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Arte y desobediencia civil

Art and civil disobedience

Resumen

El arte ha permitido colocar en el debate
publico cuestiones politicas, ha roto esquemas
convencionales, ha cuestionado la construccién
de la sociedad y se ha manifestado para protestar
y denunciar. Podemos observar en autores como
Goya, Picasso y Rivera su inconformidad por la
guerra, la pobreza y la desigualdad, y en autores
como Chagall y Rothko un llamado a la conciencia
y la reflexién.

De esta manera, éste articulo hace un breve repaso
por las obras de pintura de una seleccion de
autores, destacando el arte como un instrumento
pacifico que conduce a la reflexién, que ctitica e
introduce transformaciones en las mentalidades.
Igualmente, se sefialan los debates politicos
suscitados en la época del artista y su contribucion
ala transformacion politica, convirtiendo el arte en
una invitacién sublime a desobedecer civilmente.

Palabras clave: arte, desobediencia civil, politica,
protesta, critica y pacifismo.

Abstract
Art bas made it possible to place political matters in
the public debate, bas broken conventional schemes, has
questioned the way society is structured and has been present
to protest and denounce. In artists like Goya, Picasso and
Rivera we can see their opposition to war, poverty and
inequality, and in painters like Chagall and Rothko a call

to awareness and reflection

This article gives a brief overview of the paintings of
selected artists, emphasiging art as a pacific instrument
that leads to reflection, critigues and introduces
transformations of mentalities. 1t also discusses the
political debates raised in the artists’ period and bis or
her contribution to political transformation, making art a

sublime invitation to disobey civilly.

Keywords: art, civil disobedience, politics, protest,

critigue and pacifism.
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1 arte, en el sentido mas holistico de

la palabra, alberga en si mismo toda

la potencialidad de ser una subli-

me expresion y quizas la mds bella
expresion de desobediencia. ¢Acaso existe una
forma mas pacifica de desobedecer? Este arti-
culo no pretende realizar un recorrido politico
por la historia del arte, pero si reclama atencién
sobre cémo éste puede convocar cambios socio-
politicos profundos, hacer protesta, e introducir
nuevas formas de pensamiento, haciendo clasica
la vanguardia en un inacabado proceso de trans-
formacién y cambio.

Como el arte permite contemplar —lo hasta
entonces no digno de contemplacién— puede ser
la mejor excusa para pensarnos como ciudadanos
frente a unas leyes que nos rodean, que se han
erigido en algunas ocasiones sin consultarnos o
en nombre de nuestra ciudadania por autopro-
clamados representantes de nuestros intereses, a
veces, inconscientes de los alcances que pueda
tener la ley o por fuera de nuestra comprensioén
y, por lo tanto, de nuestra conciencia.

Es imaginable, entonces, que una obra de
arte que critica el menosprecio por la vida, deje
reflexionando al observador con una amarga
sensacion de miseria, incluso sobre su propia
existencia, delirando que él mismo es desprecia-
do por alguna condicién. El arte es y puede ser
un instrumento de sensibilizacion de la realidad,
un llamado a la conciencia, una reflexion sobre
nuestra postura frente a la realidad socio-politica.
Ese observador podria llegar a casa para objetar

la pretensién de aprobar penas de muerte a con-
denados, rechazar las politicas de salud que anti-
cipan la muerte anunciada de un enfermo termi-
nal y promover politicas publicas de inclusién a
personas en condicién de discapacidad.

Hay quienes se estremecen de emocién pen-
sando, lo que logra un juego de colores sobre
un lienzo, las palabras coordinadas con un ritmo,
unas letras narrando una historia, el simple dise-
fio de unas paredes en medio del vasto paisaje, el
tiempo detenido en la fotografia, la representa-
cién de los personajes sobre unas tablas, la for-
ma visual de contar la historia, y tantas formas
de expresarnos que logran hacer efectivamente
cambios en las mas variadas mentalidades.

Sélo el arte podria tener como norma funda-
mental no tener reglas que obedecer estrictamen-
te. Por el contrario, debe romperlas, desobede-
cerlas conscientemente como parte del proceso
creativo. No reproducir lo hecho, sino avanzar.
Generalmente, cuando se le ha impuesto leyes al
arte, inevitablemente, resulta un artista que pres-
cindiendo de ellas logra trascender. En el arte
como en otras ciencias o disciplinas, e/ conocimiento
a medias no sélo es propio del mediocre sino del esnobista.

Si bien el arte es la expresion que goza de ma-
yor libertad, irreverente y casi anarquica, no es
cualquier cosa, porque cualquier cosa no puede
obtener un caracter sublime, ni argumentar la
profundidad de un relato que es lo que pretende
ser en s{ mismo una obra de arte. Las obras con-
tienen un sentido, asi como las ideas politicas. En el
arte, la discusion ha girado en torno al concepto
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de belleza, a la busqueda de imitar fidedignamen-
te la naturaleza (Renacimiento) y a la expresién
de lo tangible e intangible (nuevos movimientos);
mientras que en politica la discusién ha girado
sobre conceptos capitales que nos dotan de iden-
tidad: naturaleza humana, libertad, justicia, dere-
chos y formas de gobierno. Esta es la razén por
la cual ninguna idea, ni obra de arte, puede ser
cualquier cosa: son esencialmente semanticas.

Sumergirse en ese vasto mundo del arte impli-
ca correr el riesgo de no salir nunca de alli y dejar
inacabada esta disertacion, por lo tanto, como
exigencia cientifica de investigacion, limitaremos
intencionadamente el articulo a breves descrip-
ciones de momentos de la vida y obra de una
serie de artistas, todos ellos pintores que convo-
can la reflexién politica, la conciencia y nuestro
protagonismo en la construccién del devenir. La
seleccion de los autores ha sido arbitraria, algu-
nos de ellos de insigne categoria quedaran sin
mencionat, lo cual implica una valiosa oportuni-
dad de seguir escudrifiando en el arte el valor de
la reflexion, la expresion y la politica.

La historia sirve como excusa metodolégica
para llevar un orden cronoldgico en la observa-
cién del arte como instrumento de la noviolen-
cia y especificamente de la desobediencia. Asi,
podemos advertir con claridad que la ruptura
con el Medioevo llevé a los artistas a reflexio-
nar sobre el estilo, romper con la tradicién y
buscar una identidad en las posibilidades. La
vuelta al antropocentrismo trajo la posibilidad
de pensarse. Esa posibilidad de pensarse impli-
c6 la obsesion de revelar, contar, narrar o decir
en el lienzo, todo lo que estaba sucediendo, ini-
ciandose, entonces, una tendencia en el arte por
demostrar la realidad y la verdad, pasando del
sentido sublime al sentido “real” o “cientifico”
de las cotidianidades. Hubo un consenso sobre
paisajes, retratos y trabajos cotidianos, tratando
de conservar ese llamado del arte por expresar
el sentido de lo bello y del placet.

Justo en este momento histérico del arte un
autor como Caravallo desobedece este consenso,
para hacer del arte un instrumento que ensefa
descarnadamente lo real, el arte que denuncia,
que cuenta, que protesta, pero especialmente que
muestra ese lado también infinitamente humano:
la injusticia, la violencia, la perversion.

En estamisma época Francisco Vittoria (1483-
1546), Juan de Mariana (1536-1624) y Francisco
Sudrez (1548-1617), religiosos dominicos y je-
suita respectivamente, planteaban que el limite
de la obediencia a las leyes se encontraba en la
conciencia misma del individuo por la justicia,
por lo que cualquier accién que no vaya segun
la conciencia es el verdadero pecado. Estas ideas
contribuyeron al desarrollo de las ideas liberales,
pero, especialmente, liberaron al creyente de una
dualidad entre fe y ciudadania.

Asi, arte y politica se encuentran para plan-
tearse bases epistemologicas de la relacién moral
del individuo con lo puablico: 1a ética, la delibera-
cion, la expresion, la inclusién y la visibilidad de
la miseria humana expuesta por la violencia, la
pobreza, la corrupcién y la dominacién.

Las ideas liberales desarrolladas en la época
de la Ilustracién constituyeron la base ideologica
de la Revoluciéon Francesa, cuya pretension fue
instaurar un nuevo régimen politico que reco-
giera las ideas politicas de Rousseau, Voltaire y
Montesquieu, entre otros pensadores. Los cues-
tionamientos a la monarquia absolutista se ha-
cfan desde diferentes oficios. Desde los campesi-
nos que sufrfan las consecuencias de la pobreza
y la crisis agricola, hasta los artistas como Goya,
quien ya habfa pintado su coleccién Caprichos,
una critica social con una técnica nueva de es-
tampas en aguafuerte, en una satira a la sociedad
de su época, ilustrando la pobreza, la codicia de
los sacerdotes de la iglesia, la violencia contra las
mujeres, la violencia en la educacién a los nifios
y la Inquisicién®. Una vez estalla la Revolucion
Francesa, Goya se encuentra en una situacion

2 Véase coleccién Caprichos publicada en 1799, especialmente las siguientes obras: Que se la llevaron (Capricho N° 8), Estan
Calientes (Capricho N° 13), Aquellos Polvos (Capricho N° 23), No hubo remedio (Capricho N° 24), Si quebrd el cantaro (Capricho
N° 25), Mucho hay que chupar (Capricho N° 45), todos de 1797-1798.
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contradictoria: como liberal ilustrado desea que
las ideas de la Revolucion Francesa imperen, pero
rechaza la violencia de los ejércitos napolednicos.
Sus pinturas muestran el horror de la tortura, los
asesinatos y las violaciones. Son imagenes caren-
tes de perdedores y de vencedores, sélo recrea a
los hombres en el caos de la violencia, perdiendo
la investidura de ciudadanos ilustrados.

