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Resumen:

El objetivo de este escrito es abordar la obra Emu Wear [Ropa de Emu] (2008-2020) de la artista colombiana Maria
Fernanda Cardoso, desde el concepto de supervivencia de Aby Warburg. Se interroga la actualidad de la obra al ponerla
en relacién con el arte plumario precolombino, de modo que podamos comprender los procedimientos y recursos
formales —en términos de color, forma, materialidad, técnica y textura— mediante los que resignifican elementos del
pasado ancestral. En este sentido, se adhiere a una concepci6n temporal anacrénica que entienda el presente de un
modo dialéctico, el cual permite que se presenten sintomas y rupturas en la linealidad del tiempo histérico, y con ello,

el resurgir de formas e imdgenes de nuestra cultura ancestral latinoamericana en la contemporaneidad.
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Abstract:

This essay approaches the work Emu Wear [Ropa de Emi] (2008-2020) by the Colombian artist Maria Fernanda
Cardoso which worked from Aby Warburg’s survival concept. The work is questioned by its relation to pre-Colum-
bian feather art, so that we can understand the formal procedures and resources ~in terms of color, shape, materiality,
texture and technique- by means of which they re-signify elements of the ancestral past. In this sense it adheres to an
anachronistic conception that understands the present in a dialectical way, which allows symptoms and breaks in the
linearity of historical time to appear, and with it, the resurgence of forms and images of our ancestral Latin American

culture in contemporary times.
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Desde los albores de la civilizacién humana,

el tejido es una de las expresiones —artistica y
utilitaria— que ha estado presente en todas las
culturas. Queda a las claras la predileccién de
nuestros antepasados de la América profunda
por estas expresiones, al alcanzar un grado de
experimentacion y acumulacién de un amplio
repertorio de técnicas, procedimientos y
materiales que pueden condensarse dentro de lo
textil —gasa vuelta, tejido reticular, encaje, telar;
interloking, entrelazado, anillado y anudado;
lana, fibras vegetales, pelo de animales, plumas,

entre otros.

En los Andes y sus regiones
aledanas, se han registrado
datos del uso de las plumas
asociado a la vestimenta y los
tocados desde el afio 3000 antes
de Cristo. (...) Las técnicas del
arte plumario se perfeccionaron
entre los siglos VII y XII,
cuando se afianzé el comercio
de estos valiosos materiales,

que tenian su origen en la selva
y se transportaban a través de
grandes distancias hasta la costa,
donde se trabajaban como

parte de un arte textil exquisito.

(Gonzilez Elicabe, 2010, p. 49)

A pesar de este claro y amplio
desarrollo, el arte textil no encontrard una
insercién plena en el campo de las artes
plasticas hasta el siglo XX, al deslindarse del
estigma de su cualidad de artesanal. Esta
problemdtica encuentra su origen en el seno del
sistema de las bellas artes, cuando se configura
la categoria de “obra maestra” (Ciafardo,

2016, p. 26). De esta manera el arte textil es
concebido como un arte menor por el simple

hecho de no encajar en el canon. Ciertamente

estamos haciendo referencia a creaciones que
surgen en los grandes centros productores, ya
que las propuestas que emergen del dmbito
latinoamericano quedan en la frontera o
periferia, no siendo legitimadas. La disciplina
tuvo que cargar con una pesada mochila: la
division arte/artesania, nefasta consecuencia del
proceso colonizador. Este paradigma impuesto
por el “centro/conquistador” impide que
Latinoamérica, colonizado-periferia, detente
su derecho a la contemporaneidad (Ciafardo,
2016, p. 27). La autora advierte sobre esta

situacién diciendo:

Un cambio radical de

la actitud teérica frente

al arte —al nuestro—
permitiria formular algunas
preguntas impostergables.

