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Amelia Pelaez
Pintar La Habana

GERARDO MOSQUERA

Se considera a Amelia Peldez
(1896-1968) la mds importante
artista del modernismo en Cuba
después de Wifredo Lam. Su reco-
nocimiento internacional, sin em-
bargo, no.estd a la altura de su sig-
nificacién como una de las princi-
pales mujeres artistas en toda la
historia de América Latina. Por
ejemplo, resulta escandaloso que
haya sido excluida de una muestra tan amplia como Latin
American Artists of the 20th Century, organizada no hace mu-
cho por el Museo de Arte Moderno de Nueva York y presenta-
da en varios paises. Haber permanecido en Cuba tras la Revo-
lucién limité su contacto con circuitos de exhibicién y publi-
cacién, lo mismo que le ocurri6 a otros artistas, como René
Portocarrero. Este desconocimiento hace conveniente una bre-
ve presentacién del proceso de su obra, muy iluminador para
la discusion del modernismo latinoamericano.

Amelia vivié en su pueblo natal de la parte central de la
Isla hasta que en 1915 su familia se traslad6 a La Habana. Esta
ciudad tunica y fascinante —que ya se estd convirtiendo en un

mito a la vez que en una ruina— va a fundamentar su imagina-

Paisaje con barcas en rosa y azul, Mallorca, 1929

rio personal. Ella y Portocarrero
seran los dos grandes pintores de
La Habana. No porque la tomen
como tema, sino porque el espi-
ritu de la ciudad alimenta sus
obras.

Hasta 1927 su pintura tran-
sit6 por un academicismo ro-
mantico, bajo el influjo de filia-
cién espafiola e italiana de Leo-
poldo Romanach, su maestro en la Academia San Alejandro en
La Habana. Pero su soltura y sentido del color sefialaban una
fuerte personalidad. En 1924 estudié en The Art Students Lea-
gue de Nueva York, y en 1927 partié becada a Paris, donde per-
maneci6 estudiando hasta 1934. Viajé por Espana, Alemania,
Italia, Checoslovaquia y Hungria. En Paris fue alumna de la ar-
tista rusa Alexandra Exter, decisiva en su formacion, quien la

aproximo a Léger, Matisse y el cubismo.

Amelia se afilié al arte moderno de inmediato, con sus

paisajes de 1928 bajo la inspiracién de Van Gogh. En ellos el
expresionismo se transforma en un uso abstracto-ornamental
de los elementos. El paisaje continu6 interesandole hasta 1930,

y sirvi6 de vehiculo, bajo el signo del postimpresionismo, a un
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deseo —que asomaba ya en sus academias iniciales— de huir del
naturalismo. Algunos, como Paisajes con barcas en rosa y azul,
Mallorca (1929), alcanzaron una sencillez refinadisima.

Desde 1929 la naturaleza muerta se fij6 en el centro de su

trabajo, con cuadros o bien de un expresionismo dul

h

ce, con
uellas dfe Soutine, o cezannianos o mas proximos a Matisse o
cubistas, pero todos con un acento propio dado por el color y
el énfasis peculiar en la ornamentacién. Se destacan La liebre
(1929) y Floreros en interior ( 1931). En algunas de estas piezas
se define ya esa “hostilidad entre la carnalidad y la estructura”
senalada por Lezama Lima como caracteristica de su arte (1).
Podria afirmarse que Amelia Peldez fue una pintora de natura-
lezas muertas: toda su obra madura es una potenciacién de es-
te género. Vdzquez ha sefalado que hasta lo parecen las figuras
femeninas que motivaron mucho su labor entre 1931 y 1933
(2), a pesar de provenir de Modigliani, segtin se aprecia en
Gundinga (1931).

Su muestra de 1933 en la Galerfa Zak en Paris incluyd to-

dos los géneros en los que trabajaba, y fue acogida favorable-

Las dos hermanas, 1944

mente. Un critico francés hizo un comentario significativo:
“universo un poco enigmitico el suyo, que corta extranamen-
te con la vision europea” (3). Al ano siguiente, Amelia se esta-
bleci6 definitivamente en La Habana, siguiendo la pauta de los
modernistas cubanos de no “jugdrsela” en Europa (4). Con po-
cas excepciones, como Lam y Marcelo Pogolotti, ninguno se
atrevid a correr, hasta sus tltimas consecuencias, los riesgos de
establecerse en una escena competitiva de vanguardia.

La etapa europea de Peldez resulta iluminadora en cuan-
to a la relacién entre los modernistas latinoamericanos y la
vanguardia europea. Ella no intervino en los movimientos de
avanzada de su época en Europa, sino que se dedicd, como ha
apuntado Jubrias, a recorrer por cuenta propia el camino des-
de Cézanne hasta los anos 30 (5). No hizo lo nuevo: se ocupd
en ensayar con los cédigos acunados por las vanguardias pasa-
das, que habian tendido a fundirse en una suerte de stock co-
mun, epigonal. Vista sélo asi, fue una “derivativa”, pero en rea-
lidad la practica parisina constituyé para ella una apropiacion
de medios adecuados a su sensibilidad y a los significados dife-
rentes que queria expresar.

