluso las mismas ima-
genes artisticas y el Castillete, pueden considerarse dentro de la
clasificacion que Violette Morin determin6 como Objetos Biogrifi-
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cos (1971: 187-199). Bajo esa terminacion, la investigadora france-
sa establecia, que todo objeto biogrifico, incluso los que se pueden
volver culturales y decorativos, “presenta una experiencia vivi-
da, pasada o presente, de su poseedor y forman parte de su vida”
(1971: 190). EI Castillete seria ese “gran objeto biografico” desde
el que Reverdn genera, construye otros objetos: el objeto-hdbitat sin
el que es imposible la creacion.

Pero también el Castillete es un contenedor, en un doble
sentido: sirve de habitaculo de otros objetos que fueron creados
para formar parte de €l (objetos de uso multiple, Imagenes 9, 10,
11 y 12), incluidas las munecas (Imagenes 13, 14 y 15); aunque es-
tas van a obtener un estatus especial, ya que no van a ser tratadas
como seres inanimados.

Pero, ademas, el Castillete es el objeto primigenio, la matriz que
despliega el desarrollo del sujeto en sus facetas: como persona
que lo habita y se adapta a ese mismo despliegue personal de sus
necesidades fisicas; y como despliegue del sujeto que se muestra'y
se observa en sus distintas facetas como creador y artista. El Casti-
llete como objeto biogrifico que intencionadamente no se presenta
como moderno, se agota, no se reemplaza; se desgasta junto con el
usuario.

Imagen 9. Teléfono. Cartén pintado
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Imagen 11. Jaula de pajaros. Papel coloreado y madera

Nuevas Lecturas de Historia, N°. 26 - Afo 2014, pp. 43 - 67 | 59




Antonio E. de Pedro

Imagen 12. Alas de murciélago. Técnica mixta.
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Imagen 13. Munecas. Técnica mixta.
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Imagen 14. Mufieca. Técnica mixta.

Imagen 15. Mufieco con barba. Técnica mixta.
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Los demas objetos creados por Reveron también son objetos
biogrificos pero su condicion utilitaria estd menos clara; aunque,
si entendemos por utilitario permitir al autor su uso como cons-
tructores de una realidad visual y pictdrica, entonces su grado
de “utilidad” es enorme. Me refiero por ejemplo a objetos como
la jaula de pajaros, el teléfono de cartdn, las alas de murciélago o
las distintas mascaras. En un plano mas directo en su utilidad, se
encontrarian ciertos muebles de la casa, y algunos instrumentos
utilizados para pintar (Imagen 16).

Imagen 16. Reverén pintando un retrato en el Castillete con un caballete y sombrilla de su
fabricacion.
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Violette Morin ha sefalado que el objeto biografico limita
el espacio concreto del usuario y contribuye a marcar su hébitat
y a profundizar su arraigo: “utilitario o decorativo, lo aisla y lo
acerca al mundo en una sola funcion” (1971: 194). Es esto precisa-
mente lo que ocurre con los objetos reveronianos. El primitivismo
de los objetos en su confeccidn viene determinada ya por el plan
de disefio vivencial que el artista ha ido fraguando desde el de-
sarrollo del Castillete como objeto contenedor y matriz. No hay por
tanto en Reveron, ni objet trouvé, ni reday make, ni pop art. Lo que
busca Reverdn es “llenar” el contenedor del Castillete, de objetos
y cosas que representan fisica y metaféricamente su mundo. Un
Castillete que se presenta, se muestra, como metafora de su propia
existencia: “el usuario encuentra en este limite (el espacio deter-
minado por la estructura, por el corpus denominado Castillete) la
seguridad de vivir en su medio, un lugar separado del resto del
mundo (Morin, 1971: 195).%°

Una cuestion mas complicada son las mufiecas realizadas
por Reverdn, y que junto con sus pinturas han generado tanta
fama. En ellas su concepcion objetual comparte muchas cosas con
los otros objetos como el acordedn o el teléfono, pero, sin duda,
su trascendencia es de cardcter estética: forman parte de eso que
Baudrillard llamé la ilusidn estética, ya que su condicion objetual
no esta tanto en ellas mismas, sino en ser promulgadoras de ima-
genes a modo de maniquies que el artista transforma para su re-
presentacion y escenificacion como creador. Como afirma Luis
Alberto Verdugo, siguiendo a Baudrillard, “las imagenes como
representaciones de los objetos (nos referimos en las que intervie-
nen las mufiecas), viene a mediar en las experiencias que tenemos
con estos ultimos y a definir o a redefinir las ideas que tenemos
sobre la realidad” (2010: 195).%!

En mundo que juega al simulacro de lo primitivo, a lo
esencial, esta ilusion estética de las que hacen parte las munecas,
pertenecen a un mundo, como diria el pensador francés, “ante-

30 El entre paréntesis es mio.

31 Entre paréntesis mio.
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rior a lo racional”; aunque se busca convertir al objeto en un ele-
mento “potencialmente representativo para la mente humana, un
objeto simbolico” (Verdugo, 2010: 195). Y es precisamente esta
capacidad como objeto simbdlico lo que Reverdn va a explorar y
explotar en sus cuadros con munecas. Un simbolismo que es, una
manera de seduccion visual. Cuando Reveron se pinta con muiie-
cas, visualmente pareciese que dos mundos se presentasen como
enfrentados: el mundo “real” del sujeto en su autorretrato; y el
mundo “irreal” de las munecas de trapo vestidas como indias,
como prostitutas o como senoritas de la alta sociedad caraque-
na. Pero en la imagen de ambos, representados como una sola, el
efecto seduccion del que nos habla Baudrillard, es precisamente
que la supuesta barrera entre los dos mundos deje de existir; es lo
que el fildsofo francés plantea como la muerte de los signos como
realidad, y se produce como ilusion (Verdugo, 2010: 197). Ambos
mundos, el de las muniecas y el del autorretrato estdn unidos por
el artificio aglutinador, primero del espejo (tal y como vimos en el
film de Benacerraf), en donde ya sdlo hay imagenes, pero image-
nes que tienen una enorme dependencia todavia del objeto fisico
y su reflejo; y, por el contrario, el artificio de la imagen, la ilusion
estética, constructora de un nuevo escenario representativo del
simbolismo subjetivo:

