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RESUMEN:

La melancolia estuvo en el centro del arte de Beatriz
Daza: molded e informd sus objetos. Este ensayo explo-
ra como, para ella, este componente emocional actué
como un detonante creativo y una postura en y ante el
mundo, alejados de condicionamientos patoldgicos vy
masculinistas. La melancolia fue el lente a través del cual
Daza (de)construyd su subjetividad como mujer y ar-
tista, y se conectd y negocid intermitentemente con los
afios sesenta: una década de crisis contracultural. éSus
estrategias para lograrlo? La cerdmica como practica, y
el recuerdo, el bodegdn, la ruina y el archivo, asi como la
ambigua pulsion vital-mortifera de los ciclos del tiempo
que subyace a estas nociones.
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Los objetos melancélicos de Beatriz Daza

ABSTRACT:

Melancholy was at the core of Beatriz Daza's art: it
shaped and informed her objects. This essay explores
how, for her, this emotional component acted as both
a creative trigger and a stance in and before the world,
distinct from pathological and masculinist conditioning.
Melancholy was the lens through which Daza (de)con-
structed her subjectivity as a woman and an artist, inter-
mittently engaging and negotiating with the 1960s: a de-
cade of countercultural crisis. Her strategies to achieve
this? Ceramics as practice, and memories, still life, ruins,
and the archive, as well as the ambiguous vital-deadly
drive of time's cycles that underlies these notions.

KEYWORDS:
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RESUMO:

A melancolia esteve no centro da arte de Beatriz Daza:
moldou e informou seus objetos. Este ensaio explora
como, para ela, este componente emocional agiu como
um detonante criativo e uma postura com relacdo ao
mundo, afastados de condicionamentos patoldgicos e
masculinistas. A melancolia foi a lente através da qual
Daza (des)construiu sua subjetividade como mulher
e artista, e se conectou e negociou intermitentemente
com os anos sessenta: uma década de crise contracultu-
ral. Suas estratégias para consegui-lo? A cerdmica como
prética, e a recordacdo, a natureza morta, a ruina e o ar-
quivo, assim como a ambigua pulsao vital-mortifera dos
ciclos do tempo que subjaz estas nocdes.

PALAVRAS-CHAVE:

Beatriz Daza, melancolia, ceramica, memorabilia, anos sessenta, tempo.
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Asomindose timidamente justo detrds de una pared, la artista Beatriz Daza
(1928-1968) aparece sentada en la escalera de una habitacién vacfa. Su pierna
izquierda hace una peculiar contorsidn, mientras los dedos de sus manos se entre-
lazan, indecisos, como buscando un punto de equilibrio. Vestida con blusa y pan-
talén negros, y luciendo un estilizado peinado bob, su rostro casi retraido se dirige
hacia nosotros con una mirada de reojo, fija y meditabunda. La silueta opaca de
su cuerpo exuda una energfa un tanto taciturna y serena, tomando forma en un
espacio activado por una réfaga luminica que, desde el centro del encuadre, se
dispersa por el resto del plano fotosensible. Se trata de una imagen captada por el

fotégrafo Herndn Diaz en 1966 (Imagen 1): una imagen que, como solfa ocurrir

Imagen 1. Herndn Diaz, Beatriz Daza, 1966, fotografia en blanco y negro sobre papel, 20 x 20,4 cm, Biblioteca Virtual del Banco

de la Republica, Bogotd
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con las tomas hechas por ¢l, condensa la singularidad emocional del protagonista
a través de la economia escenogréfica y la teatralidad en las poses, induciendo,
en suma, “un efecto de ‘desnudez’ en el retratado”'. Para Daza, fue la melancolia,
como argumentaré, la que desnudé6 su emotividad, no solo en la fotografia de
Diaz —un dispositivo, a su vez, alusivo de una preteridad lugubre y efimera—,
sino también en el arte que ella produjo: era un componente que se encontraba
en el centro. El retrato de Daza es, pues, un paralelo fotografico del modo en el
que, a mediados de los anos sesenta, ella y su obra vibraron, mds que nunca, a un
ritmo pausado y estupefacto que moldeé ¢ informé objetos melancélicos.