Durante los dos primeros anos en Cuba se dedicé al di-
bujo, con un complejo didlogo figuracion-abstraccion donde
fraguaron numerosos componentes de su lenguaje definitivo,
al calor de su inmersién en el medio cubano. Al igual que en
Lam, el “retour au pays natal” provocé una explosion en el ar-
te de Amelia. Sus “flores y frutas de invernadero”, dice con
acierto Blanc, “ya no son europeas sino caribenas” (6). Inicia-
ba asi su construccion de una identidad pictérica cubana,
agenda no programatica de la vanguardia de entonces. Porque
“quizds no hay regreso para nadie a un pafs natal; s6lo notas de
campo para su reinvencién” (7).

En 1937 realizé sus dos primeros murales, y entre 1935y
1939 pinto la serie de “bodegones criollos”. Aparecen formas
frutales orgdnicas integradas en composiciones de elementos
decorativos, propios de los ambientes cubanos (vitrales, rejas,
baldosas...), llevados hacia una sintesis abstracta. Proceden de
una especie de fusion tropical de Picasso, Léger y Matisse, con
un sabor muy cubano, evidente en obras como Naturaleza

muerta con frutas (1936). En estos cuadros tiene lugar, como
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Naturaleza muerta con melon, 1956

dice Vdzquez, “la transformacion de los hallazgos del cubismo
en un lenguaje menos seco” (8), y se define el estilo personal de
la artista, quien desplegaba una actividad solitaria e intensa.

Existe una especie de leyenda de Amelia encerrada en su
casa criolla como dentro de uno de sus propios cuadros. Esta
casa, su decoracion y jardin, todavia semejan una pintura de la
artista, a pesar de la depauperacion que han sufrido los viejos
ambientes habaneros. Pero, si bien Amelia no gustaba de la vi-
da social, es falsa la imagen de una mujer-naturaleza muerta,
encerrada pintando su entorno intimo. Aunque siempre volvia
al oikus, en realidad la pintora se mantuvo viajando bastante
por Europa, Estados Unidos y América Latina.

A pesar de pertenecer a la primera generacién de la van-

guardia cubana y haber comenzado a pintar muy temprano,

Amelia se encontraba mds préxima a la poética de la segunda
generacion. Esta se preocupaba menos por lo anecdético y so-
cial en beneficio de una afirmacién nacionalista mds interior,
dirigida a aprehender las “esencias” de lo cubano. De ahi que
la artista se relacionara con el llamado grupo Origenes, que
centrado en Lezama daba la pauta del momento. Su obra tenia
més afinidades con René Portocarrero —artista paradigmatico

de Origenes— que con sus companeros de generacion, y resulta

tipica de la atmosfera cultural de la década del 40 en Cuba.

También como en Portocarrero, existe una afinidad entre las
imédgenes de Amelia y la escritura de los poetas de Origenes.
Martinez ha llegado hasta comparar la atmosfera de los cua-
dros de Amelia con la nonchalance criolla expresada en un fa-

moso poema de Eliseo Diego (9). Es en esta época cuando Barr
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habl6 de una “Escuela de La Habana”, en contraposicion a la
de México, caracterizada por el color alegre, sin trabas, la ex-
huberancia, la viveza y el candor (10).

En el comienzo mismo de esa década, en obras como Na-
turaleza muerta con frutas (1941), se conformé definitivamen-
te el estilo de Amelia, con la inclusién de elementos de la ar-
quitectura colonial y ecléctica, vitrales, calados, rejas, mampa-
ras, muebles y otros componentes del paisaje habanero que
completaron su repertorio formal. Se desbordé “un mundo
plastico donde lo vegetal y lo arquitecténico se confunden”, en
palabras de Carpentier (11), Apareci6 ademds un ingrediente

de capital importancia: el dibujo de linea negra, procedente de
una composicion cubista-abstracta de los bodegones, que for-
ma un tejido proliferante, como superpuesto al cuadro, y es
fundamental en la potenciacién pictérica del ornamento y el
barroquismo exaltado que consiguié su obra.

Peldez y Portocarrero inspiraron sin duda el discurso car-
penteriano acerca del barroco como rasgo tipificador de la cul-
tura de América Latina (12). No obstante, algunos, como Ro-
bert Altmann, consideran que Amelia “se aparta del verdadero
espiritu del barroco”, en virtud de su afan estructurador (13).
Pero éste pudiera corresponder a ese “arreglar desarreglando”
que Carpentier ve como rasgo fundamental de su concepto
ahistorico del barroco. Amelia “barroquizé” el cubismo, el ex-
presionismo y la abstraccién (modernidad) por medio de un
despliegue exhuberante de los ornamentos del pasado colonial
y ecléctico (tradicion) propios de La Habana, esa ciudad esce-
nografica. Algunas piezas sobresalientes son: Figura (1943), Las
dos hermanas (1944) e Interior (1945).

