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Sumario:

La idea de establecer un didlogo entre Marcia Schvartz y
Frida Kahlo proviene de algunos aspectos de sus trabajos.
En otras palabras, la cantidad de flores Que aparecen en
dos retratos pintados por Schvartz, un autorretrato de Frida
y un fotografia donde Kahlo esta rodeada por un contexto
similar al de las pinturas de Schvartz. Estas imagenes son el
punto de partida de este articulo y, la pintora argentina, su
eje central. Hacer conexiones entre la obra de Schvartz y la
de otros artistas, como Frida Kahlo y Henri Matisse, nos has
permitido encontrar muchas coincidencias en la manera de
representar motivos afines. Por ejemplo, la obra de Matisse,
una figura representativa del modernismo europeo, nos ha
dejado poner a foco diferentes perspectivas sobre la vision
femeninay lamirada masculina en relacién con la mujer como
modelo artistico.

Descriptores:
Género - Modernismo - Posmodernismo - Arte Argentino
- Arte Latinoamericano

Summary:

The idea of establishing a dialogue between Marcia Schvartz
and Frida Kahlo came from some aspects of their works. In
other words, the amount of flowers that appears in two
portraits painted by Schvartz, a self-portrait of Frida and a
photograph where Kahlo is surrounded by a similar context
to the Schvartz's paintings. These pictures are the starting
point of this paper and, the argentinian painter, his central
issue. Making connections between Schvartz's work and
other artists' ones, as Frida Kahlo and Henri Matisse, has
allowed us to find a lot of coincidences in the way of repre-
senting similar motifs. For example, the work of Matisse, a
representative figure of the European modernism, has led
us focusing different

perspectives on the femme vision and the male look with
regard to woman as artistic model.

Describers:
Gender - Modernism - Posmodernism - Argentinian Art
- Latinamerican Art
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Batato y Kiki: mujeres en flor

En 1970, bajo un clima politico y social signado
por la conflictividad, Marcia Schvartz se inicia en
el mundo artistico al ingresar a los qQuince afios a la
Escuela Municipal de Bellas Artes Manuel Belgrano,
Que abandona tres afios después para dedicarse a
viajar por Brasil, Bolivia y Peru, la Amazonia y el Matto
Grosso. Algunos de estos destinos, Que visitara en
otras ocasiones -Perti y Colombia en 1987-, Quizés
tengan qQue ver con cierta apropiacion iconografica
Que puede relacionarse con dos obras realizadas en
el transcurso de pocos afios: Kiki Laplume entre las
flores (1986) y Batato (1989).

En la década del '80, bajo el resurgimiento pictérico
Que constituyd una de las principales corrientes de la
plastica, la obra de Marcia Schvartz recupera fuerte-
mente la estética del expresionismo vienés.! Conjuga
en sus pinturas un vasto tratamiento de la superficie
qQue se hace visible a través de pinceladas enérgicas
modelando tanto las figuras como los fondos. En
cuanto a su repertorio tomado del ambito popular

Foto 1: Schvtz, Kiki alﬁme enfre las flores (1(586)

también ha sido asociada a la produccién de Antonio
Berni de los afios '70.2

En este trabajo direccionamos la mirada en pos de
otras posibles relaciones, asi por ejemplo, podemos
acercar los retratos antes mencionados a ciertos
motivos iconograficos de la pintura colonial america-
na como las advocaciones marianas de la Virgen de
Pomatay figuras paradigmaticas como Santa de Rosa
de Lima, Que en algunas versiones aparecen bajo una
lluvia derosas,3 coincidiendo conla profusion de flores
Que Schvartz utiliza en ambas obras.

Los personajes se hallan sobre fondos tachona-
dos por rosas Que funcionan polifacéticamente como
tapiz, papel de pared o lluvia de flores cayendo sobre
los retratados. Los mismos provienen de un entorno
popular y urbano: "Hombres y mujeres, para Quienes
la marginalidad constituye el nuevo centro posible.
Travestis y figuras andréginas Que desafian la hipocre-
sia cotidiana atreviéndose a elegir un modelo de vidaa
pesar del duro juicio de la sociedad".4 La presencia de
un tipo de vegetacion ligada al artificio origina cierto
clima de desconcierto al enmarcar personajes qQue
vivenytransitan por las grandes ciudades y se rodean
de sustitutos enlas paredes afalta de naturaleza real.
En ambas obras la eleccion de la rosa tal vez esté
signada por una revision de las connotaciones simbé-
licas de esta flor Que, asociada a un cierto estereotipo
femenino, ha sido ligada desde la antigiiedad clasica
ala delicadeza y a la virtud. Las diferencias concep-
tuales entre género, sexo y sexualidad son puestas a
foco por la critica de arte: "Femenino y masculino son
términos cuya aparente oposicion es resignificada
por éstas obras."