Por ejemplo: ;Existe un

arte visual contempordneo
latinoamericano? ;Es

posible visualizar en las

obras contempordneas
latinoamericanas rasgos
formales (en sentido amplio:
composicién, paleta, materiales,
ritmos, etcétera) cuyo origen se
remonte a las producciones de
la América profunda?, ;o, por
el contrario, es mas evidente la
influencia del arte de vanguardia
europeo? ;El problema es el

de las formas de las obras o se
trata de un conflicto de orden
tedrico? ;Cémo irrumpen —si
es que lo hacen— las formas
del pasado, mds alld (y pese a)
las formas preestablecidas por
la Europa moderna? ;A qué se
debe esa imposibilidad de ver,
esa negacién de la mirada? (pp.
24y 25)



El punto de inflexién de la disciplina
estard marcado por la fundacién de la Bienal
Internacional de Tapiceria de Lausana (1962).
En ella participaron artistas —Giauque,
Abakanowicz, Buic, Hicks, Tawney, por citar
solo algunos— que tomaron un nuevo camino
en cuanto al uso de la fibra textil como
materialidad de la obra visual. No buscaban
imitar a la pintura, sino que perseguian una
creacién auténoma que tomaba como punto
de partida la trama y la urdimbre, pero
extendiendo sus campos de investigacion
hacia lo escultérico, lo cromitico, lo textural,
lo matérico, lo tctil y lo ladico. En respuesta
a su creciente conciencia critica, la actividad
textil abandona su condicién artesanal. La
aceptacion y aplicacién de estas técnicas
en el contexto del arte contempordneo ha
permitido que una multitud de creadores lo
utilicen como medio de expresién artistica,
anteponiendo su potencialidad en cuanto
experiencia estética frente a la funcionalidad.

Sin embargo, se evidencia una fuerte ausencia

de reconocimiento de las huellas supervivientes

del textil latinoamericano como fuente de las

producciones artisticas contempordneas.

El llamado invita a reflexionar sobre

la idea lineal de tiempo en la historia, de

manera que convoquemos a aquel presente que

concilia, y que inquietantemente, enriquece al
traer de regreso aquellas huellas supervivientes
del pasado ancestral que, se estima, emergen
en el arte contemporéneo latinoamericano.
Sugiere Giorgio Agamben (2011): “La
contemporaneidad es, entonces, una singular

relacién con el propio tiempo, que adhiere a él

Y, a la vez, toma distancia; mas precisamente, es

aquella relacién con el tiempo que adhiere a ¢l

a través de un desfasaje y un anacronismo” (p.

2). Agrega: “Contempordneo es aquel que tiene
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fija la mirada en su tiempo, para percibir no las
luces, sino la oscuridad. Todos los tiempos son,
para quien lleva a cabo la contemporaneidad,
oscuros” (p. 3). Para este autor, percibir la
oscuridad implica una habilidad y una accién
para neutralizar las luces encandilantes que
vienen del propio tiempo, de modo que

se logre vislumbrar su oscuridad y tiniebla

especial, intima, intrinseca.

Serd nuestra tarea acercar esta
penumbra y ponerla en relacién con otras
temporalidades, situando las producciones
visuales latinoamericanas como resultado de
procesos histéricos dialécticos, cambiantes,
inestables, ya que esta es la esencia de
toda cultura, un devenir no homogéneo,
discontinuo, desfasado. Inclusive, “es como
si aquella invisible luz que es la oscuridad del
presente, proyectase su sombra sobre el pasado
y éste, tocado por ese haz de sombra, adquiriese
la capacidad de responder a las tinieblas del
ahora” (Agamben, 2008, p. 7). Siguiendo
esa dimensién, “en el 4mbito artistico, lo
contemporaneo designa la intencién de
contraponerse a las cuestiones y problemdticas
que plantea cada presente, a partir de formas,
imdgenes y discursos” (Escobar, [1986] 2014,
p.32). Coincidiendo con el autor, en el presente
escrito nos proponemos reflexionar acerca del
grado de influencia que las pricticas visuales
tienen sobre el arte textil contempordneo,

a través de la aproximacion a las obras de la
artista colombiana Marfa Fernanda Cardoso. El
objetivo reside en reconocer en ellas las formas
supervivientes que emergen del pasado ancestral

y analizar cémo se resignifican en el presente.