La Revoluciéon Francesa no sélo permitié
evidenciar cuestiones sociales o politicas, de ma-
nera cruda y descarnada, sino que: “los artistas
se sintieron libres para elegir como tema desde
una escena shakespeariana hasta un suceso mo-
mentineo; cualquier cosa, en efecto, que les pa-
sara por la imaginacién o provocara su interés”
(Gombrich, 1995, p. 482). Esto muestra el alcan-
ce de las ideas liberales.

Uno de los temas de interés de algunos artis-
tas de la época, que suscité polémicas, fue el de
recrear acontecimientos histéricos de relevancia
politica, como la de Jhon Singleton Copley, en
1785, que nominé: Carlos I exigiendo la entrega de los
cinco miembros inculpados de la Cdmara de los Comunes,
suceso de 1641 y que le implico al autor la inves-
tigacion de los hechos para lograr una ilustracion
lo mas fidedigna posible. Cuatro afios mas tarde,
dicha pintura se reprodujo en Francia y sirvid
como alusion de las diferencias entre el rey y los
representantes del pueblo.

De ésta forma, la Revolucion Francesa trae
para el arte la posibilidad ilimitada de expresar-
se: “éste es el efecto mas destacado de la ruptu-
ra de la tradicion: los artistas pasaron a sentirse
en libertad de plasmar sus visiones sobre el pa-
pel como sdlo los poetas lo habifan hecho hasta
entonces” (Gombrich, 1995, p. 488). Adn en la
plena libertad de expresion, el arte sigui6é cues-
tionando las reglas, dirigiéndose a lo politico y
llamando la atencién sobre los hechos que cau-
san injusticia, violencia o exclusion.

La primera preocupacién de la academia es
distinguir entre lo que verdaderamente puede y
debe considerarse arte y el mero oficio del arte-
sano, lo cual inevitablemente condujo a la acade-
mia a colocar determinadas reglas y conformar

unas élites que “pudieran” y “supieran” distin-
guir lo bello de lo ordinario. Entonces, en medio
de ese mundo de posibilidades, surgen las dife-
rencias, las disputas y luego las exclusiones. Asi,
irbnicamente, durante el siglo XIX cuando se po-
sicionan las ideas liberales, la reivindicacién del
individuo, como auténomo, consciente y libre, es
la época de mayor visibilizacion de la exclusion y
la dominacién. La Revolucién Industrial provocd
una relacién dificil entre el artista y el publico:
“mientras para el hombre de negocios, un artista
era poco mds que un impostor que pedia precios
absurdos por algo que apenas podia considerarse
como un trabajo honrado” (Gombrich, 1995, p.
502), entre los artistas habia quienes condescen-
dientes con el cliente dibujaban lo que se les pe-
dfa y quienes en un acto radical de reivindicacién
por el gusto, manifestaron su total desprecio por
los convencionalismos, entre estos también hubo
quienes se declararon genios por el mero hecho
de no encontrar compradores.

Esta no era sélo realidad de los artistas, la
Revolucién Industrial trajo consigo, ademas del
desarrollo tecnolégico, consecuencias sociales
que cuestionaron las ideas liberales, como la jus-
tificaciéon del mantenimiento de las colonias en
Africa, América y Asia, la defensa de la esclavi-
tud, la explotacion desmedida de recursos natu-
rales y la explotacion de la mano de obra. En me-
dio de ese panorama, el pintor francés Courbet
(1819-1877) escribié: “Confio siempre ganarme
la vida con mi arte sin tener que desviarme nun-
ca de mis principios ni el grueso de un cabello,
sin traicionar mi conciencia, ni un solo instante”
(Gombrich, 1995, p. 511), creando lo que cono-
cerfamos como el movimiento realista, cuyo de-
seo era pintar la verdad por encima de la belleza. El
arte no debia servir como anestesia, sino como
expresion real de lo que acontecia.

Luego Edouard Manet (1832-1883) y Claude
Monet (1840-1926), conscientes de la libertad,
serfan los precursores de lo que conocemos
como el movimiento impresionista, los cuales,
cuestionando los convencionalismos e incluso el
realismo de Courbet, se dedicaron a comprobar
que la representacién del hombre debia hacerse
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sin condiciones artificiales, por lo tanto, debia
pintarse de acuerdo a lo que vefan nuestros 0jos
y no a ideas preconcebidas. Por primera vez se
retraté la percepciéon de manera consciente. En
la concepcién de la desobediencia civil, la con-
ciencia es un elemento crucial, ya que implica el
conocimiento no solo de si mismo, sino de cada
una de las acciones del individuo.

Esa individualidad se vio recreada por Paul
Cézanne (1839-19006), Vicent Van Gogh (1853-
1890) y Paul Gauguin (1848-1903), quienes ins-
pirarfan el cubismo, el expresionismo y el primi-
tivismo, cuyo desarrollo significaba la posibilidad
de navegar en el inconmensurable mundo de las
posibilidades de la expresién, donde todas y cada
una de ellas podria ser respetada como manifies-
to de la individualidad o como protesta por la
inconformidad. Esto comprende la facultad de
llamar la atencién sobre la injusticia de manera
creativa, pacifica y responsable.

Los expresionistas sintieron tan intensamente el su-
frimiento humano, la pobreza, la violencia y la pa-
sién que se inclinaron por creer que la insistencia en
la armonia y la belleza en el arte s6lo podian nacer
de una renuncia a ser honrado [...] ellos querfan
[...] expresar su compasién por los deseheredados

y los contrahechos (Gombrich, 1995, p. 567).

Al tiempo que se desarrollaba el movimien-
to expresionista, también surgié de la mano de
Henri Matisse (1869-1954), y su obsesién por la
libertad en el colot, el fauvismo, de la denomina-
cién francesa fanves —fieras salvajes o salvajes—,
que le permitirfa posteriormente al arte latino-
americano encontrar su propia identidad en los
colores propios del continente y la expresiéon de
lo aut6ctono. Asi, el muralista mexicano Diego
Rivera podrfa llevar su obra de campesinos, tra-
bajadores, indigenas, con los colores de la tierra,
a los muros de las entidades y edificios.

Marc Chagall (1887-1985) y Mark Rothko
(1903-1970), mas contemporineos, también tu-
vieron el objetivo de plasmar la verdad como se
vefa ante sus propios ojos. Rothko quiso llamar
la atencién sobre la tragedia y la brutalidad, que
el publico, en vez de extasiarse con la belleza del

cuadro, sintiera repulsioén por esa parte del hom-
bre asociada a la violencia y a la miseria. Chagall,
por su parte, victima de la violencia politica de
su época (Primera Guerra Mundial, la Revolucion
Rusa y la persecucion judia), dejé plasmada en su
obra el arte populat, la vida cotidiana del campo y
la ciudad, lo simple que no se contagia, lo sencillo
que se funde con el sentido. Mientras que la vida
y obra de Frida Kahlo nos introduce al complejo
triangular de feminismo, politica y expresion.

El arte desobediente es una de las formas
como los seres humanos podemos manifestar-
nos en desacuerdo conscientemente sobre asun-
tos comunes, que cuestiona no sélo las reglas,
sino que invita a la reflexién, el pensamiento,
el sentido y el lenguaje, y que ciertamente tiene
un impacto politico. Desafiar las reglas del arte
como oficio, de ninguna manera es en si mismo
una desobediencia civil; pero el arte es un exce-
lente medio para desobedecer civilmente, llamar
la atencién sobre la necedad de la violencia y la
injusticia. El arte como revelador de la historia,
como denunciante de las atrocidades de la vio-
lencia, el autoritarismo y de la inconsciencia. El
arte como movilizador de la relacién moral del
individuo con lo publico. El arte como influencia
en la transformacién politica y la evolucion de las
democracias.

Arte desobediente es, entonces, un vehiculo
—el maés bello— para desobedecer pacificamente y
generar cambios deseables en materia de justicia,
inclusion, convivencia y respeto por la diferencia.
El arte como instrumento de la noviolencia es,
pues, lo que interesa en este breve articulo.

1.1 Michelangelo Merisi de
Caravaggio (1571-1610):
La fuerza de la verdad

¢Por qué Caravaggio podria representar la
desobediencia civil?, ;Por qué siendo un hombre
agresivo, malhumorado y préofugo de la justicia
por homicidio, podria romper pacifica y sublime-
mente con las reglas? ¢Cuadl es la relacion entre la
vida de Caravaggio y la desobediencia civil?
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Ciertamente ninguna. La vida de Caravaggio
7o tiene ningun aspecto que pueda relacionarse
con la desobediencia civil. Violé las reglas de
la ciudad, acat6 las reglas de la calle (duelo con
espadas) aparentemente en contra de su propio
fuero moral; inmerso en la dualidad del arrepen-
timiento y su obstinacion por las peleas y las ti-
fias callejeras. Pero su obra es toda una oda des-
obediente, una expresién visceral que cuestiona,
critica y protesta, una muestra cruda de la per-
version y morbosidad alrededor de la carne y la
violencia.

Por primera vez en la historia irrumpe un
artista que provoca con sus cuadros repugnan-
cia por la forma como muestra la agresién fisica
desmedida sobre la humanidad, haciendo que el
observador cuestione la violencia, reflexione so-
bre su permisividad sobre actos que causan ho-
rror. El autor no sélo queria revelar la realidad,
sino que desalojo la belleza de sus cuadros, para
mostrarnos que el verdadero rostro de la piel y la
carne expresan sentimientos lascivos, pero infini-

tamente humanos.