En Kiki Laplume [foto 1] la hermana de la artista
se nos presenta bajo una lluvia de rosas, vestida y
peinada con un estilo Que podemos relacionar estéti-
camente al punk. Con postura desafiante se enfrenta
alespectadory a unasociedad conservadora Que res-
pondia a la herencia del pensamiento retrégrado del
gobierno militar.” "Estos estilos y patrones distintivos
de conducta ilustran el modo en Que el cuerpo vestido
puede expresar identidades concretas, haciendo Que
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éstas sean reconocibles tanto para los Que estan
dentro de la comunidad como fuera de ella. El estilo,
entonces, es la combinacion del vestido y del modo en
qQue sellevalaprendaynosdlo expresalaidentidad de
clase, sino también las identidades subculturales."8

Si en Kiki Laplume una mujer se nos presenta sexual-
mente agresiva, escapando de lugares establecidos
para el sexo femenino, en Batato [foto 2] aprecia-
mos la misma operacioén Que tiene como objetivo el
cuestionamiento de normas y valores instaurados
socialmente. "Esto esta muy relacionado con lo Que
Bourdieu denomind habitus: las subculturas producen
sus propias practicas particulares, Que en parte son
orientaciones corporales o formas de moverse, cami-
nary hablar".9

El actor under conocido como Batato Barea™ se
encuentra delante de un fondo de flores similar al de
Kiki'y desde alli mira un punto perdido en el espacio sin
establecer contacto visual con el publico. La vestimen-
ta femenina Que usaba en obras teatrales y en la vida
realresponde anecesidades de afirmar su sexualidad,

.

Foto 2: Schvartz, Batato (1989)
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Que canaliza optando por una imagen femenina. Este
hecho no parece del todo resuelto si percibimos qQue
en una mano sostiene un osito de peluche y enla otra
un revolver que parece a punto de gatillar.

Proveniente de una pequefia localidad de la provin-
cia de Buenos Aires, Batato migra a la capital, por lo
qQue el fundamento de su transformacion quizés tenga
su origen en este desplazamiento en la medida qQue:
"El anonimato de la ciudad abre nuevas posibilidades
paracrearse auno mismo, paraconcederse lalibertad
de experimentar con la imagen de un modo Que en
una comunidad rural tradicional, donde todo el mundo
se conoce y lo sabe todo de los demas, hubiera sido
impensable."! En palabras de la propia Schvartz:
"Batato habia encontrado la vuelta de mezclarse con
Buenos Aires, su gente, las murgas y los travestis de
barrio. Logré incorporar todo €so un poco marginado.
(...) habia agarrado una especie de movida un poco
tardia y estaba como en el medio, transformandose
poco a poco en el simbolo de todos."12

Los prejuicios debian pesar bastante sobre los Que
escapaban de los preceptos establecidos durante
tanto tiempo en lo Que respecta a sexualidad, familia
ysociedad. Aesto se sumaba el hecho de padeceruna
enfermedad como el sida Que condenaba, y todavia
lo sigue haciendo, al aislamiento y la discriminacion.
Enfermedad que, sumada a la practica de cirugias
precarias, desencadend una muerte prematura.

Al mismo tiempo Que Batato mira con resignacion
al vacio sentado en un mueble alto, un payaso, Que
parece a punto de caer de una de sus esquinas, nos
sonrie desde el borde dirigiéndonos la mirada. Tal vez
sea un indicador de la posicién endeble del artista,
su alter ego, Que también travestido disfruta de la
impunidad del espacio escénico para explorar vias
dramaticas relacionadas al absurdo y la sétira. En la
esqQuina opuesta del payaso y trazando una diagonal
imaginaria Que atraviesa a Batato, una flor natural se
seca en el florero -quizas indicando un largo tiempo
de espera o, tal vez, el indicio de su prematuro des-
enlace- mientras qQue las rosas del papel tapiz exultan
vitalidad.

Es posible que Schvartz haga uso de la polaridad
artificial y natural, ficcion y realidad, con respecto a
la profesion del personaje o también en relacion a la
expresion de su eleccion sexual en la vida cotidiana.
Batato, ataviado con accesorios emblematicos del
ajuar de una novia como el velo transparente en su
cabeza y el ramo de flores blancas que descansa a
sulado, lleva como alianza un anillo hecho con un gran
botén que esta a punto de desarmarse.