Cardoso nacié en Bogotd (Colombia,

1963)." En su obra se aprecia un rasgo

1 Estudi6 arquitectura y artes visuales en su pais



constante: observar las diferentes formas en
que la geometria se manifiesta en los seres
vivos, trazando un importante cuerpo de
trabajo basado en las formas intrinsecas de
animales y plantas. En sus inicios como artista,
cuando aun vivia en Colombia, Cardoso
tomaba materiales locales y animales nativos
muertos para construir esculturas y objetos
enigmdticos alusivos a mitos precolombinos y
tradiciones indigenas. En los afios 90, Cardoso
se muda a San Francisco (Estados Unidos),
donde comienza su investigacién sobre las
pulgas, un pardsito doméstico omnipresente.
Simultineamente, investiga el comportamiento
de los insectos, con especial interés en el
fen6meno del camuflaje, caracteristico de
algunas especies que puede ser visto como

un reflejo de la voluntad de pertenencia del
inmigrante y de hacerse uno con su contexto.
Luego la artista se mudé a Sydney, Australia,
lugar que la motiva a llevar adelante una
investigacion sobre diferentes tradiciones y
materiales, como la lana de oveja y las plumas

de Em1, un ave autéctona del lugar.

Pero ;qué serfa lo camuflado en esta
propuesta artistica que aqui interesa abordar?
De manera provisional, podria definirse como
un cuerpo de obras conformadas por una
serie de atavios, como asi también, mosaicos
o paneles, confeccionados a partir de plumas
de Emu. Para su andlisis, se abordari el
concepto propuesto por Aby Warburg con
relacién a la pervivencia de las formas de la
antigiiedad (Nachleben der Antike). Por tanto,
se ha decidido realizar un recorte en el estudio
del vasto trabajo de produccién de la artista,

seleccionando su serie titulada Emit, teniendo

natal. Prosiguio sus estudios de posgrado, obteniendo
maestrias en prestigiosas universidades de Estados
Unidos y Australia.

en cuenta diferentes temporalidades y montajes
expositivos: Emai: Instalacion en la galerfa

Arc One, Melbourne, Australia (2008); Ropa
de Emu: Instalacién en Berenice Steinbaum
Gallery, Miami, USA (2008); e Ir en circulos,
seccién Fiesta y Hambruna [Going in Circles,
section_Feast & Famine] en Paul Robeson
Galleries, Newark, Estados Unidos (2020). Se
perseguird esta empresa, entendiendo la imagen
como una cuestién complejamente viva: el
centro de la prictica histérica. Apostamos a
dar cuenta del valor de uso de los conceptos
que Aby Warburg le ha otorgado a la cultura
—“supervivencia- sintoma’—, al ponerlos en acto
en los debates actuales sobre las imdgenes y el
tiempo. Para ello, se expondri el andlisis que
ha realizado uno de sus principales seguidores y
estudiosos, Didi Huberman, quien llevé a cabo
un gran trabajo de relectura y de apropiacién
de los principales términos warburgianos,
especialmente en La imagen superviviente.
Historia del arte y tiempo de los fantasmas segiin
Aby Warburg (2010).

Aby Warburg fue un historiador del
arte nacido en Hamburgo (Alemania, 1866).
Dedicé su vida al estudio de las imdgenes
en la cultura, buscando relaciones entre
ellas. Concretamente, a la migracién de las
férmulas visuales en largos periodos histéricos
y su posterior recuperacién por parte de los
artistas. Su método interpela el pasado y el
presente del sujeto histérico, a partir de las
imdgenes que perviven en la memoria colectiva,
estableciendo vinculos en los montajes de
detalles/sintomas singulares de tiempos
heterogéneos y discontinuos que conforman
anacronismos y revelan polarizaciones,
disrupciones, deslizamientos, evidenciados en
los diferentes estratos que conforman la historia

de la cultura. La aproximacién a este concepto



ilustra su visién de la Historia del arte como
disciplina dialéctica. La imagen es portadora
de tiempos heterogéneos y discontinuos, que
se “construyen y derrumban”, que aparecen
por momentos, luego mutan, desaparecen —
descienden al olvido—, pero que, en su cardcter
intrinsecamente discontinuo, vuelven a
aparecer como supervivencia del pasado —con
su impronta de repeticién y diferencia—, en

forma de testimonio y memoria visual.