Muerte de la Virgen. 1606.

Caravaggio pinta las carnes. En Muerte de la
Virgen (1606) un rostro de Maria palido en bra-
zos de la muerte. El dolor de los apéstoles por
su muerte, a pesar de su creencia en la resurrec-
cién. Logra retratar una tristeza sordida, teme-
rosa pero real. En la pintura estd también Maria
Magdalena con la cabeza inclinada, aunque no
puede verse su rostro, puede percibirse su llanto
por la muerte de Marfa. El cuadro La incredulidad
de Santo Tomds muestra con mucho mayor impac-
to al apéstol introduciendo el dedo en la herida
de Jesus, cuyo tono amarillento de su cuetpo y
la carne maleable nos muestra que se encuentra
muerto y no tiene ya ningin dolor.

La pintura de Caravaggio carnal y sangrienta
nos recuerda lo infinitamente humanos que son
sus sujetos pictoricos. Presenciamos los senti-
mientos desgarrados, la crueldad de la violencia
—incluso religiosa—, del ostracismo y del miedo.
Lejos de los angeles en el cielo, de la resurrec-
cién y la vida eterna, Caravaggio intestinalmente
recuerda la violencia, la sevicia, el dolot y la im-
potencia. Y esta desobediencia, la desobediencia
artistica, permite recordarnos como humanos,
permite recordar al Dios humano, al Dios que
tuvo carne, a la Maria terrenal, palida y muerta, y
la cara de dolor y terror de los cercanos aposteles
y la Magdalena.

Su pintura hiperrealista cuestiona la subli-
minidad religiosa sobre los protagonistas. Una
Judith sin ninguna muestra de compasion por
el temible Holofernes —evento retratado no
s6lo por Caravaggio, sino también por Boticelli,
Carraci, Giordano y hasta Goya—, donde se
muestra a Judith como una heroina del pueblo
israelita y su triunfo sobre los crueles asirios.
Representa la capacidad de la mujer, que seduce
y asesina por su pueblo. Pero Caravaggio des-
taca la falta de compasién y arrepentimiento
de Judith sobre su victima, por tratarse de un
ser cruel, del representante de un pueblo que
somete y domina a los israelitas. La mujer que
también puede ser cruel y viril, la mujer que
justifica la muerte ante la dominacién del ti-
rano. Caravaggio hizo también pinturas de los
creyentes pobres, de los peregrinos y de los fie-
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Judith y Holofernes. 1598.

les, en la calle, con los pies descalzos. Utilizé a
las prostitutas para que le sirvieran de modelo
para pintar a la virgen, de lo cual surgieron unas
Marias mas terrenales, descubriendo la humani-
dad de Dios, cuestionando la belleza religiosa,
motivando la inclusién del excluido en los pasa-
jes biblicos. En sus cuadros encontraremos casi
siempre unos observadores tradicionales de la
cotidianidad de su época: ancianos reverentes,
jovenes temerosos, verdugos sin piedad, clé-
rigos cuestionandose, agiotistas, jugadores de
cartas o trabajadores concentrados en levantar
la cruz de San Pedro.

Precisamente llama la atencién en la obra La
crucifixion de San Pedro la representaciéon de una
verdad detestable: la cotidianidad de los tres ro-
manos concentrados en levantar la pesada cruz
del santo, desprovistos de reflexién y concentra-
dos unicamente en la labor encomendada, como
si se tratase de una cuestion banal: la condena, la
muerte, el ejercicio de la violencia, la persecucion
politica, la persecucién cristiana. Ahf retrata el
rostro de los otros (los verdugos), unas personas
comunes y corrientes, las cuales se limitan hacer
su trabajo, inconscientes del significado de éste
en el marco del despotismo de Nerén, convenci-
dos de estar haciendo lo correcto: obedecer, sin
la mas minima expresién de consciencia sobre su
quehacer, ni para defenderlo ni para reprochar-
lo. Un llamado de atencién a la consciencia so-
bre nuestros actos, sobre nuestro trabajo, sobre
lo que permitimos, sobre lo que aprobamos sin
consciencia.

Esa muestra descarnada de las expresiones
humanas, de la visibilidad de la carne, la exalta-
cién de la gente cotidiana como protagonistas
en la historia de Dios, la crudeza de la violencia
ejercida por los mismos humanos, pero especial-
mente, la invitacién a pensar, hacen de la obra
de Caravaggio una contribuciéon a la reflexién
moral sobre lo que permitimos como ciudada-
nos a la politica o a la religién; sobre lo que nos
permitimos nosotros mismos como individuos,
violentando nuestra propia autodeterminacién,
nuestra propia moral. Una desobediencia sobre
los parametros del arte que nos acercaron a una
realidad histérica mucho mas realista.

Sobre la vida de Caravaggio pueden existir
muchos cuestionamientos. Reconocido como
un ser agresivo y malhumorado, presentaba una
contradiccién: mientras pintaba para espantar-
nos frente a la capacidad misma del humano con
sus alcances en materia de violencia, él mismo
era un ser violento. No obstante, en su tragica
autoconciencia revela su pecado y pide perdon a
través de la pintura, particularmente en un auto-
rretrato, donde esta él mismo decapitado, David
con la cabeza de Goliat (1607). En la obra se mues-

La crucifixion de San Pedro. 1601.
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tra un David sosteniendo la cabeza de Goliat
con cierto asco, interpretada como la propia
repulsién por sus actos y en la espada esta ta-
llada unas letras que dice: “La bumildad mata el
orgullo”. Caravaggio quiso controlar y redimir su
propia violencia a través de la pintura, pero no
logré contralarla ni redimir su vida de préfugo
y asesino.

El reconocido historiador del arte Simon
Schama afirma: “Para mi la fuerza de su arte es la
fuerza de la verdad; la fuerza de la verdad inclu-
sive de nosotros mismos como humanos, la re-
dencién por la confesién, reconocer que somos
David y Goliath” (Schama, 2000), afirmacién que
no esta lejos de los principios de la noviolencia
planteados por Gandhi. Descubrir la fuerza de
la verdad, el reconocimiento y la reflexién que
como humanos nos lleva a reconocer en la vio-
lencia la destruccion de todo y la imposibilidad
de ser, en su sentido ontoldgico.

1.2 Francisco de Goya (1746-1828):
Los desastres de la guerra

Sin duda, vivir y visualizar las consecuencias
de la violencia marca la vida de cualquier indi-
viduo. Goya, cuya unica pretensién era alzatse
como un pintor excepcional, tuvo que presen-
ciar, no sélo la violencia ejercida por la iglesia
en el marco de los actos de la Inquisicion que
persistia atin en Espafa en la segunda mitad del
siglo XVIII, sino la violencia cometida por los
ejércitos de Napoledn, defendiendo los “nobles”
ideales liberales, en una clara contradiccién entre
pensamiento y acto.

Adn cuando estemos de acuerdo con los fi-
nes, la anulacién que trae la violencia nos hace
cuestionar los medios y quiza eso fue lo que le
sucedi6 a Goya. Ese cuestionamiento sobte los
medios es lo que convoca la irenologia. Si bien
podemos encontrar un consenso mMas o MmMenos
generalizado sobre la lucha contra el terrorismo,
la consolidacién de las democracias, 1a lucha con-

David con la cabeza de Goliat. 1607.

tra el trafico de drogas, el respeto por la dife-
rencia, entre otras, son los medios, especialmente
los medios violentos, los que se ponen en cues-
tion. Goya declar6 en el Diario de Madrid del 6
de febrero de 1779 que la coleccién de grabados
“Caprichos” son “una censura a los errores y vi-
cios humanos [...] extravagancias y desaciertos
que son comunes en toda sociedad civil” (Rose
& Hagen, 2005, p. 35). Caprichos es una serie de
grabados de pequefio formato en el cual recred
escenas de violencia contra las mujeres, herejes
llevados a juicio por la Inquisicidn, clérigos codi-
ciosos, la violencia contra los nifios en el sistema
educativo, los matrimonios por conveniencia, no-
bles representados por burros, como una pesada
carga que lleva el pueblo llano. Brujas, duendes
y monstruos.

Podemos destacar algunos grabados que ha-
cen parte de la coleccion. Para ilustrar la critica
de Goya a la sociedad de su época y especial-
mente a la violencia, Capricho 8, Que se la llevaron,
muestra una mujer que es atacada por un hom-
bre vestido de monje; Capricho 12, A la caza de
dientes, retrata una mujer saqueando los dientes

3 La obra se encuentra en el Museo del Grabado de Goya, en Zaragoza, Espafia.
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Capricho 13, Estan Calientes.

de un muerto que cuelga a pesar de su terror por
el cadaver, mostrando la codicia; Capricho 13,
Estin Calientes, quiere retratar la codicia de los
clérigos quienes acufiaban una enorme fortuna
en discordancia con la mayoria del pueblo llano,
quien vivia en una profunda carestia; Capricho
23, Agquellos Polyos, suscitdé que se le denunciara
ante la Inquisicién, por tratarse de una critica al
jurado inquisidor.