Fue en 1966, un afio prolifico en su carrera, que Daza expuso por primera
vez sus “collages sui generis”, como los rotulé mds tarde la critica Marfa Elvira
Iriarte’, en el Museo de Arte Moderno de Bogotda (MAMBO). Ciertamente,
resistiendo una sistematizacion restrictiva, estas estrambdticas obras, agrupadas
en una serie titulada Testimonio de los objetos, desencajan fungiendo como piezas
que alteran una narrativa compacta o regulada de la cerdmica colombiana; son
un hito. Pero esto no solo se debe a la forma sinigual y novedosa en la que combi-
nan pedazos de vajillas quebradas con otros utensilios domésticos o memorabilia
sobre falsos muros de yeso, sino, igualmente, a los conceptos que les subyacen
(i.e., recuerdo, archivo, bodegén, ruina, muerte). Son conceptos grisdceos, som-
briosy de multiples matices que propician una simbiosis, quiza redundante, entre
los collages de Daza, en tanto especimenes de la historia del arte, y una melan-
colia disciplinar inmanente a este oficio que, ansiosamente, como aqui lo instan-
cio, busca retenerlos como vestigios de tiempos expirados. Asi, en conjunto, pero
todavia més alld de insertarlos en cronologias o suministrarles etiquetas —utiles
atributos del canon—, mi ensayo persigue un andlisis de estos collages permeado
por la idea de la historiadora del arte Michael Ann Holly sobre cémo “el gozo
melancdlico no tiene que ser un oximoron™. Después de todo, la melancolia
refiere no solo a la pérdida y la consiguiente tristeza, sino que puede ser, tal como
sucedi6 con Daza, un detonante creativo. Las obras que ella produjo, en conse-
cuencia, son tema y material probatorio de la manera en la que la melancolia ha
servido como “el principio que da alma y sustancia a la historia del arte” en sus
facetas de saber académico fascinado con objetos afiejos, depésito historiografico
y, sobre todo, encadenamiento enmarafiado de acaccimientos socioculturales®.

Este asunto sensitivo ligado a la melancolia no solo concierne a la epis-
temologfa del conocimiento histdrico-artistico; a la par, apunta a los personajes
que estudia, a saber, los artistas. Es asi como, desde un humor viciado por la bilis
en la Antigiiedad, pasando por cruciales reactualizaciones en el Renacimiento y
el siglo XIX como marca misteriosa de unicidad y grandeza, y llegando al siglo
XX como rasgo nocivo de alienacién, se ha tramado y subrayado continua-

mente un arquetipo de genio manfaco cuyo talento es concedido “a expensas del
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equilibrio sentimental”™. No parece imprevisto que, en la creencia popular, exista
una nocion de artista loco, de la cual no es facil deshacerse, pues ha llegado a
constituir una personificacion genérica y culturalmente significativa. Es un tropo
de antafo que podemos reconsiderar, pero que es omnipresente y no podemos
cancelar sin més. Por ello, aun si minamos la cldusula astroldgica de nacer bajo el
influjo de Saturno, la anexién de un letargo llevado al paroxismo o la demencia
perenne, es preciso anotar que, como lo refleja el perfil de Daza, algunos com-
portamientos melancélicos (i.c., aislamiento, recogimiento, quebranto) han sido
efectivamente transversales y compartidos entre varios creadores, iterando en
distintas épocas. Poco a poco, en cada una de sus sucesivas apariciones, el artista
ensombrecido ha permitido disociar, no obstante, un patrén para caracterizar
del reporte patolégico®. No pretendo, entonces, diagnosticar a Daza como una
depresiva o una trastornada, sino sugerir, siguiendo al psicoanalista Sigmund
Freud, que la melancolia de ella fue de “afecciones més somdticas que psicoge-
nas””. Fue el sintoma, mas no el sindrome, el que se expresé en sus obras, y el
talante saturnino el que, alejado de un inmovilismo insano, emergié como una
valvula de escape para la liberacion artistica.