Durante los tltimos anos de su vida
(1924 en adelante), Warburg se embarca en
la construcci6én de su gran proyecto, el Atlas
Mnemosyne [Atlas de la Memoria] (1924-
1929), una compilacién de mds de 2000
imdgenes que condensa y yuxtapone temas y
tiempos heterogéneos. Podemos considerar que
dicho proyecto informa el espiritu de su modo
de trabajar el anilisis de las formas de arte,
como asi también el concepto de Nachleben
—traducido al castellano como “vivir después”
o mds conocido como supervivencia. Dicho
concepto no puede ser escindido de otros
dos conceptos centrales de la Iconologia del
Intervalo: Denkraum [Espacio de pensamiento
o espacio para pensar] y Zwischeraum [Espacio
entre imdgenes]. Warburg expone al Denkraum
como un espacio fundacional de la distancia
consciente que los seres humanos establecen
con el mundo exterior, la cual genera una
nueva forma de vinculacién con los objetos
¥, por consiguiente, una pondcracién acerca
del espacio que conduce a la abstraccién
(Ruvituso, 2014, p. 75). En efecto, Warburg
sostenia que es en las imdgenes donde se
evidencia ese primer espacio para pensar. En
esta linea, el Denkraum permite pensar en
otro de sus conceptos centrales: “el Nachleben
[Supervivencia] de formas y de ideas del pasado

activas (por impregnadas) en las imdgenes de
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tiempos posteriores” (Ruvituso, 2014, p. 76).

La materializacién del espacio de
pensamiento se hace presente en otro de sus
conceptos clave: Zwischeraum, entendido
como la distancia fisica existente entre las
distintas imdgenes que se presentan en los
paneles del Atlas Mnemosyne. El fondo negro
sobre el cual se encontraban pinchadas las
imdgenes promueve una pausa para pensar con
imdgenes y establecer distintos vinculos entre
ellas. Siguiendo esta linea, puede inferirse que
en el espacio existente entre las imdgenes es
donde opera el conocimiento. Warburg piensa
la historia del arte como una acumulacién de
imdgenes que aparecen, cuando uno menos
se lo espera, como una suerte de espectros o
fantasmas [Fantasmata]. Es por ello que se
aleja de la concepcién de un relato histérico
lineal y cronolégico, por un modelo en que las
supervivencias resurgen en forma de sintomas
que emergen anacrénicamente estableciendo
vinculos atemporales, desordenados,
discontinuos y rizomdticos. Las imdgenes
portan una temporalidad especifica que
interpela a partir de su relampagueo o torbellino
que implica la supervivencia. Didi Huberman
alude al pensamiento de Aby Warburg como
“un saber en movimiento de las imdgenes, un
saber en extensiones, en relaciones asociativas,
en montajes siempre renovados, y ya no un
saber en lineas rectas, en corpus cerrados, en
tipologfas establecidas” (en Michaud, 2017, p.
20).

Resulta pertinente preguntarse
;cémo vincular este marco tedrico con los
Emu Wear de Maria Fernanda Cardoso? Se
pretende abordar sus obras desde la busqueda
de supervivencias —en términos formales de

materialidad, formato, color y textura— de



América Antigua. Por tanto, se analizard si en
el arte contemporéneo visual latinoamericano
aparecen huellas o rastros del pasado plumario

ancestral.

Lo plumario en la América antigua

El arte plumario, también conocido
como plumaria, es una manifestacién artistica
que prosperd en distintas comunidades de la
antigiiedad. Sin embargo, fue en la América
precolombina donde adquirié una mayor
relevancia, a la luz de las piezas que han sido
halladas, las cuales dan cuenta del manejo de
una gran variedad de técnicas de plumaria
(Gonzilez Eligabe, 2010, p. 47).