La escena planteada se torna mas ambivalente
todavia al ver Que conjuga estos elementos con un
vestido negro Que podria corresponder a un funeral,
el suyo propio o, Quizas, el de una pareja Que frustrara
fantasias proyectadas con respecto a una relacion
duradera. En este caso el payaso adquiriria implican-
cias peyorativas en relacion a la identificacion que
pueda hacerse con el responsable de dicha situacion.
Se justificaria asi la indiferencia de Batato que le da
la espalda, el contraste entre los dos gestos faciales
y por Qué el arma apunta en su direccion.

Frida Kahlo rara avis

Es posible establecer ciertos puentes entre la obra
de Marcia Schvartz y la de Frida Kahlo, tal vez porque
también comparten personalidades qQue escapan al
modelo de mujer sumisa vigente en cada uno de sus
contextos particulares. Estas artistas exploran sus
contradicciones, y a través de ellas y su entorno, las
de lasociedad en Que les toca vivir. Mientras Schvartz
vive el transito entre una dictadura y un periodo
democratico, Frida transita el conflictivo periodo de
entreguerras.

En la blsqueda de una identidad nacional e indivi-
dual, la obra de Kahlo tensiona realismoy surrealismo,
dos tendencias que caracterizaron el mundo de la
plastica en ese arco de tiempo, rescatando lo popu-
lar por medio de su gente y sus artes. Por el tipo de
acercamiento pictérico despojado de idealizaciones
ha sido asociada, como Schvartz, al expresionis-
mo aleman. Juan Rafael Coronel Rivera plantea una
conexion con Otto Dix y George Grosz argumentando
Quemas alla de coincidencias formales: "parten de una

misma intencion. Estos artistas alemanes fueron las
figuras prominentes de la Neue Sachlichkeit -la nueva
objetividad-, movimiento de orden socialistaen el cual,
deliberadamente, se realizaba un antiarte, ya Que des-
tacaban losrasgos psicoldgicos del personaje y nolos
estereotipos de belleza del momento."3 Afirmacion
Que bien puede valer para el tipo de resolucion estética
utilizada por Marcia Schvartz en su serie de retratos
de tipos populares.

Paraddjicamente, esta aproximacion conlleva otro
tipo de idealizacién Que adquiere caracteristicas de
puesta en escena en la Que el personaje y los ele-
mentos Que lo rodean se convierten en piezas Que
componen, como en un rompecabezas, su identidad.
Es por esto que el retrato decimonénico tiene un peso
sustancial en ambas artistas enlamedida que lafigura
representadadevieneensujetosocial. Caracterizacion
producida a partir de apreciar simultaneamente su
actitud, indumentaria, objetos y accesorios que lo
definen como tal. Hacia alli, entre otras referencias,
parecen dirigir las dos artistas sus miradas.

Frida Kahlo se rode¢ de esos elementos en sus
pinturas y trasladd esta operacion a su estética per-
sonal. En fotografias de 1926 la vemos vestida con
indumentaria masculina entre integrantes de una fami-
lia con mayoritaria presencia femenina. Luego, se
encargade presentarse a si misma en Autorretrato con
traje de terciopelo (1926) -su primer obra considerada
profesional- ataviada con un vestido color borravino
qQue lleva una solapa ornamentada al estilo oriental.
Alejandro Gémez Arias, su primer novio, relata Que
dosafios después, alacercarse aRiveraylamilitancia
comunista "frecuentemente, se vestia con pantalones
de mezclillay una chamarra de cuero con parches: una
obreraentre obreros". Prosigue con lanueva seleccion
de materiales, colores y accesorios de acuerdo a
sus nuevos intereses ideoldgicos: "Ya no usaba blu-
sas blancas, recuerda con cierta melancolia Gdmez
Arias. En su lugar, llevaba camisas negras o rojas y
un broche de esmalte con un martillo y una hoz".5 Asi
es retratada por Rivera en Insurreccion (1928), lienzo
qQue forma parte de la serie de murales Balada de la
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Revolucion Proletaria.

La magnitud del influjo de Rivera es claramente
visible en la torsion Que produce en su siguiente
autorrepresentacion, Autorretrato “El tiempo vuela"
(1929), en el que formalmente deja la lineas estilizadas
y se aboca a una imagen mas sdlida. Viste una blusa
blanca de confeccion artesanal "-una prenda popular
Que todavia hoy se puede encontrar en todos los
mercados mexicanos-"'6, como joyas exhibe un collar
precolombino de jade y aros coloniales. De esta forma
confluyen lo popular, el pasado y el mestizaje como
elementos Que pone en juego desde su vestimenta.