Amelia comenzé a decorar cerdmica en 1950, y mas tar-
de a disenarla, actividad a la que se dedicé intensamente hasta
1962. Los afios 50 la ocuparon también con proyectos de mu-
rales. Sobresalen el realizado en 1953 con losas de ceramica pa-
ra el Tribunal de Cuentas, que es quizds su Unica obra casi abs-
tracta por completo, y uno con el tema de las frutas tropicales
para la fachada del Hotel Habana Hilton (1957-58), hoy des-
truido. La dedicacién a estas actividades condicioné una sim-
plificacién compositiva y una tendencia a la abstraccién en su

pintura (resultado, ademas, de las inclinaciones de la época),

Flores amarillas, 1964

evidentes en obras como Naturaleza muerta con melén (1956),
asi como cambios en el tratamiento de la figura humana, lleva-
da a rasgos minimos. También disminuy6 su labor sobre lien-
zo. Desde 1953 produjo muchas témperas, de estructura muy
sencilla, que resumian lo esencial de sus recursos y populariza-
ron su arte. Pero no se perdi6 el barroquismo caracteristico,
que, aunque mas balanceado, dio una de sus piezas mds cono-
cidas: Interior con columnas (1951).

Sus dltimos afos transcurrieron sin declinacién alguna.
Su obra tuvo un gran final. Produjo, al decir de Vazquez, una
apoteosis de la naturaleza muerta, donde los motivos centra-
les adquieren una monumentalidad escultérica y el sol parece
meterse en los cuadros, que refulgen con una plenitud lumi-
nosa unica en toda la historia de la pintura. Pero ademds de la
significacion de las distintas vias ensayadas en el bodegén a
todo lo largo de su vida, que en los 60 alcanzaron su culmi-
naciéon, Amelia experiment6 una gran diversidad de direccio-

nes, algunas apuntadas en dibujos de su época temprana. Los
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afios finales constituyeron asi un desbordamiento creador,
que trajo algunas de sus obras mayores: Florero (1960), Natu-
raleza muerta en azul (1964), Flores amarillas (1964), Peces
(1967).

Siqueiros consider6 a Amelia Peldez “el ejemplo maés ex-
traordinario de cémo debe aproximarse un artista vigoroso a
las corrientes modernas de Paris” (14). Si, a pesar de su posi-
cién opuesta, el muralista sostuvo este reconocimiento, fue
porque estamos ante un paradigma del desenvolvimiento del
modernismo en América Latina. La artista aprendié sus recur-
sos en Paris, fuera de la actividad avanzada. Obligada a volver
por problemas econdmicos o por falta de integracién o volun-
tad de lucha, el regreso consolidé un discurso propio, derivati-
vo pero también apropiatorio, que construy6 significados nue-
vos desde una realidad diferente. Beatriz Gonzilez lo resumi6
en un juego de palabras: “cubismo y cubanismo” (15). Pero si
en esta formula el segundo se expresa desembarazadamente
con medios importados, el primero enriquece sus posibilida-

des por caminos “ajenos”. Amelia construy6 identidad cubana

NOTAS

Gerardo Mosquera, co-fundador de la Bienal de la Habana, es el critico y
conservador de arte cubano mds reconocido internacionalmente. Sus escri-
tos criticos aparecen regularmente en diferentes revistas internacionales e
imparte conferencias en las instituciones artisticas mds reconocidas, del
MOMA neoyorkino al ICA de Londres. Recientemente fue nombrado co-

misario del New Museum of Contemporary Art en Nueva York.
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y latinoamericana, y también ampli6 y transformé los lengua-
jes poéticos de las viejas vanguardias.

Su afin fue una potenciacién sensual del ornamento ha-
cia funciones expresivas, artisticas, més alld de lo decorativo,
conseguido al recodificar elementos abstractos de la ornamen-
talistica tradicional de los ambientes cubanos —y especialmen-
te habaneros— mediante la préctica no figurativa de la pintura
moderna. Esto le permitié extender un discurso de “la infinita
prolongaci6n de las formas” (16), entrelazador de lo geométri-
co y lo orgénico, que, en didlogo con un escindalo de laluz-co-
lor, estructuré la sensualidad y volvié mérbida la geometria.

De la mayor importancia resulta la concepcién antimo-
nista, inclusiva, del modernismo en Amelia. Como dice Vaz-
quez, “asume la tradicién dentro de la modernidad” (17), y
aquélla no funciona como motivo, cita o referencia: deviene el
ingrediente mds activo, esencial, de su pintura. Es una tradi-
cién de raigambre europea, criolla, mediante la cual fij6 un
icono de lo cubano, complementario del de Wifredo Lam,
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