Por arte plumario se entiende a la
elaboracién de objetos o imdgenes por medio
de plumas, abarcando la creacién de telas y
diferentes tipos de ornamentaciones. Estas
manifestaciones distinguian a los pueblos
precolombinos de los europeos. Mientras que
en Europa las plumas de las aves solo se usaban
para adornar los sombreros, para varias culturas
del antiguo Perti y de Mesoamérica, el arte
plumario era considerado por su funcién ritual.
Los amantecas, artesanos plumarios de la casa
real de los emperadores de Tenochtitldn eran
encargados de elaborar mantas y penachos para

los caciques.

Debido a la fragilidad que reportan las
plumas por tratarse de un material orgénico,
pocas han atravesado el tiempo. Se han
hallado algunas piezas en tumbas o santuarios.
Paradéjicamente, Francia conserva algunas,
gracias a la aficién del coleccionista Guillaume
Pujos, apasionado de las civilizaciones de

érica. Las crdnicas espafnolas de la época de
Amé L : las de la é d
a colonizacién dicen: “entre las demads cosas
la col di

de que los espafioles, cuando entraron hallaron

en esta tierra, llenos los depésitos del Inca, una
de las mds principales era gran cantidad de

pluma preciosa para estos tejidos: casi toda era
tornasol con admirables visos, que parecian de

oro muy fino” (Cobo, 1890, s.p.).

Para los pueblos precolombinos
americanos, las plumas constituyen un
elemento central a través del cual manifestar su
cosmovisién. El mundo superior de los dioses
era simbolizado con aves, representdndolos con
sus plumas, como por ejemplo en el caso del
dios Quetzalcéatl, conocido como la serpiente
emplumada. Asimismo, eran usadas como
obsequios diplomadticos, impuestos imperiales,
ademds de adornar las ropas mds finas de los
reyes. Son referenciados en miltiples mitos de
creacidon del mundo, materializados en estatuas,

cerdmicas y esculturas.

Como consecuencia de la invasién
y conquista del continente americano por
los europeos, el arte plumario sufre cambios
importantes, principalmente con relacién a
la temdtica de sus imdgenes. Esta técnica se
destina a la representacién de motivos catélicos
que servirdn al proceso de evangelizacién
cat6lico impuesto por los espafioles en
los pueblos de América. Con relacién a la
problemdtica, Jorge Alberto Manrique (1990)
caracteriza este nuevo espacio como un Iugar
de aculturacion, es decir, de recepcién de
una cultura ajena con pérdida de la propia.
Afirma que, por ejemplo, los Ndhuas —pueblo
nativo de Mesoamérica— vieron sus formas de
significacion extirpadas de las imdgenes “La
plumaria aparecié en las mitras de los obispos,
en la vajilla de plata del altar y en imdgenes
copiadas de pinturas al 6leo, mientras que la
tusa de mazorca fue usada para hacer vividas
figuras de Cristo y de los santos” (pp. 237-
238).



En cambio, otros autores como Serge
Gruzinsky y Michel de Certeau, expresan que
la colonizacién no se da como un proceso de
aculturacion, sino que se refiere a un mundo
dindmico que se mueve entre fronteras difusas.
No se trataria entonces, de la eliminacién
de los imaginarios indigenas sino de un
procedimiento de camuflaje de sus expresiones.
Un habitar normatividades de otros desde lo
propio. Resulta paradéjico que estos autores
de raigambre europea (francesa) caractericen
pricticas que le son tan ajenas, justificando asi
el proceso de apropiacién de manifestaciones
artisticas de los pueblos originarios de
América. En este sentido se seguird la linea de
Santiago Mufioz (2006), quien expresa que
“los significados de la pluma se perdieron,
para volverse simplemente contendores de los

mensajes iconogrificos europeos” (p. 122).

Didi Huberman (2018), retomando
lo expuesto por Marc Bloch en su Apologie
pour ['histoire (1941-1942) [1970]expresa:
“No solamente es imposible comprender el
presente ignorando el pasado, sino, incluso,
es necesario conocer el presente —apoyarse en
él- para comprender el pasado y, entonces,
saber plantearle las preguntas convenientes”
(p- 53). Se recuperardn estas cuestiones en
el andlisis de la serie Emu Wear de Maria
Fernanda Cardoso, persiguiendo desde nuestro
presente, los rastros formales que perviven del
pasado ancestral —en términos de color, textura,
materialidad y formato— en forma de sintomas
o anacronismos, entendiendo la légica de las
supervivencias como un posible aporte a las

teorias decoloniales.