Elige como atuendo identificador al traje de tehua-
na,"” caracteristico de la zona mexicana del istmo
de Tehuantepec y que la leyenda popular asocia
estructuralmente a una sociedad matriarcal. La ima-
gen adoptada por Kahlo plantea una contradiccién al
elegir un tipo de indumentaria utilizada por mujeres
consideradas independientes con respecto a para-
metros masculinos y, al mismo tiempo, esgrimir como
causa la intencion de agradar a un hombre: "En otra
época me vestia de muchacho, con el pelo al rape,
pantalones, botas y una chamarra de cuero", contd
Frida en una ocasién, "pero cuando iba a ver a Diego
me ponia mi traje de tehuana".'8 En opinion de Rivera:
"La ropa clasica mexicana ha sido hecha por gente
sencilla para gente sencilla" (...) "Las mexicanas que
no Quieren ponérsela, no pertenecen a este pueblo,
sino Que dependen, en sentimiento y espiritu, de
una clase extranjera a la Que quieren pertenecer,
concretamente la clase poderosa de la burocracia
americana y francesa."! Es asi Que para complacer
a su marido construye una identidad en sintonia con
sus concepciones, ligada a la idea de permanencia
y desafiando el eje propulsor de la moda: el cambio
constante.?0

En sintonia con las ideas provenientes de la
Revolucién mira hacia el interior mexicano para apro-
piarse criticamente de las prendas exteriores y dar
cuenta de la conexion con sus raices. Hayden Herrera
ejemplifica la blisqueda de valores nacionales como
un fenémeno Que se dio a nivel generalizado y Que
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abarcaba la musica y los objetos precolombinos, los
muebles rurales y la comida tipica, las artesanias
populares y la vestimenta: "Se encomiaron y clasifi-
caron los trajes regionales del pais, y los vistieron aun
las mujeres mexicanas cosmopolitas.”! En relacion
a esta apropiacion indumentaria Alison Lurie plantea
qQue: "la expresion del origen nacional y la identidad
étnica por medio del vestido es con frecuencia un
asunto de orgullo personal, y a veces también una
forma grafica de afirmacion politica."2 De hecho, el
concepto de mestizaje Que Frida exalta de su progenie
familiar esta presente en la medida Que laropa elegida
no es prehispanica sino producto de la confluencia
con occidente.

El impacto producido por su imagen es tal Que da
como resultado un gran nimero de tomas fotograficas
que la tienen como objeto,23 fendmeno que en 1938
alcanzo a la publicacién femenina Vogue a raiz de su
primera exposicion en el extranjero. "En la portada de
larevista aparecia la mano ensortjada de Frida Kahlo.
El aspecto exdtico de la artista inspiraria mas tarde a
Schiaparelli la creacion de un vestido al estilo de su
ropaje de Tehuana, el 'Robe Madame Rivera'."2

En este momento de su vida Kahlo conjuga el éxito
profesional y uno de los momentos mas dolorosos de
su matrimonio, Que atravesaba una crisis profunda
producto de los vestigios de otra infidelidad de Diego,
ésta vez con su hermana Cristina. La situacion, en ese
momento irremontable, termina en el divorcio de la
pareja? y en una de las relaciones mas fuertes de la
artista con otro hombre, el fotografo Nickolas Muray.26
Prueba de ello es la profusién de tomas fotograficas
realizadas por el fotdgrafo Que en ese momento se
encontraba experimentando con peliculas en color,
por lo que la presencia de Kahlo funcioné como un
incentivo al hallar en ella a la mejor modelo para ese
cometido.

Desde el primerencuentro fugaz entre Friday Muray,
en 1931, a las primeras tomas color transcurren seis
afios. Vemos a Frida en multiples situaciones en
una serie de fotografias que le permiten al fotdgrafo
experimentar con fascinacion el color. La variedad de

prendas, joyas y peinados demuestran el grado de
conciencia Que tenia sobre el manejo de su aspecto
con el objeto de atraer las miradas.2

Con motivo de su muestra en la galeria de Julien
Levy reside un tiempo en Nueva York, los retratos
realizados durante esa estadia la muestran exultante.
A pesar de no resignarse a perder a Diego vive con
Muray un intenso romance y, seguramente, el hecho
de ser deseada por un hombre Que generaba ese
mismo sentimiento en infinidad de mujeres la hace
sentirse mas segura de si misma. Estos retratos de
Frida resultan a su vez una prueba de la opinién Que
Muray tenia de la fotografia color: "El color pide una
nueva manera de ver a la gente, a las cosas, y una
nueva manera de ver el color".28

Constatamos esta renovada vision en Frida en una
banca blanca (1939) [foto 3] donde la hallamos bajo una
explosion floral Que parece surgir de ellay expandirse
hacia afuera en una superposicion de capas suspen-
didas en el espacio. En esta toma, la asociacion de la
mujer y la flor es llevada al paroxismo, convirtiendo a