Capricho 24, No bubo Remedio, una clara
alusién a la Inquisicién, donde una mujer es
llevada hacia su sentencia de muerte; Capricho
25, 8i quebrd el cantaro, donde un clérigo golpea
a un nifio como parte de la educacién impar-
tida. Capricho 39, Hasta su abnelo, retrata a un
hidalgo con cabeza de burro, un cuestiona-
miento a una nobleza que habia perdido sus
propiedades, pero que se jactaban del titulo
nobiliario y se negaban a trabajar; Capricho 45,
Mucho hay que chupar, unas brujas con aspecto
exageradamente maléfico; Capricho 52, Lo gue
puede un sastre, un arbol con una tunica cuya
apariencia es la de un fraile con los brazos ex-
tendidos, ante el cual cae una mujer de rodillas
para rezar, intentando burlarse de lo que puede
hacer un habito.

El mundo de las brujas le sirvié a Goya pata de-
nunciar la degradacién del ser humano, cuyas fac-
ciones se alteran incluso, convirtiéndose en mas-
caras animalescas en las “brujas” mas perversas; y

o
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Capricho 23, Aquellos Polvos.

las supersticiones e ignorancia del pueblo se ex-
presa en esas romerias y procesiones en que los
personajes van vestidos a la moda pasada del siglo
XVII (Mena, 2002, p. 58).

Caprichos es quiza la obra mas explicita de
critica a la sociedad de su época, pero sus pin-
turas anteriores también reflejan cierto cuestio-

-
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Capricho 24, No Hubo Remedio
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Capricho 52, Lo que puede un sastre.

namientos. Por ejemplo, en los cartones para ta-
pices, realiza una pinturas de estilo realista de las
condiciones de la poblacién humilde, como po-
demos observar en E/ albasiil herido (1786-1787),
La nevada (1786-1787) y La boda (1791-1792). En
la primera y segunda intenta retratar las dificul-
tades de la gente pobre, y en la segunda se burla
de los matrimonios por conveniencia, donde un
hombre viejo y feo se casa con una mujer joven
y hermosa.

-'Ik - a—r

La nevada (1786-1787).

Es importante destacar que Goya pint6 a las
mujeres, proveyéndoles un papel particular en
sus cuadros, una critica, una revelacién o un lla-
mado de atencién. Les atribuyé dos fuertes cri-
ticas: la primera referida a la femineidad como
un instrumento de seduccién para conseguir el
compromiso de los hombres y su impiedad para
con los amantes, la segunda, la codicia de las ce-
lestinas quienes siempre estan detras de las mu-
jeres jovenes.

Afectado por los acontecimientos del 3 de
mayo de 1808, cuando las tropas francesas de
Napoleén llegan a Madrid y ordenan la ejecucion
de una manada de campesinos, artesanos, men-
digos y frailes que se encontraban en el merca-
do el amanecer del 2 de mayo de 1808, el pintor
de Zaragoza inicia una nueva fase en su prolifica
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obra. Goya, aunque coincide con la ideologia de
la Revolucién Francesa, rechaza vehementemen-
te los actos de violencia cometida por los fran-
ceses al pueblo espafiol. Por tal razén, se retira
a su ciudad natal, y elabora una serie de cuadros
que recrean los desastres de la violencia. En 2
de mayo de 1808: La carga de los mamelucos, un 6leo
sobre lienzo, encontramos una lucha entre el
ejército francés y los espafioles, destacaindose los
mamelucos, mercenarios egipcios a 6rdenes del
ejército francés utilizando sus espadas, caballos
alborotados sometidos a la confrontacién, mien-
tras los espafioles empufian sus cuchillos, con la
ciudad como telén de fondo, en donde no hay
vencidos ni vencedores, haciendo mencién a la
insensatez de la guerra, “A Goya solo le interesa
reflejar como tratan los hombres a los hombres,
c6mo el caos y la lucha hacen a los ciudadanos
bestias” (Rose & Hagen, 2005, p. 506).

Otra de sus obras maestras de este periodo
es Los fusilamientos del 3 de mayo, que recrea el fu-
silamiento de cerca de 400 hombres espafioles a
manos del ejército francés, en el que expone la
crueldad de esta masacre. Una victima que mira
de frente la muerte y la espera con los brazos ex-
tendidos, unos soldados anénimos inméviles sin
mirar a los ojos a sus victimas, maquina de guerra
que aplasta la insurreccién. Estos dos cuadros
constituyen un icono de la resistencia espafiola.

Goya pinta una coleccién con la misma técni-
ca de caprichos que recrea la guerra, la guerrilla,
la violencia, la crueldad, el despojo, la miseria,
las atrocidades, nunca antes vista en la historia
europea. Hsta coleccién consta de 82 grabados
que bautiz6: Los desastres de la guerra y constituye
un verdadero manifiesto contra la violencia.

Goya destaca en la coleccion tres cuestiones:
primero, la crueldad y las atrocidades de la guerra;
segundo, la miseria y el hambre del pueblo como
consecuencia de la guerra; y tercero, el totalitaris-
mo —ni Napoleén ni Fernando VII-. Podemos
exaltar las siguientes como una muestra de su
critica a la violencia: Que valor y Son unas fieras dis-
tinguen el papel de la mujer, en una situacién de
confrontacién, donde pierde su rol para sumarse
ala guerra. En la primera se refiere a Agustina de

2 de Mayo de 1808 (1814).

Aragdn, quien dispara un cafién después de que
han muerto todos los hombres; en la segunda,
una mujer empufia con una mano el arma y con
la otra el brazo de su hijo.

Tampoco, en el que cuestiona el sentido de la
matanza, “Jacques Callot habfa hecho antes que
Goya grabados sobre desastres de la guerra. Su
lamina de los ahorcados no deja duda respecto
al sentido de la matanza, puesto que los versos
acompafantes los califican de bandidos” (Rose
& Hagen, 2005, p.59), raz6n por la cual se intuye
que Goya también intenta provocar en el obser-
vador cuestionarse por el sentido de la matanza,
al realizar un grabado similar al de Callot.

Estragos de la guerra recrea el bombardeo del
ejército francés a la poblacion civil de Zaragoza,
convirtiéndose en un precedente del Guernica,

sl

Los fusilamientos del 3 de Mayo (1814).
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Desastres de la Guerra N° 30, (1810-1815).

reconstruyendo el caos, la crueldad y el sufri-
miento de una mujer y un nifio; en Es#o es peor un
hombre es atravesado por un drbol y “;Qué hay
que hacer mds?’ escenifica a unos soldados fran-
ceses torturando a un hombre que no se puede
defender.

Carretadas al cementerio hace parte de su serie
sobre la miseria y la pobreza en la guerra, mos-
trando la muerte por causa directa de ésta y la
muerte por la hambruna que ocasiona la misma.

En la dltima serie de los grabados, Goya lla-
ma la atencion sobre los totalitarismos, como la
represiéon de Napoledén rompié con los ideales
liberales y la restitucién de Fernando VII trajo
de vuelta el absolutismo. En Contra el bien general

un tirano que escribe los designios, sin el con-

Contra el Bien General, N° 71, (1810-1815).
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sentimiento de los ciudadanos y representado por
un demonio, y Que se rompe la cuerda es una clara
alusion sobre la forma como la iglesia, aunque
caminando por un delgado hilo, logra pasar por
encima del pueblo y restituirse junto con el reina-
do de Fernando VII. Mas tarde, en 1812, pintaria
Tribunal de la Inquisicion, lo cual pudo haberle trai-
do dificultades a Goya, por cuanto su obra fue
considerada propaganda anticlerical en tiempos
de Fernando VIIL.

De esta forma, Goya hace reflexionar sobre el
discernimiento de la violencia, la cual no logré ni
posicionar las ideas liberales ni mantener el stafu
gno, sino que ocasioné el devenir del absolutismo
y los desastres de la guerra. Trajo exactamente
eso: desastres. Ni progreso, ni pensamiento, ni
ideas. Y todo ello podremos recordarlo en la obra
de Goya.

1.3 Pablo Picasso (1881-1973):
Guernica

Después de la obsesion de Caravaggio por la
realidad y la fuerza de la verdad, Picasso plantea
la posibilidad de plasmar la realidad de acuerdo a
la percepcién que cada quien tiene sobre el mun-
do, dejandole a la fotografia la tarea de captar la
realidad tal y como se presenta. De esta forma,
surgié la reflexién sobre ¢cémo es la realidad?,
¢como vemos la realidad? ¢Por qué se le da di-
ferentes lecturas a2 un mismo hecho, estando los
observadores en el mismo punto? A pesar de que
el arte intent6 crear unas reglas generales sobre
colot, tono, forma y volumen para reflejar una
escena real, Picasso demuestra que percibimos
las cosas y las personas de una manera mucho
menos hiperreal. Rompe con la belleza europea
para esquilar y cuadricular sus pinturas, haciendo
de la pintura una opcién de multiples sentidos,
de la percepcién sobre las personas, las figuras,
las cosas, el mundo —el cubismo—. “Picasso decia
estoy yendo mas alla, me alejo de lo superficial y
voy directo al corazén” (Schama, 2000).

Aunque Picasso se declard pacifista y comu-
nista, al igual que muchos artistas, estuvo por
varios aflos lejos de considerar la politica como
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asunto suyo. Se coloca en el peldafio de lo su-
blime. No obstante, lo que sucede, es lo que
nos sensibiliza, precisamente lo que acontece
en el mundo.

Las primeras obras famosas de Picasso ha-
cen referencia a la pobreza (Las dos hermanas,
Pobres a orillas del mar, La celestina), influenciado
por la realidad de la Barcelona de principios del
siglo XX, donde era frecuente la miseria y la
mendicidad. Este periodo se le ha denominado
la época azul de Picasso.