INDEX #16

Camuflaje emergente

Someramente, se describié lo
camuflado como un cuerpo de obras
conformado por una serie de atavios
confeccionados a partir de plumas de emd,
material que Cardoso recolecta del entorno
natural desde la década de los 90. Siguiendo la
raiz etimoldgica del término camuflar podemos
decir que se trata de la accién de disimular
dando a algo el aspecto de otra cosa. El
castellano importa las voces francesas camoufler
y camouflage, las cuales entran a la lengua
francesa por el italiano camuffare —disfrazar,

engafiar- (Real Academia Espafola).

Tal como esbozamos, las obras de
Maria Fernanda Cardoso estdn constituidas por
plumas de emi. Su trabajo con la materialidad
adquiere esta denominacién al aludir al nombre
homénimo del animal autéctono de Australia.
La artista utiliza el emblema nacional para
identificarse con la cultura local en la que
reside, y asi comprender el paisaje australiano y
los medios para sobrevivir en €él. El em1 es un
ave no voladora, similar al avestruz (africano) o
al fiandd (americano). El color de sus plumas
va del marrén al azul griséceo, alterando esta
caracteristica en funcién de su ubicacién
en el paisaje, lo que le permite camuflarse
o disimularse con el mismo. Las plumas
poseen una textura téctil diversa: pueden ser
suaves al tacto, haciendo que su roce sea casi
imperceptible, pero en otros casos son muy
dsperas. Esto depende de la zona de plumaje de
la cual es retirada: parte delantera o posterior
del animal. Actualmente, el em11 australiano es
la tnica especie de su familia (Dromaius) sobre

la tierra.



Figura 1. Arc One Gallery (2008). Fluor Orange A. Maria Fernanda Cardoso.
Recuperado de https://arcone.com.au/cardoso-emu-wear-2008.

Figura 2 y figura 3. Fluor Orange A (2008), de Maria Fernanda Cardoso (Colombia).
Coleccién Arc One Gallery, Casula Powerhouse Museum (Australia). Ropa

confeccionada con plumas de Emu.

Cardoso se apropia de esta
materialidad, demostrando su fascinacién
por los aspectos del mundo natural y la
compleja relacién de los seres humanos con
ella. Las obras que constituyen la serie Emii
estan imbuidas de un fuerte simbolismo, al
abordar las nociones de identidad cultural y
camuflaje. La artista introduce el concepto de
repeticion con materiales tanto orgdnicos como

inorgdnicos como estrategia retérica.
Camuflaje flGor

Los Emuwear (figura 1, 2 y 3) de Maria
Fernanda Cardoso constituyen una propuesta
sincrética donde se condensan rasgos formales y
procedimientos compositivos que devienen de
la indumentaria y la escultura. Los Emuwear se
presentan erguidos ante nuestra contemplacién
y nos invitan a las siguientes preguntas: ;esta
serie conforma una propuesta de arte textil?,

:la materialidad que la compone puede ser

concebida como una creacién de este tipo?

La esencia de estas producciones reside en el
acto de tramar y entrelazar, creando texturas.
En la obra se advierte la intensa presencia de
la textura hdptica, es decir, de una textura en
la que se establece una correspondencia entre
la percepci6n visual y la tictil, visualizindose
en sentido temporal. En alusién a ello expresa
Clelia Cuomo (2015): “Cuando se establece
una equivalencia entre la percepcion visual y
la tdctil, se la denomina textura hdptica y se
percibe en sentido temporal, como puede ser
al recorrer una superficie con la mano, por

ejemplo, en una produccion textil” (p. 4).

Para su construccién utiliza como
material principal las plumas de emd, las cuales
son dispuestas de manera repetida, junto con
otro elemento que podria ligarse al universo
textil, la red de nylon. Para unirlos, utiliza
pegamento. De forma similar, pero en este
caso tratindose de pegamentos naturales, los
antiguos artistas plumarios fijaban las plumas

con engrudos fabricados a partir de la savia de



una orquidea. Otra forma de realizar las telas
era entretejiendo las plumas en la trama del
textil, ajustdndose con las siguientes pasadas de

hilo a medida que se conforma la tela.