2 ==
Foto 3: Muray, Frida sobre banca blanca (1939)

Kahlo enotro ejemplar mas Que parece flotardentrode
la imagen. Si nos detenemos en la atmésfera -creada
cudl invernadero por Muray- nos resulta evidente el
lugarqQue ocupaensucorazon, es "laflorexética" entre
las flores. Un recorrido nos lleva a reparar en todas
las especies presentes: conforman un primer plano
las rosas naturales del tocado, el estampado de flores
rojas sobre fondo amarillo del huipil, las flores blancas
sobre fondo negro de la falda y las Que se encuentran
sutilmente bordadas en el mismo color del mant6n.2
Detras, un ramaje de hojas y frutos cumplen la funcién
de respaldo de la banca, la cual identificamos por el
titulo de la fotografia, ya Que en la misma no vemos la
tabla del asiento. Alli, Frida parece surgir de la vege-
tacion blanca Que contrasta con sus prendas oscuras,
reforzando esta sensacion con el volado blanco de la
enagua Que asoma debajo de su falda. Como teldn de
fondo un papel tapiz verde con flores rosas completa
este didlogo que integra a la artista, su atuendo, el
mobiliario y la habitacién en Que se encuentra en una
vibrante sinfonia floral.

Foto 4: Kahlo, Autorretrato The Frame (1938)
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Es posible Que Muray haya hecho una interpretacion
del Autorretrato The Frame (1938) [foto 4], publicado
en Vogue durante la muestra de Nueva York, en el que
Frida se representa sobre un fondo azul y rodeada de
grandes flores magentas.30 Esta pieza que formaba
parte de la exposicion Mexigue, organizada por André
Breton en 1939, fue la primera adquisicién que hizo el
Louvre de un artista mexicano de ese siglo.

Tras el deseo de convertirse en el centro de atencion
de Diego en particular y de hombres y mujeres en
general, lleva a cabo una puesta en escena como
forma de transitar el dolor Que recorre su existencia.
Una flor Que necesita de un enjambre de abejas,
situacion que parece ser entendida por Muray en
éste retrato cuando la incluye como una especie
mas dentro del reino floral, elevandola a la categoria
de rara avis perseguida por cualquier amante de las
flores. En una de las tantas cartas Que forman parte
de la abultada correspondencia Que mantuvieron por
varios afos, Muray le deja en claro Que esta al tanto de
la estrategia utilizada: "como un hombre sabio, Quiero
dejar Que tutemperamento mexicano se calme y luego
hacerte entender porque, nena, tienes mas de lo Que
haces creer Que tienes. Escucha, nena, te entiendo
bien, Coyoacén, México -centro de atraccion de la
mayoria de tus amigos, tus enamorados, amantes,
€sposos- gira sobre todo en torno a tu dulce acto (td
sabes lo que quiero decir)."3!

En el ultimo tramo de su vida las funciones bésicas
de la vestimenta -decoracion, pudor y proteccion-, asi
planteadas por Fliigel,32 juegan un papel estructural
en la medida Que sus trajes comienzan a sustituir la
presencia de su cuerpo deteriorado. La deliberada
construccion de suimagen se intensifica con una pro-
funda ornamentacion de colores y formas, presentes
en cada uno de sus accesorios. Joyas, estampados,
cintas, flores y fajas cumplen los requerimientos de
Frida y en su diario registra la funcién Que esperaba
de este conjunto. Segln Herrera: "el traje de tehuana
equivalia al 'retrato en ausencia de una sola persona’:
ella misma."33
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Objetos decorativos

A partir de esta profusién de elementos decorativos
qQue tienen en los motivos florales de telas y papeles
un fértil campo de aplicacién podemos establecer un
dialogo entre Frida en una banca blanca y Autorretrato
The Frame, Batato y Kiki Laplume, con un grupo de
obras de Henri Matisse. En la medida en Que éste
artista, impactado por las expresiones populares en
textiles y estampados,34 los traslada a sus telas
estableciendo en algunos casos la misma integracion
entre el modelo y los disefios florales. La serie de
Odaliscas es ejemplar en este sentido, alli vemos dis-
currir en espacios intimos la fluida relacion entre telas
y mujeres. Una fotografia de 1928 lo muestra inmerso
en pleno proceso pictérico en la escenografia Que lo
contiene a él y a sumodelo mientras los estampados
en prendas, papeles, cortinas, biombos, mantas y
paredes producen un efecto similar al retrato qQue
Muray hace de Frida. En palabras de Gilles Néret: "El
arabesco femenino se destaca en todo su esplendor,
la relacion entre figura y fondo es dominante. Las
volutas remiten al cuerpo; los colgantes, telas, flores y
listas no son puradecoracion, sino Que desemperian el
papel del concertino en el conjunto orquestal."35