En esta misma linea, haciendo eco del filésofo Ldszlé Foldényi, la
melancolfa, mis que una enfermedad mental, da cuenta de un subtexto exis-
tencial(ista), un posicionamiento perspicaz y sensible en y ante el mundo, que
no debe ser reprimido o anulado®. En este sentido, mi propuesta se aparta de
una definicién impersonal y totalizante en la que la melancolia se entiende sim-
plemente como una sintomatologia clinica “de inhibicién y asimbolia’, que se
instala momentdnea o crénicamente en una persona’. En una acepcién distinta,
atendiendo a la critica Julia Kristeva, me interesa mostrar que, como otros esta-
dos animicos —esto es, “inscripciones, rupturas energéticas’—, la melancolia,
particularmente su sincronizacién de la tristeza y la alegria, dispone y promueve
las condiciones para lo imaginario y lo simbélico: las circunstancias para crear
arte’’. De ahi que Juan Antonio Roda, amigo y colega de Daza, describiera el
proceso creativo de ella como dependiente de “un clima exaltado, de gran vigor

sentimental, algo asi como la fuerza de la debilidad™!

. Bajo este lente, como
productos de la agitacion, sus collages, a través de algunos visos apasionados y,
sobre todo, de la fragmentacion cerdmica, se vuelven locus metaféricos y palpa-
bles de la manera en que la melancolia actia como una herida, una fisura que, de
modo ubicuo, captura flujos “de investidura’, a saber, cargas de afecto y deseo’
Flujos intensos pero sutiles que se detectan en medio de una abstraccién visual
que impide convertir estas obras en una obviedad, pues no son explicitas y cla-
man por ser descifradas. En el intento de adivinar lo que ocultan, el historiador
del arte Eugenio Barney vio “signos dolientes, reivindicadores, rebeldes o sati-
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resumirfa en las ambigiiedades de un “romanticismo’, si bien incrédulo, que pen-
saba era inherente a su personalidad'“.

El repertorio pldstico de Daza abrié un nuevo capitulo en la historia de las
emociones en el arte colombiano. Muchos fueron conscientes de ello. A menudo,
los comentarios de varios agentes en la escena cultural nacional de los afos
sesenta se dirigieron a tipiﬁcar aspectos de su practica artistica y su caracter que
se intersecan con una inclinacién melancdlica. La critica Marta Traba resalt6 la
“lenta prolijidad” al componer y cémo, en estos collages, la poética de la artista se
develaba con “un sentido més nostalgico y pesimista” que en sus obras previas®.
La escritora nadaista Fanny Buitrago mencioné que, sin panico al “rechazo o el
olvido”, Daza “tenia la fuerza de aquellos que se saben débiles ¢ imperfectos”, que
no son insufribles; separada de idealismos futiles, ella “enfrentaba lo desconocido
sonriendo™¢; la incertidumbre y sus truculencias no la desmotivaban, le servian
como un motor biografico. Por otra parte, alguien mds temerario, como la critica
Gloria Inés Daza, atribuia el brio emocional de la artista, incluso con presun-
ciones de determinismo regionalista, a que “su temperamento” reunia aptitudes
“intrinsecas a su raza’, esto es, una “rancia estirpe santandereana” férrea ante las
dificultades". Barney agregarfa que su método era “permanente, obstinado, casti-
gado”'®. Daza estaba dispuesta a aceptar los suplicios y a sentir en sus entrafias el
peso que conllevara entregarse a la voluble implacabilidad de un arte estremece-
dor y visceral, que llegé a envenenarla®. Para ella, no primaban las pretensiones
de frfa ecuanimidad, sino la (im)potencia de congelar “los recuerdos de infancia,
las horas perdidas, los momentos funcbres y momentos gloriosos, el desconcer-
tante ir y venir continuo entre la felicidad y otras tristezas™. Fue la valentia al
revelar sus penurias y personalizar sus obras lo que les otorgd un cariz subjetivo y
un tanto confesional. En este sentido, las cerdmicas y los objetos de Daza no son
materia estéril, sino artefactos que relatan y contienen los irrevocables altibajos
de la vida.