En el espejo que no modifica se trata ciertamente de lograr una ima-
gen visual acorde con las apariencias de la realidad fisica. Pero en
la representacion, esta imagen se sabe imitacion, no simulacion, pues
reconoce la dialéctica entre el representante y lo representado. [...]
Por tal razén, mas alla de la semejanza, en la representacion lo que
se esconde y emerge continuamente y de forma complice es la seduc-
cion. (Verdugo, 2010: 197-198)

6

La metafora de la luz, incluso en su sentido 6ptico, ha sido la pre-
dominante para tratar de explicar la obra pictorica de Armando
Reveron. En este sentido, son innumerables los trabajos que an-
tes, y aun ahora, siguen explorando este terreno explicativo. Mis
intenciones han ido por otros derroteros, tratando de observar la
vida y la obra de Reveréon como un todo creativo, no determinado
exclusivamente por su “lucha con la luz”, sino por la construc-
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cion de un mundo producto de un ejercicio de simulacién, en la
que la representacion como ilusion, se superpusiese a la realidad
objetual, al modo de una dialéctica reconciliadora entre sujeto y
objeto; de tal manera, que el sujeto -siguiendo a Baudrillard- es
garante de la existencia de la realidad, y la razén creadora, de
efectos de verdad; articulaban el orden de representacion que
enunciaba la modernidad.

Pero, como comenté mas atras, al comienzo de este estudio
sobre el artista venezolano, la obra de Reveron no admite una
sola interpretacion en los 6rdenes del simulacro establecidos por
el filésofo francés, sino que su propuesta, si bien parte del primer
orden el de la falsificacién, comparte aspectos de los otros dos; en
particular, podria admitir incluso una lectura posmoderna enla-
zada con la idea de la simulacion en la fase actual. Fase que segin
establece Irina Vaskes, “ya no hay falsificacion del original como
en el primer orden, pero tampoco se encuentra la serie pura como
en el segundo: sdlo la afiliacion al modelo da sentido; nada proce-
de ya segun su fin, sino del “significante de referencia” que es la
Unica verosimilitud”; es decir, el simulacro ya no es el orden de lo
real, sino “de lo hiperreal” (2008: 200).

Es precisamente desde este contexto de ideas, que el acer-
camiento al proyecto reveroniano y su “lucha con la luz” adquie-
re una nueva dimension. En primer lugar porque bajo mi inter-
pretacion, Reverdn no estaria tan interesado en la luz como feno-
meno luminoso, en tanto permite la luminosidad de los objetos y
bajo su accion la presencia de los colores al modo de un ejercicio
que lo emparentaria con los artistas espafoles preocupados por
la luminosidad como Sorolla; ni tampoco con los impresionistas
con los que nada o casi nada comparte ni artistica ni estéticamen-
te.

Tampoco la luminosidad de Reverdn, y me refiero al 1la-
mado Periodo Blanco el mas importante de su obra, seria una luz
ascética como algunos de sus criticos han querido ver.*

32 Véase: Castillo, John. “Armando Reverdn: obra y vida ascética”, en: Estética, Revista
de Arte y estética contemporanea”. Universidad de Los Andes, Julio/Diciembre, 2007,
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Jens Andermann ha sefialado, la luz de Reveron “debe someterse
al artificio plastico, pero de un modo que lleva el artificio hacia
su propio borde de literalidad intensa” (2013: 45). Una “literali-
dad” que lleva precisamente a la muerte de la pintura como tal;
es decir, en el orden de lo hiperreal anunciado por Baudrillard:
precisamente no hay mayor hiperrealidad en el simulacro de la
pintura que tratar de representar precisamente lo que permite su
existencia, dado que la pintura por definicion son formas de color
originadas por la accion de la luz, y ello, recurriendo al mismo
color, color blanco, como principio de un sistema, de un modelo
convencional de representacion de la luz. En este sentido, estaria-
mos ante el tercer orden de la simulacién: simulacro como repro-
duccion del modelo (pictérico) (Vaskes, 2008: 201).

En definitiva, el simulacro de representacion pictorica de
la luz acudiendo para ello al modelo tradicional de la moderni-
dad instaurado tras la revolucion impresionista, es por un lado,
una “no-realidad”, en tanto en cuanto es imposible acceder a la
luz como fenémeno fisico. Por otro, conduce a un callejon sin sali-
da en el proceso de la pintura, dado que su busqueda lleva inexo-
rablemente al exterminio de la “realidad pictdrica”, a la “forma
vacia”, que, en el caso de Reverdn, se expresa en la ausencia de
materia coloristica, dejando al descubierto el soporte, destruyen-
do la ilusion y entrando en el dominio de la realidad simplemen-
te como un objeto fisico. Asi, el gran problema, pero a la vez su
trascendente modernidad, es el despojo de la pintura de su aurea,
de su ilusion. Todo ello, en un encuentro denodado por ir en su
busqueda; en ir al encuentro del momento primigenio. Una vez
hecho el viaje, un viaje que se presento inicialmente hacia lo des-
conocido, ya no hubo vuelta atra. Su arte lleg6 hasta el agujero
blanco desde el que ya no habia retorno; a no ser repitiendo el
mismo proceso una y otra vez.

Mérida, Venezuela.
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