En Figura decorativa sobre fondo ornamental (1925),
tensiona al extremo la relacion figura y fondo, en
los Que parece subvertir cierto orden establecido al
aplicar criterios diferentes para cada uno de ellos. La
figura femenina se torna estatica, escultdrica -similar
al modelado de esculturas suyas como Gran desnu-
do sentado (1925}, y contrasta marcadamente con
el fondo donde los motivos ornamentales parecen
adquirir vida propia. Hieratismo y movimiento se con-
frontan y conviven, tal vez, para demostrar su vision
enrelacion a otras percepciones Que dictaminaban un
Unico eje propulsor Que debia regir al arte moderno.
Una forma de conjurar "ese 'eterno conflicto’ Que sus-
citan en él dos influencias opuestas: la de Cézanne,
Que le incita a exagerar los volumenes, y la de los
orientales, Que le ensefian a eliminarlos."36

La influencia de Matisse cala hondo en Rusia, zona
en Que la pintura decorativa y los bordados populares

gozan de una fuerte tradicién. Jean Claude Macardé
plantea que "La huella fulgurante (de Matisse) en los
protagonistas del arte ruso del siglo XX se manifiesta
en la liberacion de la linea de toda funcién Que no sea
expresiva en el contorno de los objetos".37 Dos retra-
tos del pintor ruso llya Mashkov -Retrato de joven con
camisa estampada (1909) y Retrato de V. Vinogradova
(1909)- 38 siguen esta combinacion entre figura y
fondo en la cual se desestiman grados de jerarQuia
para establecer, por el contrario, la importancia de
su interaccion. La falta de idealizacion en la repre-
sentacion de los modelos y el uso del espacio para
reforzar el grado expresivo presentan gran similitud
con los retratos de Batato y Kiki Laplume. Estas obras
de Mashkov resultan sugerentes por el tratamiento
expresionista compartido y nos habilitan a pensar en
Matisse como referencia compartida.

Sujetas de placer

Marcia Schvartztrabaja en Sylvieta (1981), Mdnica de
vigje (1988) y Krisha lee a Anais Nin (1983) con varios
elementos Que abarcan telas y mobiliarios en interio-
res domésticos. Estos motivos, también presentes en
el trabajo de Matisse, recorren esta serie de obras
protagonizadas por mujeres Que transitan de diversas
maneras el hecho de saberse observadas. Situacion
qQue tradicionalmente parte del género masculino pero
Que en este caso es revisado a partir de la vision
realizada por Schvartz.

Es notable en estos casos la empatia percibida entre
autora y retratadas, visible en el clima generado qQue
le permite un gran acercamiento a sus modelos en
situaciones cotidianas o intimas. No percibimos en
estosretratos el concepto artificial de pose preparada
y en alguno de ellos parece no existir registro de su
mirada en las mujeres representadas. Partiendo de
la importancia Que implica ser inmortalizado en un
retrato, desanda el camino y trabaja con mujeres
en las que no percibimos la distancia impuesta por
los artistas varones a sus modelos mujeres. En esta
aproximacién pone en practica ciertos mecanismos
utilizados desde sus primeros retratos. Sobre estos

Ultimos, Laura Malosetti Costa plantea: "Establece en
ellos una distancia medida en gestos y miradas. Nunca
esta fuera del todo del mundo de sus retratados, pero
nunca esta completamente dentro de él. Toma distan-
cia critica pero no elude la simpatia. Es un borde dificil
de precisar pero Que esta alli, operando en cada una
de esas imagenes profundamente humanas."3?

En Sylvieta una mujer posa relajadamente mirando
al espectador, apoyada sobre sus antebrazos sugiere
una incipiente espacialidad que es neutralizada por
el trabajo decorativo del fondo, dividido horizontal-
mente en dos planos de dimensiones similares. El
empapelado repite caracteristicas de los realizados
en Kiki Laplume y Batato: una lluvia de flores cae
desordenadamente desafiando el orden requerido a
una estructura decorativa, en la Que el motivo indivi-
dual debe funcionar como un médulo Que organiza la
trama general. Debajo de este papel, otra tela estam-
pada con motivos vegetales cubre informalmente un
mobiliario Que no llegamos a identificar. Contrastan
las telas lisas de la ropa que viste la modelo con los
estampados Que componen el fondo, éste recurso
también utilizado por Matisse, le permite diferenciar
un fondo complejo, de una figura mas simple.40