Las plumas, por su cardcter orgdnico,
constituyen una materialidad efimera que
se aleja de la vetusta categoria surgida en el
Renacimiento y defendida por el materialismo
mecanicista: materiales nobles —aquellos que
perduran en el tiempo y no se degradan-. Esta
concepcién considera a la materia como algo
inerte, quieto, estanco y por tal, un elemento
secundario al que el artista le da forma a
través de una técnica (Ciafardo, 2020). Nos
alejamos de esta postura, al entender que la
materialidad es una realidad dindmica, que
tiene en su seno la capacidad de su propio
movimiento (Ciafardo, 2020, p. 94-95). De ahi
que podemos afirmar que en esta propuesta la
materialidad siempre es el factor principal de su
poética. Asimismo, la utilizacién de materiales
efimeros se constituye como uno de los rasgos
formales identitarios del arte latinoamericano
revelados en forma de sintomas supervivientes

del pasado ancestral.

Con las plumas configura piezas con
volumen geométrico y escultérico (figura 2),
las cuales se alejan de la forma orgdnica del
cuerpo que las recepta. En cierto punto, el
cuerpo estd camuflado, convirtiéndose en un
soporte para el trabajo. Es posible decir que la
figura humana pierde su cardcter de existencia
necesario para la exhibiciéon del Emuwear,
pero si mejora la comprension de estas formas
tridimensionales, al igual que lo harfa un
objeto de montaje caracteristico de la escultura.
Una pieza donde se exhibe la estructura de la
obra, y el vacio que ella contiene. La forma

se configura a partir de la técnica escultérica
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tradicional de adicién de elementos (plumas
y red de nylon) para generar otro objeto,
pero se aleja de ella al darle mds relevancia al
vacio interno que posee, en contraposicién

a la concepcion tradicional de la escultura
que privilegia la construccién del espacio
tridimensional a través de los espacios llenos.

Aqui el cuerpo es lo ausente.

En este juego metaférico-dialéctico,
la antitesis puede verse en estas banderas-
capas [Emu Flag and Cloak, de la serie Flour
Orange- Emu wear], tal como las define la
artista, las cuales parecen evocar la ropa de
plumas amerindias tradicionales, al emular las
vestiduras y tocados que estas comunidades —
mesoamericanas y andinas— utilizaban durante
el periodo precolonial. Las plumas servian para
confeccionar los trajes de festivales religiosos,
el vestuario de los emperadores, guerreros
y nobles. Asimismo, la artista conecta esta
materialidad con la historia propia del lugar
en el que reside, como forma de memoria
de eventos pasados. Con su obra metaforiza
La Guerra del Emi (inglés: Emu War], una
operacién militar de control de vida salvaje
que se llevé a cabo en Australia Occidental a
finales de 1932. Recordando lo manifestado
por Didi Huberman (2018): “Ante una imagen
—tan reciente, tan contempordnea como sea—,
el pasado no cesa nunca de reconfigurarse,
dado que esta imagen s6lo deviene pensable
en una construccién de la memoria (...)” (p.
32). Y agrega: “el anacronismo atraviesa todas
las contemporaneidades” (p. 38). Gracias al
uso de esta materialidad, se articulan diversas
temporalidades, dando lugar a la imagen
dialéctica que se describe al iniciar este articulo.
Podria hablarse de una triple temporalidad:
ancestral-colonial, bélica-australiana y

contemporanea.