En el mismo afio que pinta la Guernica, in-
fluenciado por Henri Toulouse Lautrec, elabord
unas tiras comicas, haciendo una critica satirica
sobre las pretensiones de Franco, que bautizd
Suerios y mentiras de Franco, mofandose del fascis-
mo franquista y mostrando a un Franco ordina-
rio y grotesco.

Pero sélo serfa hastala Guerra Civil Espanola
y especialmente hasta el bombardeo sobre la
ciudad de Guernica en 1937 que Picasso consi-
deraria pintar concretamente para hacer alego-
ria a los desastres de la violencia. El Gobierno
Republicano, particularmente una comisién li-
derada por el Director General de Bellas Artes,
le habia pedido a Picasso un mural para parti-
cipar en el pabellén espafiol de la Exposicion
Internacional de Paris. La barbarie de Guernica
serfa lo que inspirarfa a Picasso. El periodista
George Steer, del Times London, como testigo y
reportero, publicé los hechos en el periddico,
convirtiéndose en el primer portavoz interna-
cional de este suceso.

La obra mezcla imagenes del dolor y la an-
gustia de las mujeres, de esperanza y rebeldfa
que desaparecen ante la tragica y brutal violen-
cia, haciéndonos entender que la violencia eli-
mina por completo el optimismo, la esperanza
y la voluntad de lucha. Mientras que Goya co-
loca un rebelde desafiante con las manos exten-
didas como la crucifixién, con la esperanza de
salvacion, Picasso no deja ningtn hilo de espe-
ranza. En el analisis que Schama realiza, agrega:
“¢Qué puede hacer el arte cuando las bombas
caen?, instruirnos en la obligacién de ser hu-

manos” (Schama, 2006). De esta forma, otro
de los artistas mas influyentes de la historia re-
ciente llama la atencién sobre la atrocidad de
la guerra, sobre la irreversibilidad de las conse-
cuencias de la violencia, sobre la anulacion del
ser. La obra se convirtié en simbolo de la lucha
antibelicista.

Relata Simon Schama que, en febrero 2003,
una delegacién de EEUU ante la Organizacion de
Naciones Unidas (ONU), encabezada por Colin
Powell, Secretario de Estado de ese momento,
presentan la posibilidad y justificacién de una in-
tervencion armada en Iraq, ante el Consejo de
Seguridad de la ONU. Cuando Powell se dispo-
nfa a realizar la presentacion, estaba la Guernica
como tapiz de fondo, por lo que pidieron taparlo
con una sabana azul, haciendo, segun Schama un:
“halago involuntario al poder del arte”, porque
pueden eliminar a los dictadores, enviar ejércitos
a donde se quiera, pero no pueden anular una
obra maestra, simbolo de la monstruosidad de
la guerra.

Después de Guernica, Picasso confesarfa que
tras tantos aflos de opresion, no luchaba sélo
por el arte en si, sino por su propia humanidad,
llamando la atencién sobre la necesidad de re-
flexionar sobre lo que vivimos y podemos in-
fluenciar: “Lo digo con orgullo, nunca he con-
siderado la pintura como un arte destinado a
distraer o a divertir. Con el dibujo y el color
como armas, he intentado profundizar el cono-
cimiento del mundo y del ser humano, a fin de
que este conocimiento nos dé a todos una liber-
tad cada vez mayor [...] Si, considero que con
mi pintura he luchado como un verdadero revo-
lucionario” (Picasso, citado por Walther, 1999,
p-10). En este sentido, es indispensable destacar
dos pintura mas en relacién con su compromiso
por el movimiento pacifista, La paloma de la pag
de 1949 y La Masacre de Corea, de 1951. Picasso
pertenecia al Partido Comunista Francés, el
cual le pide realizar una pintura que simbolice
el Movimiento por la Paz e ilustre las reuniones
que tuviese el Consejo Mundial por la Paz.

En 1951 realiz6 la obra Masacre en Corea, —ins-
pirado en Goya—, donde vuelve a recrear el dolor
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de las mujeres y los nifios, contra unos hombres
con rostros ocultos que parecen maquinas al ser-
vicio de la violencia. Resalta la destruccion, la
violencia y la agresividad, y visibiliza las expre-
siones de miedo, terror y deseos de huir, al tiem-
po que muestra el aberrante uso de la tecnologia
para la guerra.

1.4 Diego Rivera (1886-1957):
Las paredes hablan de politica

Disponer de las paredes de una ciudad al ser-
vicio de la expresiéon. Cambiar las bellas musas
por los ciudadanos cotidianos quienes pueden
verse retratados mientras caminan por las ca-
lles, por el espacio publico. Recordar la historia
cuando se va de la casa al mercado y viceversa.
Protestar en pleno centro financiero de Nueva
York, sin que haya una sola agresién: inicamente
una pincelada critica justo en el centro del cora-
z6n de un sistema econémico en cuestion.

“Rivera elabora para si un concepto de arte
al servicio del pueblo que deberd conocer su
propia historia a través de la pintura mural”
(Kettenmann, 2000, p. 23), lo que no sélo consti-
tuye un giro inesperado y creativo en el arte, sino
una contribucién politica a la historia mexicana
y latinoamericana. Pero para ello tuvo que des-
obedecer los parametros attisticos, los ideales de
belleza europea para destacar la belleza indigena,
mestiza y campesina. Dejar de retratar a quie-
nes se ubican en la cispide de la piramide social
para retratar al pueblo llano. Rivera se interesé
por combinar arte y politica, luego llegaria la in-
fluencia de las ideas comunistas y el rescate por
la identidad nacional aut6ctona.

En 1924 el pintor termina los murales de la
Secretaria de Educacion Puablica (SEP). Son 1600
metros cuadrados en el que el artista retrata tres
aspectos: el primero, los ideales revolucionarios
que celebran la herencia cultural indigena de
México; el segundo, escenas de la vida cotidia-
na de la gente del comin realizando quehaceres
agricolas, industriales y artesanales; el tercero, las
fiestas populares mexicanas.

Rivera destaca el trabajo extenuante de la cla-
se popular con la representacién de los mineros,
el trapiche y la agricultura. El papel de la mujer,
Mugeres Tebuanas y la Maestra Rural, este Gltimo
con el objetivo de homenajear la valiosa labor
de profesor. El artista explicé que sobre el pa-
tio de fiestas quiso sefalar las fiestas que repre-
sentaban la idiosincrasia del pueblo mexicano:
desde las simbdlicas hasta las cotidianas. Desde
la fiesta del maiz, pasando por la fiesta del dia
de los muertos, hasta los matrimonios, llegando
por ultimo a las canciones o coplas alusivas a
la revolucién agraria y la revolucién proletaria.
Afirmé que: “figuras alegoricas representaban
los estadios ascendentes de la evolucién social
del pafs a través de las revoluciones populares,
desde una sociedad primitiva hasta el liberado y
pleno orden social del futuro —Marzo de 1963”
(Rivera, 2007).

Luego, Rivera realizarfa los murales del Palacio
Cortés en Cuernavaca, donde destaco la coloni-
zacion y sus devastadores consecuencias. En los
murales para la Escuela Nacional de Agricultura
seflalé la imperiosa necesidad de la distribucion
de las tierras, y después, en los muros del Palacio
Nacional de 1a ciudad de México se dedico a ela-
borar una muestra narrativa de la historia mexi-
cana desde los Aztecas hasta el siglo XX.

La fama de los murales de Rivera, junto con
los de José Clemente Orozco y David Alfaro
Siqueiros, quienes hicieron del muralismo una
fuerza artistica novedosa, permitié que John
Rockefeller Jr. le propusiera a Rivera pintar el
mural del lobby del edificio Rockefeller Center. El
mural contenia la obra E/ hombre en el cruce de
caminos o El hombre controlador del universo, una
clara alusién al hombre capitalista que se en-
cuentra en la controversia del individualismo a
merced de sus intereses y el deseo del hombre
por controlar el universo. Critica al capitalismo
en pleno corazén de Nueva York. El retrato de
Lenin, no aprobado en los bocetos, provocé la
decisién de destruir el muro. Luego Rivera lo
volverfa a pintar en México.

Antes de los sucesos del Rockefeller Center,
Diego Rivera habia trabajado en San Francisco,
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donde realiza Alegoria de California para el
Luncheon Club y unos frescos titulados Detroit
Industry, para el Instituto de Artes de Detroit. En
éste predomina la rutina de trabajo en la fabrica,
las instalaciones industriales, la inmortalizacion
de la cadena de montaje del Ford V8, las tecnolo-
gias aéreas y marinas, el triunfo del hombre sobre
la naturaleza y, por supuesto, los abusos de la in-
dustria en Detroit, representada por la mano em-
pufianda de trabajadores que reclaman bienestar.
A finales de 1930 el artista realizé una exposicién
de 130 obras de su autorfa en el Palacio de la
Legién de Honor en California.

Rivera no sélo retrata la historia, los fenéme-
nos sociales y politicos de su época, sino que nos
ensefia que el arte tiene un papel humanistico y
politico en el desarrollo de las sociedades y que el
artista debe ser un ciudadano responsable y com-
prometido con lo que nos es comin a todos: el
vivir juntos. Su ultima obra, Desfile del 1° de mayo en
Mosci, de 19506, retrata un globo con las palabras
paz y libertad, lo que denota una transicion en la
ideologia politica de Rivera, primero la protesta y
la reivindicacién del pueblo, luego el clamor por
hacer realidad la paz y la libertad.