Con todo, tal vez la cualidad m4s diciente y estdndar de la melancolia de
la artista fue su soledad. A este respecto, Feliza Bursztyn, amiga y colega suya,
declaré que “decir la Daza siempre significé entrar a un mundo distinto al nues-
tro”; un mundo huidizo y “completamente personal”, de cierto hermetismo,
“donde de vez en cuando no[s] dejaba asomar y del que casi siempre saliamos
mds ricos”!. En conexién intermitente con un exterior abrumador, Daza mos-
traba su melancélica timidez y vulnerabilidad, pero también su tesén, su ética
de trabajo. Asi, la asombrosa exhaustividad de su produccién la distancié de la
labor de divulgacién®. Sus obras, como ella, no circulaban ni se exhibifan ostensi-
ble o frecuentemente. Habfa un propésito de opacidad latente que no se libraba
de compromisos. En una entrevista, Daza admitié la complejidad que suponia

« _ . e .
esconderse durante afos. Someterse a una especie de exilio voluntario. Irse al
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silencio y permanecer alli hasta que h[ubiese] tomado forma, vida, un nuevo len-

23 0 hacer catarsis a solas. Pero su soledad no

guaje. Un nuevo lenguaje para gritar”
era una renuncia hurana o soberbia a cualquier contacto o influencia, o un acalla-
miento, sino una detraccion al postureo o la vanidad de la fama, si bien lleg6 a ser
reconocida como “la mejor ceramista colombiana de los tiempos modernos™.
Ella abraz la soledad episédicamente para discurrir y componer en ensimisma-
miento. Y esa reclusién pasajera, por supuesto, hizo que Daza resonara con una
vaga alusion a la excentricidad o el comportamiento centrifugo comun entre los
melancolicos. Este paradigma de aislamiento, empero, ha tenido 4ngulos diferen-
ciadores para las artistas.

De este modo, contrastando el lastre masculinista y asocial de un genio
todopoderoso que cura sus propias aflicciones en medio de la incomprensién, el
género trasluce una brecha de inequidad. Desmitificando a los grandes hombres
solitarios, pues, la lectura feminista de la critica Juliana Schiesari plantea revisar
c6émo, para volverse melancélico, ha sido ineludible “el acceso a la produccion
cultural’, a eso que “[Luce] Irigaray llama ‘el acceso a una economia significante”,
a un intercambio de ideas que favorece la cooperacion y la participacion en cir-
cuitos eruditos y bohemios para forjar criterio y un temple taciturno; una opor-
tunidad que, tradicionalmente, se ha obstaculizado a las mujeres®. No obstante,
Daza, una culta que aprendié de y ensend a otros, que tejié redes de amistades,
pudo escapar de obstrucciones o genialidades engafiosas y se establecid, a su
manera, como una melancdlica desidealizada; en la marcha, provenir de la élite
le ayudé a tener una voz para enunciarse como tal. Aprovechando el privilegio de
alguien adinerado que puede dedicarse al arte, ingresar al debate y expresar sus
dilemas intimos, ella contrarié una codificacidn selectiva que, en las esferas inte-
lectuales occidentales, solia otorgar importancia exclusivamente a las pérdidas de
la subjetividad masculina, mientras daba por sentada la desdicha femenina. Una
desdicha fundamentada en “el horror” y “la ficcién de la carencia anatémica” que,
presumiblemente, ponia en desventaja a las mujeres y restaba capacidad lagubre
a sus obras®. Daza, patentemente, no suscribid esa falsa carencia ni en su vida ni
en su arte. Desolados, sus collages de utensilios domésticos y memorabilia subvir-
tieron, asi, tanto un control masculino centenario sobre la melancolia como una
asignacion de género reduccionista.

En conjuncién con el planteamiento objetual de las historiadoras del
disefio Pat Kirkham y Judy Attfield, los collages de Daza muestran que el género
no solo apunta a denominaciones que clasifican antagénicamente a las cosas,
las emociones que evocan y los individuos que las usan, sino a lo generativo, al
engendramiento de significados, a una contingencia en la que lo femenino no es
analizado como un polo negativo o monolitico en déficit frente a lo masculino,

sino, en cambio, como una nocién plural y de choque”. Efectivamente, como
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28. Eugenio Barney, entrada en Daza. Exposicidn epitomes de los desobedientes afios sesenta y el despertar contracultural, las obras

retrospectiva en homenaje. 1968 (Musco de Arte . . « .

Moderno de Bogotd, 1968), s.p. de la artista, decifa Barney, intentaban “ofender, encender rebeliones, ofuscar y
herir susceptibilidades™; arremetian contra una sociedad colombiana que opri-
miay encasillaba a las mujeres.