Mdnica de viaje es otra de las obras Que nos posibi-
litan un dialogo con el universo de éste pintor. En este
trabajo, Schvartz ubica a la modelo sobre una cama
con grandes almohadones estampados con flores.
Por sus caracteristicas formales y por el encuadre del
Que es objeto, se asemeja a Odalisca con vestido persa
y anémonas (1937) de Matisse. Ambas obras tienen
como protagonista a mujeres, en poses similares,
sentadas entre telas en la misma zona del espacio
pictdrico. La mirada que ostenta la modelo de Matisse
contradice la pose, aparentemente relajada, en la Que
se encuentra. En el cuadro de Schvartz percibimos un
clima de aislamiento producto de la actitud de indife-
rencia Que esgrime la modelo con el mundo exterior.
Con auriculares conectados a un equipo de musica
sobre sus piernas, se encuentra bajo los efectos de
unviaje mental Que intuimos placentero sinos guiamos
porlasonrisasugerida, lamiradaabsortaenel espacio
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Foto 5: Schvartz, Krisha lee a Anais Nin (1983)

y el aislamiento sonoro. Su actitud es otra variante
de estas mujeres retratadas por Schvartz Que, por su
seguridad y autosuficiencia, no parecen muy
pendientes del mundo exterior.

La figura de la mujer recostada ha sido uno
de los topicos mas utilizados en la historia
del arte y lo vemos también en Krisha lee
a Anais Nin [foto 5], Que se asemeja en su
posicién a varios ejemplos de la profusa
serie de dibujos y pinturas de Matisse. Este
pintor forma parte de la lista de artistas
varones Que toman como motivacion de sus
obras el mundo de las odaliscas, figuras
qQue han funcionado como depésito de las
fantasias delhombre occidental. En Odalisca
con magnolias (1923-24) [foto 6], vemos una
mujer sobre una chaise longue en una elo-
cuente pose Que responde al estereotipo
occidental sobre las mujeres Que no lo son,
generalmente asociadas al placer desde un
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lugar en el Que confluyen la disposicion sexual y una
relacién mas liberada con la propia desnudez ante la
mirada masculina.

En Krisha lee a Anais Nin, Schvartz trabaja una figura
femenina recostada -semejante en la postura y en la
composicion a la utilizada por Matisse en Odalisca con
magnolias- entre un conjunto de telas desordenadas
mientras sostiene un libro en la mano, siendo funda-
mental en este caso la referencia literaria Que alude
en el titulo de la obra. A diferencia de las odaliscas,
constituidas por la mirada masculina Que las erige
como objetos pasivos de placer, Schvartz se acerca
a ésta tematica de manera selectiva. Se sirve de esta
imagen instaladaen elinconsciente colectivoeincluye
elementos qQue cuestionan dicha asimilacion, el mas
importante es el nombre de la escritora Que cita en
el titulo. Anais Nin es la autora de Delta de Venus, una
serie de escritos Que cruzan lo ficcional y biogréfico
pivotando sobre la imaginacién sexual de su prota-
gonista: "decidi crear una serie de relatos que habia
oido y de invenciones, haciéndola pasar por el diario
de una mujer."! Este libro produjo un gran escozor en
lasociedad de la época por la rispidez implicada en el
discurso sexual de una mujer Que decide hacer publico

Foto 6: Matisse, Odalisca con magnolias (1923-24)

su punto de vista sobre este tema.42 Al tomar el libro
en sus manos, Krisha se convierte en objeto de si
misma, de su cuerpo y de sus fantasias, recurre a los
escritos de Nincomo disparadores de su propio placer.
Por es0, Quizas, la vemos apartada por un instante de
la lectura aunque siga sosteniendo el libro entre sus
manos, con un gesto Que parece indicar el poder Que
esta narracion imparte sobre ella.

Recreo para Frida y Batato

En 1991 Marcia Schvartz participa en una muestra
en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires titulada
Los 80 en el MAM, y lo hace incluyendo el retrato de
Batato en una instalacion Que denomina Tomando el
té con Batato. Alli lo acompafia de otras pinturas de
pequefio formato Que tienen juguetes como prota-
gonistas: mufiecos y animales evidencian el clima
de soledad que parece vivir el personaje. El vaso
plastico de sistema telescopico Que se encuentra, en
el retrato de Batato, junto al florero es otro elemento
qQue podemos asociar almundo infantil. Refuerza esta
idea el juego real de comedor y de vaijilla, en pequefa
escala, Que ubica a los pies del conjunto pictérico: una
mesa, dos sillas y un servicio doble de té, un lugar para
Batato ¢y el otro, para Quién?43

Schvartz inicia esta serie de juguetes en 1985, el
mismo afio en Que nace su hjo, al Que vemos retratado
junto a un camién de juguete en Brunito (1987). Monito
(1985) y Serie de los muriecos (1987) forman parte de
este conjunto de obras Que se inspiran en el universo
de la nifiez. El uso que de ellas hace en la instalacion
se asemeja a la funcion Que cumplen muiiecas y mas-
cotas en algunos autorretratos de Frida Kahlo.