1.5 Marc Chagall (1887-1985):
El respeto por el otro

Un buen ser humano puede ser,
como es sabido, un mal artista.

Pero quien no sea un gran hombre y por ello un
buen hombre, no serd nunca un verdadero artista

M. Chagall

La obra de Chagall es quiza la mas dificil de
relacionar directamente con arte desobediente.
Es posible exponer un argumento muy fino en-
tre la obra de Chagall y un llamado a la toleran-
cia y al respeto por el otro, tan importante en el
argumento sobre la consciencia y calculo moral
de nuestros actos con respecto a lo publico, base
fundamental para tomar la decisiéon consciente
de obedecer o desobedecer.
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Deseo destacar, tanto en la vida y obra de
Chagall, la permanente evocacién de ser un ciu-
dadano del mundo. Sus pinturas en Parfs eran
extrafias. Estaba acompasado por los movimien-
tos de principios de siglo, el fovismo y el cubis-
mo, pero recreando los paisajes y la cotidianidad
propia de la desconocida ciudad de Vistebsk en
Europa del Este, hoy en dia en Bielorrusia.

Aunque vivié en Parfs, tuvo que regresar a
su ciudad natal donde no puede escapar de la
Revoluciéon Rusa y es reclutado para prestar el
servicio militar, tiempo durante el cual no pudo
trabajar en sus cuadros y debia sellar papeles en
una oficina en San Petersburgo. Una vez instalado
el gobierno de Lenin, lo nombran Comisario de
Bellas Artes en su ciudad natal, donde se dedico a
organizar exposiciones, inaugurar museos e impri-
mirle vida a la ensefianza en la academia de Bellas
Artes. Su obra no satisfacia los requerimientos
del nuevo gobierno que deseaba pinturas que hi-
cieran homenaje y halago a la revolucién, por lo
cual es destituido de su cargo en 1920 y regresa
a Moscu, donde vive en extrema pobreza, pues el
gobierno sélo apoya a los artistas en virtud de su
contribucién politica. Emigra a Berlin para recu-
perar unos cuadros y luego vuelve a Parfs. Con la
latente persecucion a los judios, decide aislarse en
el sur de Francia, pero es capturado en Marsella,
logrando luego escapar con ayuda estadouniden-
se antes de ser entregado a los nazis. En 1941,
Chagall llega a Nueva York.

Durante este periodo se destacan tres de sus
obras: La revolucion, de 1937, una expresiéon de
la desazén sobre la politica, recreando dos vi-
siones diferentes, la de los revolucionarios vic-
toriosos y la de los personajes que suefian con la
igualdad y la libertad, danzando alborotadamen-
te. Precisamente, al respecto Chagall coment6:
“Pienso que la revolucién podria ser una gran
cosa, si mantuviera el respeto por lo que es dife-
rente” (citado por Ingo & Merzger, 2007, p. 48).
Esta pintura se expuso junto con Guernica en la
Exposicién de Paris.

Crucifixion blanca, de 1938, es la obra don-
de Chagall explicitamente manifiesta su voz de
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protesta por los acontecimientos de la revolu-
cionada Europa. Describiendo: “las desgracias
de su propio tiempo” (Ingo & Merzger, 2007,
p. 62), reune varias escenas de confusiéon: un
judio huyendo delante de una Tora en llamas,
revolucionarios con banderas rojas que asaltan
la aldea, la profanacién de una sinagoga por un
nazi, personas horrorizadas, fugitivos que piden
ayuda en un barco, unos sacerdotes aterrados
que se tapan los ojos.

La Impugnacion, de 1943, la pinta en su con-
dicién de exiliado en Estados Unidos, domina-
do por los temas bélicos y las atrocidades de la
guerra en Europa. Expone nuevamente el miedo,
la huida, la caida del Cristo crucificado, el judio
horrorizado.

Chagall combiné muchos elementos que re-
saltaban la integracién. De tradicién judia, vin-
culé elementos cristianos, combind la vida del
campo con los simbolos de la metrépoli, home-
najed el amor de los amantes, se manifesté en
contra de la guerra y sus consecuencias. Como
Walter Ingo y Rainer Metzger sefialan: “su fuer-
za de integracion satisfizo el anhelo del piblico
de una humanidad unida como una familia ar-
mobnica, de un mundo en paz fraterna” (2007,
p- 89), y precisamente ese llamado a la toleran-
cia, al respeto por el otro y al rescate de la hu-
manidad del horror de la violencia contribuye
a la concientizaciéon de los seres humanos por
nuestra responsabilidad como ciudadanos del
mundo, promueve el pensamiento, la reflexién
y coherencia entre la conciencia moral y los ac-
tos, lo cual aporta a identificar las razones de la
desobediencia civil.

1.6 George Grosz (1893-1959):
Denunciar lo absurdo

Grosz utilizé su pintura decididamente para
denunciar las barbaries de su época, atacando el
tema nazi, el militarismo y sus simpatizantes, y
el consumismo: “combinar politica radical con arte
radical, para criticar la injusticia” (Schama, 2000)
afirmaba. Impresionado por la Revolucién Rusa,

elabora la obra Ecce Homo, una fuerte critica al
periodo entre guerras y al absurdo de la violen-
cia. Inscrito en la corriente dadaista de los afios
veinte y luego en el movimiento de la nueva
objetividad.

Participé en el Salon Dada de Berlin, en 1920,
donde su obra es una clara muestra de la pos-
tura antimilitarista. Alemania, un cuento de invierno
(1917) es una critica al poder, que representa con
el militar en el centro, el clérigo a un costado y el
politico capitalista al otro costado, mientras que
la clase media vive en un caos.

La Cindad (1916-1917) sefiala una metrépoli
convulsionada, caética, donde no se puede dis-
tinguir absolutamente nada, al igual que Explosion
(1917), que refleja el desastre, el caos y lo absur-
do de la destruccién. En E/ Blanco Negrero (1918)
se ve a un agiotista, cuidadoso, paranoico, cuyo
telon de fondo es confuso, oscuro y tenebroso.
En Repriblica de auntimatas (1920) muestra a los hu-
manos convertidos en maquinas, en cuyas cabe-
zas vacian slogans. La ciudad son bloques rigu-
rosamente colocados, visibilizindose una ciudad
deshumanizada y el deseo de regular y ordenar
una ciudadanfa autémata.

Dia gris, de 1921, es una obra pesimista, co-
locando al clérigo poderoso en primer plano; un
veterano militar, agobiado, demente y deshuma-

La ciudad (1916-1917)
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La Explosion (1917).

nizado; al burdcrata escondido detras de la pared
y al obrero sin rostro y sin esperanza. Mientras
que en Los pilares de la sociedad (1926) muestra de
manera directa a un dictador que no tiene nada
en la cabeza —una concordancia con Hannah
Arendt quien describiria la banalidad del mal y
el autoritarismo como la ausencia de pensamien-
to—. Este personaje empufia una espada con ve-
hemencia. Justo atris se encuentra el industrial
que tiene mierda en la cabeza y el periodista al
costado izquierdo con un casco que simula el
casco militar, pero es una taza, con el periédico

Dia Gris (1921)

entre sus manos, en una clara critica al periodis-
mo que fomenta la opinién publica y que esta
cerca del tirano como un bufén.

Eclipse de sol (1926) muestra los politicos sin
cabeza, un burro que se come las leyes, el sol esta
contaminado por el dinero, el militar controla
al capitalista, la espada esta untada de sangre y
amarrada a una cruz, como si la iglesia coho-
nestara con el autoritarismo. E/ agitador, (1928),
es una burla a los lideres del momento. En una
mano, el personaje central tiene la trompeta con
la que vocifera y en la otra, el hacha con la que
reprime. Los espectadores estan absortos y la
ciudad esta en caos. Interrogatorio Nazi (1936) y
Cain o en el infierno de Hitler (1944) critica abierta-
mente el régimen nazi. En el primero, el artista
representa un tipico sometimiento de un captu-
rado por el régimen nazi y en el segundo, una
escenificaciéon del infierno con un personaje
que puede ser un militar nazi o Hitler, sentado y
cansado de las llamas del infierno, otra alegoria
a lo absurdo de la guerra.

Una vez que Hitler se posesiona en el gobier-
no aleman, Grosz huye a Estados Unidos, donde
recibe el asilo y posteriormente la ciudadania.

1.7 Mark Rothko (1903-1970):
El arte por encima del dinero

Rothko decia que: “un sentido de lo trdgico esta-
ba siempre con el cuando pintaba” (Schama, 2000).
Como una premoniciéon a la realidad de la
Segunda Guerra Mundial, Rothko deja ver la tra-
gedia de la brutalidad del hombre sobre el lienzo,
la escenificacién de la muerte, el sacrificio y el
destripamiento.

En 1958 a Rothko se le encarga una serie de
cuadros que deben decorar el restaurante Las
cuatro estaciones, del recién construido edificio
Seagram, sede de la Corporacién Seagram, des-
tiladora de licores. Mies Van Der Rohe fue el ar-
quitecto que disefié el moderno edificio, simbolo
de modernidad y del mundo industrial. Rothko
acepta el encargo y utiliza colores que van del
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rojo al oscuro marrén. La utilizacion de colores
es la caracterfstica principal de la tendencia del
artista y de colores oscuros, particularmente en
dicha época. Elabora cerca de 40 pinturas para
el edificio Seagram.