A propdsito de la colisidn contra expectativas atdvicas de feminidad,
Hace mucho tiempo (1966) (Imagen 2) enfatiza un pronunciamiento drdstico
en detrimento de la cooptacién familiar sobrecargada matrilinealmente. En
este collage, Daza ensambl6 un tazén remendado y un plato de porcelana, una
tapa de cerdmica negra, un adornado cucharén metélico, un pindn y una llave

antigua acoplada a un pequefio bordado en crochet, todos sobre un muro de

Imagen 2. Beatriz Daza, Hace mucho tiempo, 1966, collage de porcelanas, cucharén metalico, tapa de cerdmica, pindn, llave, bordado en crochet sobre yeso,

42 x 51 em, coleccién privada. Fotografia: Ernesto Monsalve.
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yeso dividido en dos planos: uno gris oscuro y otro crema. Las dos piezas de
porcelana, en particular, son llamativas, pues tienen un epigrafe en una elegante
caligrafia inglesa decimondnica que enaltece y enmarca el nombre de la abucla
de la artista: la ex primera dama de Colombia Antonia Ferrero de Gonzalez, de
quien Daza heredé una vajilla francesa de la que provenian el tazén y el plato.
Estos objetos, junto al cucharén, son un indicio de la cocina o el comedor, espa-
cios tipicamente signados como femeninos. Por esto, aquella herencia da cuenta,
como seala el historiador del arte Julidn Serna, de los esquemas conservadores
del pais, que rezagaban a la mujer al 4mbito doméstico vy, todavia mds, de un
linaje que pretendia inculcar la etiqueta entre sus integrantes para salvaguardar
la distincidn social?.

En esta medida, que Daza hubiese decidido anadir esas piezas de porce-
lana a su collage —que incluso hubiera roto una de ellas—apunta a una femi-
nidad renovada y contestataria que tomaba distancia, sin nostalgia, pero con
mordacidad melancdlica, del rol de ama de casa. Es més, el hecho de que la artista
privara a esos utensilios domésticos de su funcién utilitaria (i.e. servir la mesa en
festejos de élite) delata su insurgencia contra el buen gusto burgués, orientado
a la puleritud y la compostura, y transgrede las barreras preciosistas que, bien
entrado el siglo XX, aun se adjudicaban al arte de las mujeres®. Cambiando
la forma de manejar y colocar estos objetos, ella los substrajo de su aparente
delicadeza hogarena, apildndolos en un muro constructivo 4spero y deslucido.
No obstante, la llave y el bordado en crochet, a los que se suman los estampados
florales de la vajilla o el sinuoso diseno del cucharén, desmienten la presuncion
de que el trabajo “sobrio y conciso” de Daza fuera “ajeno a efectos decorativos™!,
aunque, por usanza, la decoracién representara un emblema indulgente de femi-
nidad sumisa.

Por el contrario, es valido especular que la artista quiso resignificar los
decorados desde el desacato. La llave, por ejemplo, podria simbolizar la apertura
de puertas, una alegoria félica del desvirgamiento, la contrasea a la libertad, a
nuevos comienzos, a la autonomia: a un ser mujer hecho de recuerdos personales
y no de pleitesia conmemorativa a un sistema patriarcal y elitista constrictor.

A pesar de ello, Daza buscaba retornar al pasado no solo para indagar en
su ascendencia y los pliegues siniestros que trajera consigo, sino, sobre todo, para
procesar y detallar instantes gratos que, en su fugacidad, se le desvanecian irreme-
diablemente entre las manos. Por esto, quizd, sus collages hayan sido un intento
desasosegado de suspender el paso del tiempo, cristalizindolo en unidades soli-
das. Como buena melancdlica, el ansia de Daza por detener la marcha de Cronos
reafirma la fantasia de un “pasado hipertrofiado, hiperbdlico” y “una memoria
sin mafiana” como medios “para capitalizar el objeto narcisista” ¢ “incubarlo en

el encierro de una fosa personal sin salida’, a saber, una psique enfrascada en la

29. Julidn Serna, “Si las paredes hablaran” en Bea-
triz Daza. Hace mucho tiempo, 1956-1968 (Fun-
dacién Gilberto Alzate Avendano, 2008), 25-26.