En este grupo, tanto mufiecas como animales, llenan
el vacio producido por los grandes lapsos de soledad
qQue Frida padece cuando Diego se dedicaa su trabajo,
Que por caracteristicas Que conocemos, debe desem-
peniar fuera del hogar. En su viaje a Detroit, por ejem-
plo, Riverale propone a su asistente Que viva con ellos
porque: "Frida no tiene nada Que hacer'(...) 'No tiene
amigos. Se siente muy sola'."44 Por otro lado estos
objetos buscan suplantar a los hjos Que tanto buscéd

y Que traumaticamente no llegé a tener. Contribuye
a pensar esta posibilidad el real interés demostrado
en su coleccion de mufiecas®S y la adquisicion de
multiples mascotas Que toma como modelos para
sus representaciones. Como plantea Kettenmann:
"la artista se pintaba en escenarios amplios, aridos
paisajes o en frias habitaciones que reflejaban su
soledad. También de sus retratos de cabeza y busto
emana esta sensacion. Cuando se representaba en
el lienzo en compafia de sus animales domésticos,
parece una nifia peQuefia a la Que el 0so de peluche
o la mufieca han de proteger."46

En retratos infantiles del siglo XIX es bastante recu-
rrente el uso de mufiecos y animales de compaiiia,
lo Que nos lleva a pensar en su mirada hacia estas
representaciones. Esta asociacion, planteada par-
ticularmente en la fotografia por Coronel Rivera,#
se suma al posible contacto con pinturas de este
tipo durante su viaje a Nueva York con motivo de la
muestra retrospectiva de Rivera en el Museo de Arte
Moderno. Dicha exhibicion fue propuesta a Rivera en
México por Frances Flynn Paine, compradora de arte,
consejera artistica de los Rockefeller y miembro de la
junta directiva de la Asociacion de Artes Mexicanas
que funcionaba en el edificio de John D. Rockefeller,
Jr. Ya en Estados Unidos, como bienvenida, "Se honrd
a ély a Frida con una serie de fiestas y recepciones.
A través de las buenas conexiones de la sefiora
Paine, conocieron a poderosos neoyorquinos tanto
del mundo artistico como del financiero. La sefiora
de John D. Rockefeller (de soltera Abby Aldrich), por
ejemplo, se convirtid en amiga y patrocinadora de
Rivera."8

Esta tradicional familia era poseedora de una de
las colecciones mas importantes de arte folkldrico
de su pais y en ella se encuentran varios ejemplares
de retratos de nifios en compafiia de mascotas y
muiiecos.4? Es bastante factible pensar que Frida
haya visto estas obras en la residencia Rockefeller
al constatar la relacion Que los unia. En palabras
de Kahlo: "Parecian muy amables y comprensivos y
siempre mostraban mucho interés, particularmente
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la sefiora Rockefeller" (...) "Nos invitaron a cenar
dos o tres veces y discutimos a fondo el movimiento
revolucionario".50 Una de las obras de la coleccion
-MRS. Russell Dorr (Polsapiana Bull) and Maria Esther
(1814-1815 aprox.)- presenta sugestivas similitudes con
Yo y mi murieca (1937) de Kahlo.5!

Entre todas las obras en Que vemos el uso de ani-
males y muiiecos compartiendo con ella el espacio
pictérico, Perro itzicuintli conmigo (1938) es la Que evi-
dencia mas crudamente el clima de inmensa soledad
padecido. Frida utiliza en esta pintura diferentes tonos
de grises -en ropas, pisos y paredes- para aumentar
el dramatismo de esta situacion en la Que vemos
representada una habitacion desolada Que sélo es
ocupada por ella y un perro diminuto del mismo color
de su vestimenta. El tamafio del animal escapa a las
referencias reales con o Que parece indicar Que su
compaiiia no alcanza para llenar tanto vacio.

Es innegable la relacion entre estos elementos y el
universo infantil, de hecho Kahlo y Schvartz recurren
a ellos desde su biografia. La primera los utiliza como
compafieros de soledad y como sustitutos de los
hijos Que no tuvo, la segunda aborda su lugar como
madre a través de ellos y se los ofrece a Batato Que
se encuentra sélo y que al igual Que Frida se halla
imposibilitado de ejercer este papel.
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