Después de un viaje que realiza por Europa,
decide cenar junto con su esposa en el restauran-
te Las cuatro estaciones, pero su experiencia alli le
hace tomar la irreversible decision de cancelar el
contrato, afirmando que: “wnadie que coma y pagne
tanto dinero por una comida, podrd ver mis pinturas”
(Schama, 2000), rechazando un trabajo de dos y
medio millones de délares.

Antes de rechazar el encargo, el autor ha-
bia reflexionado sobre la obra que debia llevar
al edificio Seagram, definiendo que sus pin-
turas deberfan causar estupor en quienes acu-
dieran al restaurante a cenar. Deseaba que los
cuadros dafiaran el almuerzo, que las personas
se sintiesen cuestionadas: ¢cémo podrian cenar
tranquilamente, mientras el resto del mundo se
confronta armadamente? Rothko queria que los
observadores de sus obras pudiesen cuestionar
la América consumista, mientras que el resto
del mundo sufria los avatares de la guerra, en
el marco de la denominada Guerra frfa. Habia
afirmado que después de la Segunda Guerra
Mundial, el Holocausto y las guerras que per-
sistfan alrededor del mundo, no podria volver
a pintar cuerpos que no estuviesen mutilados.
Rothko se ofrecié a pintar de manera gratuita
para una capilla o espacio que hiciese expiacién
al Holocausto, pero nunca recibié una propuesta
con tal fin.

Cuando se le cuestionaba a Rothko por su pat-
ticular forma de pintura y se le calificaba como
arte abstracto, solia responder que su objetivo e
interés principal era provocar en el espectador
de sus obras emociones y experiencias intetio-
res, que pudiese ser una invitacion a la reflexion
y a la retrospeccién de cada individuo. Temia
que dijeran que sus pinturas eran hermosas, por
el contrario, deseaba causar emociones fuertes,
tragedia, placer, drama. “El deseo era tener po-
der, el poder de llevar a la gente donde pudiera
recobrar la humanidad” (Schama, 2000).

El dltimo trabajo de Rothko fue la elabora-
cién de una obra de gran formato para la capilla
de la Universidad Catoélica de Houston, encargo
que acept6 con la condicién de que pudiese desa-
rrollar sus propias ideas. El objetivo era lograr un
espacio para la meditacién y la reflexién. Trabajo
sobre unos cuadros monocromaticos oscuros de
gran tamafio, cuyo objetivo del autor era motivar
la trascendentalidad, la cavilacién y la introspec-
cién, sensaciones que deseaba provocar en sus
ultimas obras.

1.8 Frida Kahlo (1907-1954):
Rebelde

Frida Kahlo encierra en su vida y obra un sin-
numero de simbolismos que rompen diferentes
estereotipos tanto en el arte como en la vida co-
tidiana. Lleva su vida privada a la publica a través
del arte y su vida estd mezclada entre su amor
por el muralista Diego Rivera, su vinculo con la
izquierda, el nacionalismo mexicano y una setie
de actos tanto artisticos como personales que
rompen no sélo con el tradicional rol de la mujet,
sino con la misma concepcién pictérica.

Nacié en Coyoacan-México, el 6 de julio de
1907. A los seis afios de edad contrajo poliomie-
litis, lo cual marcaria su vida, desencadenando
una serie de dificultades en su salud. El accidente
en un autobus, en 1925, marca una fisura signi-
ficativa tanto en la vida como en la obra de la
artista. En medio de su intensa recuperacién y
prolongada convalecencia, pinta autorretratos,
que luego conducird hacia expresiones mas in-
timas y perceptivas de su sufrimiento fisico y su
ansiedad por la vida, reflejadas en imagenes com-
plejas que representan mas el mundo de las ideas
y la percepcion de la artista, lo cual merecié que
el mismo André Bretén, pionero y firmante del
manifiesto surrealista, reconociera que la obra de
Kahlo se inscribia en esta corriente.

Luego de su lenta recuperaciéon se inserta
nuevamente a una vida mas activa, tiempo du-
rante el cual conocié a Diego Rivera, quien cons-
tituye la segunda gran fisura de su vida. Su pro-
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funda admiracién por el muralista y su vida en
pareja desarrollaron en la obra de Kahlo mayores
simbologfas en torno al amor y la politica. Diego
Rivera reflejaba en sus murales su tendencia mar-
xista, al tiempo que destacaba la mexicaneidad
y las luchas sociales alrededor del nacionalismo
(ver supra), ideas que Frida Kahlo compartia y
acompafiaba con su activismo politico, el manejo
del color en sus pinturas y su vestuario®.

El contexto en el que se desenvuelve la vida
y obra de la artista es el de principios del siglo
XX, cuando la lucha feminista apenas comenza-
ba a hacerse visible. Por otra parte, es necesa-
rio insistir en la importancia del contexto local.
México vivia afios revolucionarios al inicio de
siglo, luego de la dictadura de Porfirio Diaz. La
revolucién mexicana se convertia en el mayor
orgullo de nacionalidad, el rescate por lo autéc-
tono, la reivindicacion de lo local, de la historia
y de la cultura propia. Las ideas socialistas que
venian del Este de Europa llegaban con mucha
fuerza a una izquierda organizada en partido y
quienes promulgaban una sociedad con mayor
justicia social e igualdad. A esos sentimientos
politicos se sumaba el hecho de la pérdida de te-
rritorio en el norte, a manos de Estados Unidos
en el siglo inmediatamente anterior, hecho que
permanecia con fuerza en las mentes de los
nacionalistas.

Las tradiciones culturales, producto del mesti-
zaje, le otorgaban al hombre un papel protagéni-
co, por lo tanto, era una sociedad evidentemente
patriarcal. Ademas, la gran influencia catélica ha-
cia mas fuerte esta definicién de roles, de manera
tal que la mujer cumplia un rol exclusivamente
reproductor, asi como nucleo de la estabilidad
del hogar. De forma especial, la masculinidad
ejercia una influencia vertical en las costumbres.
No s6lo se limitaba a la sociedad patriarcal sino
que, con ahinco, se resaltaban en las costumbres
la virilidad y la fuerza.

Las peleas callejeras, las cantinas y el licor; la
visualizacién de la mujer como una propiedad de
dignidad y reconocimiento; la promiscuidad y la
virilidad manifestada en la sexualidad y la pro-
piedad, son un conjunto del reflejo de los ima-
ginarios masculinos. Por lo tanto, Frida Kahlo
intenté golpear con la misma fuerza viril la rei-
vindicacién de la mujer militante en todos los
espacios de la vida: su forma de tomar licor, de
participar en las cantinas, donde la entrada a las
mujeres era prohibida, la reivindicaciéon sexual,
entre otras, hacen parte de una légica consecuen-
cial a las circunstancias de su época.

Kahlo recreaba la lucha por la igualdad entre
mujeres y hombres en el espacio cultural, en el
de los imaginarios colectivos, intentando romper
con esquemas de comportamiento tradicionales
masculinos. En una de las fotografias familiares
aparece vestida con traje entero masculino y una
de sus pinturas, Cortindome el pelo con unas tijeritas,
de 1940, es un autorretrato de apariencia mas-
culina. En las reuniones sociales Kahlo bebia
alcohol tanto como los hombres del lugar lo hi-
cieran y en ocasiones mds, en una demostracion
de igualdad y fortaleza®. Tomaba los retos de los
juegos que se armaban en medio de las fiestas,
besaba a las mujeres, fumaba tabaco y cigarrillo,
y apostaba en juegos de azar.

Frida tuvo varios amantes, planteando quizas
un juego de poder, cuestionando el rol de género
y promoviendo la igualdad sexual. Si era acepta-
da la infidelidad masculina, si las mujeres tole-
raban la infidelidad de su pareja, entonces Frida
proponia una reflexién desde la igualdad radical,
es decir, imitar las acciones de los hombres que
implicaban simbodlicamente el sentido mas mas-
culino de su ser, con la intencién de suscitar
cuestionamientos.

La artista nos lleva a reflexionar sobre la re-
presentaciéon de la mujer en la pintura. Aunque

4 El manejo del color en las obras de Frida Kahlo es producto del intento de reivindicacién nacionalista, al igual que Diego Rivera,
era frecuente el uso de colores vivos y combinaciones fuertes, verdes, rojos y naranjas.

5 Esta fortaleza debe interpretarse de dos formas: la fortaleza relacionada con la virilidad masculina, pero también la fortaleza que

demostraba por superar sus deficiencias de salud.
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influenciada artisticamente por su esposo, Kahlo
va mucho mas alla: Rivera se preocup6 porque
los murales ilustraran las luchas sociales-indige-
nistas, donde la gran protagonista es la masa,
aquella que trabaja y que desea romper las cade-
nas, la que aspira a tomarse el poder en virtud de
una sociedad justa, pero:

entre la concepcién de la historia que plasma
en sus murales y su concepcién de la mujer hay
un paralelismo sorprendente [...] las mujeres no
sOlo estan ausentes de la historia sino también
de la historiografia, Diego Rivera nos sirve de
ejemplo para esto ultimo: las mujeres son los
apéndices (acompafiantes) de los hombres y
desempefian la dicotomia clasica de putas o san-
tas (Bartra, 1994, p. 90).

Rivera homenajea a la mujer trabajadora, la
luchadora, pero nunca llega a cuestionar el rol de
género, ni en sus pinturas ni en su vida.