Fluor Orange (figura 04 y 05) combina
los colores neutros propios de las plumas con
un tono flior anaranjado muy saturado, de ah{
que hace uso del color para poetizar la relacién
disimil que podemos encontrar entre humanos
y animales en cuanto a la conexién con la
naturaleza, el entorno y la vida en comunidad.
Como en toda su serie Emu, el concepto de
camuflaje orienta la produccién. El material
principal de Cardoso, las plumas de emd, no se
basa en el rechazo del color, sino en la atencién
cercana a su entorno inmediato. El animal
altera el color de sus plumas en funcién de su
ubicacién en el paisaje australiano para pasar
desapercibido y lograr sobrevivir, mientras que
los humanos forman caracteristicas visuales
basadas en su contexto social. Modificamos
nuestra ropa lo suficiente para mezclarnos
con nuestro entorno, pero aun asi deseamos
destacar. La indumentaria nos sirve como

diferenciador.

Figura 4. Luisa Pinzon (2019). Maria Fernanda
Cardoso, Emu Flag and Cloak (Fluor Orange), 2006-
2008. Recuperado de http://paulrobesongalleries.

expressnewark.org/2020/06/29/going-in-circles-a-

sonic-exhibition-tour/

Figura 5. Luisa Pinzon (2019). Maria
Fernanda Cardoso, Emu Flag and Cloak
(Fluor Orange), 2006-2008. Recuperado de
http://paulrobeson

0rg/2020/06/29/going-in-circles-a-sonic-

exhibition-tour/

eries.expressnewark.

En el uso del color, Cardoso se aleja
de los modos utilizados en el arte plumario
ancestral, ya que este ultimo utilizaba las
plumas como método de pintura para crear
disefios intrincados en los tejidos de élite
(policromfa). Era comtin encontrar un
tejido hecho de plumas de varios colores con
motivo aviar. Estos animales, al poder volar,
representaban una conexion entre el mundo
terrenal y el de los dioses. Por sus habilidades
especiales las aves también representaban un
simbolo de poder, de ahi que los pueblos de
Mesoamérica usaran las plumas durante sus
ceremonias religiosas para demostrar ese poder.
Los colores usados en los tejidos de las culturas
precolombinas —Nahua y Mexica— tenian un
significado, su concepcién del color se ligaba
a la atencién del mundo espiritual y su fuerte
carga simbélica, es decir, en la perspectiva de
las sensaciones y los significados sagrados que
fueron reflejados en la aplicacién de los colores
en los objetos. En esta linea, si podemos

encontrar un punto de conexién entre la obra



de Cardoso y las producciones ancestrales,

ya que, en ambas, el color es un rasgo
fundamental —no arbitrario— de la produccién
artistica, en relacién con la construccién de

sentido.

Conclusiones

Resulta pertinente afirmar que la obra
de Marfa Fernanda Cardoso constituye una
produccién contemporinea, ya que implica
la pulsién de presente, de la temporalidad
inmediata pero atravesada por los rastros o
vestigios de otras temporalidades, los cuales se
presentan a modo de anacronismos, surgidos de
sintomas o rupturas. La artista nos presenta una
serie de obras en las que explora las cuestiones
de la forma, y la complicada relacién de la
humanidad con el mundo natural. A tal fin, se
sirve de materiales no convencionales, como
son las plumas. Con ellas genera obras con
gran carga simbélica, que permiten remitirnos
a las manifestaciones de arte plumario de
las comunidades de América ancestral. Esta
materialidad no solo nos remota a diversas
temporalidades, sino que también nos recuerda
que, en la actualidad, las llamadas artes
textiles no son consideradas ni decorativas ni
menores, sino una manifestacién artistica de
gran potencia estética que involucra soportes
y materiales con una importante presencia
dentro del campo del arte contemporineo, y se
configura como un nexo que habilita reconocer

las visualidades latinoamericanas.

Tal vez esto explique la importancia
que ha adquirido en las dltimas décadas el
arte textil, cuya influencia ha dado lugar a la
produccién de obras que promueven ricas e
interesantes reflexiones poéticas, habilitando

espacios para que los artistas latinoamericanos
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resignifiquen su pasado y técnicas ancestrales.
Serd nuestra tarea seguir investigando sobre la
percepcioén de las imdgenes que nos identifican
en el quehacer artistico, creando categorias

a partir de la propia prictica que permitan
afirmar nuestra identidad latinoamericana. Es
momento de no repetir viejos errores y luchar

por nuestro derecho a la contemporaneidad.
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