Pese a la dualidad de la Frida que cuestiona
el género y la Frida leal a Diego, la artista lo-
gra suscitar en el espectador la reflexion sobre
igualdad y justicia, en un ambito privado que
traspasa al publico, como lo es efectivamente el
papel de la mujer en la sociedad y en la familia.
Ahora bien, la artista reconoce varios imagina-
rios con respecto a la naturaleza —esencia de la
humanidad—, destacando elementos como la
tierra y su vinculo reproductivo asociado al pa-
pel de la mujer; los dioses el sol y la luna, como
los conservadores y guardianes del planeta; la
reproduccién como parte de la naturaleza y el
vinculo estrecho entre la imagen de la mujer y
su relacién indisoluble con la madre tierra. Esto
es evidente en E/ abrazo de amor del universo, la
tierra, Diego, yo y el sefior xolotl, de 1949. Este tipo
de pinturas incluyen dos cuestiones novedosas
y reflexivas: la influencia por su herencia indi-
gena y una representacién donde no predeter-
mina roles de género. No obstante, la obra de
Kahlo esta llena de elementos que expresan el
dolor y la tragedia, propias de una mujer como
la frustracién de la maternidad, la infidelidad y
la vulnerabilidad.

La aparente contradiccién de la artista entre
la tradicién indigena y la critica a la sociedad de

su época esta influenciada por la mitologia; asi
por ejemplo, la necesidad del otro (Diego) la re-
crea en el mito de Aristéfanes:

El sol producia lo masculino y la tierra lo femeni-
no, la luna engendraba el tercero, participando de
tierra y sol. Estos dltimos seres, esféricos y do-
bles, concibieron la idea de combatir con los dio-
ses, y Zeus para castigarlos los separé en dos mi-
tades; ellos, antes plenos de si mismos, vivieron
luego en un ardiente deseo de unidad, buscando
ansiosamente la otra mitad, de la que habian sido
separados. Su deseo més profundo era —estar
unido y confundido con el Objeto Amado, hasta
no formar mas que un solo ser con él— (Platon,
1970, p. 117).

El amor es encarnado generalmente por la
figura de una mujer, es una entidad suprema
como Afrodita. Asi, la artista no desvincula
amor y mujer en esa relaciéon de género que ella
misma cuestiona: “El amor llena el abismo en-
tre las acciones bajas y la bondad suprema que
subyacen a cada ser. Para abarcar este espacio
¢l asume entonces en el discurso platénico la
palabra de una mujer: Diotina de Mantinea”
(Thomas, 1994, p. 36). Su figura de mujer su-
blimiza la banalidad de Diego con un amor in-
tenso y profundo.

Recordemos que el amor, como construc-
cién mitica, justifica la contradiccién de la ar-
tista: “Eros es el amor y es el patriarca; es la
libido masculina; es inmortal y es dios. Psique
es la enamorada, pero también la mujer que sélo
sera redimida por el amor luego de mucho su-
frimiento” (Thomas, 1994, p. 34). En la mito-
logia, Eros simboliza el amor y psique el alma
que aspira a conocer este amor mas alla de la
palabra. Es decir, Frida se encuentra en medio
de la dualidad emancipacion-tradicién que deja
el sabor de una artista contradictoria, cuyo pa-
pel como mujer no es claro. “Frida representa-
ba a Rivera como el gran artista que blande su
paleta y pinceles; ella misma juega el papel que
mas le agradaba: el de la esposa amorosa del
genio” (Thomas, 1994, p. 164). Esa dualidad de
la Frida rebelde y la Frida sumisa pareciera no
concretarse en una exposiciéon contundente de
critica y reflexién sobre la igualdad y la justicia.
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No obstante, la vida y obra de Frida nos lle-
va a reflexionar, no sélo sobre la construccion
de los géneros, sino también sobre cuestiones
propiamente humanas: el dolor y el amor, que
traspasa el escenario de lo privado y se instala
en lo publico, y que politicamente se traduce en
el reconocimiento: aceptar el otro, la tolerancia,
consentir la diferencia.

Como es natural, tratindose de dos caracteres tan
fuertes motivados ambos completamente desde
adentro por impulsos voluntariosos e intensa sen-
sibilidad, su vida conjunta era tormentosa. Ella
subordiné su voluntad a la de él: de otro modo
hubiera sido imposible vivir con Diego [...] A pe-
sar de las peleas, la brutalidad, las acciones ren-
corosas, aun en el divorcio, en la profundidad de
sus seres segufan cediendo el primer lugar el uno
al otro. Mas bien, para él, ella venfa después de
su pintura y de su dramatizacién de la vida como
una serie de leyendas, pero para ella, él ocupaba
el primer lugar, aun ante su propio arte. Sostenfa
que a las grandes dotes de Rivera debia corres-
ponder con mucha indulgencia. En todo caso, me
dijo una vez, con una risa pesarosa, que asi era y
por eso lo amaba ‘No puedo quererlo por lo que
no es’ [...] De la fusioén, estructura dual, pasamos
a la conjuncién, estructura de terceridad (edipi-
ca); relaciéon que aprendié a asumir la carencia
porque los dos YO se saben y se admiten dife-
rentes. Admiten la preferencia parcial, y el objeto
amorosa de cada uno pasé de ser objeto tnico a
objeto privilegiado. Hay lugar para lo otro, exis-
ten espacios para respirar, y en consecuencia es
una relacién que se enriquece y se alimenta del
exterior. El crecimiento es mutuo y generalmente
paralelo. Del ‘yo soy td y tu eres yo’ del enamo-
ramiento, pasamos al ‘yo soy yo, tu eres td’, pero
nos amamos en el reconocimiento de esta dife-
rencia (Herrera, 1983, p. 145).

De forma tal que el trio “amor, politica y fe-
minismo” se convierte en un pandptico comple-
jo, entrelazado, lleno de imaginarios y simbolos
que refleja la artista en una composicion carga-
da de colores, fuertes elementos, autorretratos,
simbologfas, ensofiaciones, demostrando la indi-
solubilidad entre lo puiblico y lo privado, la vida
cotidiana desde su rol de género llevada a la ex-
presion publica en el arte.

Conclusiones

El arte que se materializa en las obras tiene un
sentido, asi como las ideas politicas. Sus signifi-
cados han implicado ruptura de épocas y cambio
de variedad de mentalidades, convirtiéndose en
un instrumento potencial para desobedecer civil-
mente. Es una de las formas de expresién que
invita, entre otras cosas, a pensar y reflexionar,
que denuncia las atrocidades de la violencia, el
autoritarismo, la pobreza, la marginalidad y la in-
consciencia. Se convierte en un instrumento de
la noviolencia que cuestiona las reglas, influencia
las transformaciones politicas, aporta en la evolu-
cién democritica, moviliza la relacién moral del
individuo con lo puiblico y genera cambios desea-
bles en materia de justicia, inclusion, otredad, li-
bertad. Arte y politica se encuentran para suscitar
debates éticos y transformaciones gratas. El arti-
culo se limita a resefiar algunas obras de pintura
para visibilizar el rol del arte en la desobediencia
civil y en la transformacién politica, resalta la re-
lacién entre las pinturas y sus autores.

Caravaggio, por ejemplo, expresa de manera
visceral la cruda perversién y morbosidad alrede-
dor de la carne, el miedo, el ostracismo y la vio-
lencia, como una cuestion infinitamente humana
e infinitamente reprochable.

Ademas de recrear en sus obras las condicio-
nes humildes de la poblacién de su época, Goya
ctitica vehementemente la violencia, mostrando
a través de sus pinturas que la violencia no logré
absolutamente nada, la violencia con la que pre-
tendia la Revolucién Francesa imponer las ideas
liberales sucumbié ante lo que inevitablemente
trae la violencia: el desastre de la muerte, el so-
metimiento y la misetia, e incluso condujo a ins-
taurar nuevamente el absolutismo.

En la misma linea, Picasso denuncia a través
de la Guernica como la esperanza, el optimismo,
la voluntad de lucha y la rebeldia desaparecen
ante la tragica y brutal violencia; declaré que la
opresion se debia combatir y €l lo hizo a través
de la pintura. No sélo la Guernica se hizo céle-
bre, la paloma de la paz que ha simbolizado la
esperanza también fue obra de Picasso. Una in-
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vitacién a protestar a través del arte. Grosz, por
su parte, aflos mas tarde, denuncié la barbarie de
la violencia de su época, atacé el tema nazi, el
militarismo, el consumismo, afirmé que ante la
radicalidad de la politica, el arte debe criticar ra-
dicalmente la injusticia.

Rivera desobedeci6 los parametros artisticos y
politicos de su época, para retratar la historia, los
fenémenos sociales y politicos, destacé la belleza
indigena, mestiza y campesina, pinté sobre los
muros de las entidades y las escuelas, para ense-
flarnos el papel humanistico y politico del arte en
el desarrollo politico de una sociedad. Sus muros
hicieron reflexionar a los ciudadanos y motivéd
la movilizacién de los grupos para reivindicar la
identidad mexicana.

Chagall incité al respeto por el otro, a través
de sus obras que recrean una cotidianidad dife-
rente, al tiempo, invit6 a la unidad, la humanidad
y la tolerancia; sus pinturas promueven la re-
flexién sobre la consciencia para obedecer o des-
obedecer lo establecido. Rothko desea provocar
emociones viscerales que cuestionen al individuo
sobre sus actos, que lo lleven a pensar sobre su
autonomia, que no lo dejen subordinar al consu-
mismo y al asentimiento.

El articulo concluye con una breve referencia
a Frida Kahlo, rebelde, desobediente, feminista,
luchadora, critica, inteligente, sobresaliente, fiel a
s{ misma y a sus ideas politicas, cuya vida y obra
es una contribucién incuestionable a la reivindi-
cacion femenina y la identidad latinoamericana.
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