30. Una prucba de esta tendencia se evidencia en
la doctrina educativa bajo la cual Daza empez6
su carrera de artes decorativas en la Universidad
Javeriana, una institucién jesuita, al finalizar los
anos cuarenta. Dirigido exclusivamente a mujcrcs,
en este programa se fomentaban el embellecimien-
to y la ¢jecucién por mandato sobre la experimen-
tacion pléstica. Serna, “Si las paredes”, 23-24.

31. Maria Elvira Iriarte, “Beatriz Daza’, Arte en

Colombia, n.° 3 (1977): 46.
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ilusion®”. Esa fijacion narcisista era el catalizador para la autocomplacencia remi-
niscente, para volcar sus pensamientos hacia ocasiones preciadas y los recuerdos
que de ellas hubieran quedado, convirtiéndolos en factores creativos. Asi, estos
collages son visualizaciones abstraidas de historias, bitdcoras articuladas con ves-
tigios cerdmicos y utilerfa que recuentan situaciones habituales permaneciendo
bajo cierto secretismo. Estas obras delatan el encanto de los clichés cotidianos™,
son consagraciones de aquello que parece banal o cursi, pero que se opone a ser
relegado o normalizado por una apatia amnésica o una prisa pragmatista e irre-
flexiva. Morando en lapsos paralizados, Daza era irresolublemente una errante
de ilusiones. Como en un bucle anti-edad, deseaba revisitar y habitar, incluso
perderse, en una realidad caducada y alterna.

Fragmentos de la tarde (1966)* capta algo de la frustracién que desataba
el imparable transcurrir de los dias. Alrededor de un viejo reloj de bolsillo, se
dispone un grupo de fragmentos cerdémicos de platos —uno de ellos con fru-
tas pintadas—, vasijas, tazas y tazones en anaranjados, terracotas, ocres, blancos,
marrones tostados y azules cobalto, y un liston de hierro oxidado sobre un muro
de yeso bicolor vinotinto y blanco. Indiscutiblemente, ¢l reloj es un ntcleo com-
positivo y simbélico. Marcando poco més de las tres posmeridiano, las manecillas
de este mecanismo precisan, como lo menciona la historiadora del arte Francy
Garcia, una hora muy diciente para Alberto Moreno, el novio de la artista, pues
fue la oportunidad en la que ¢l y Beatriz se conocieron durante una tertulia en
la Colina de la Deshonra, en compania de amigos como Enrique Grau y Diaz, el
fotdgrafo que la retraté®.

Testificando el idilio fundacional de una pareja enamorada, esa minuciosa
medicién de los minutos actiia como uno de los tantos elementos recordatorios
que pululan en la serie de Daza, atesorando instantes y, en este caso, consumando
el origen de un apego carifioso y erético. No obstante, excediendo el amorio
sublime, es factible que ella estuviera perturbada por la idea, que también ago-
biaba a taciturnos examinados por Freud, en la cual la belleza —por ejemplo,
la del romance— estaba destinada a la desaparicién, y todo lo que ella hubiese
amado o admirado le pareciera “carente de valor por la transitoriedad a que estaba
condenado™. Al final, como una faceta més de la existencia, su noviazgo suponia
no solo gozar del lado rosa del onirismo vivido con un amante, sino también
aceptar los lébregos precipicios de dolor que vienen de los desencuentros, una
posible ruptura o la obsolescencia (el ocaso) de un vinculo interpersonal fraterno
que, inevitablemente, se desgasta y algin dia termina. Este collage, sin embargo,
no es un melodrama. Al igual que cada obra de Zestimonio de los objetos, es un
documento vital.

El enfoque documental nos conduce a un espectro archivistico acaso

estipulado mds vividamente en Jarra incrustada en mi memoria (1966)%. En
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esta obra, trozos de cerdmica con sutiles surcos como de sesos se yuxtaponen
sobre otros mds lisos y estos, a su vez, sobre una bandeja redonda de aspecto
granulado, todos en tonos gredosos. El arreglo se completa con unos pedazos
menores en ocre hacia los lados y las mitades de una jarra de asas blanca ubicadas
en el fondo, sobre un muro de yeso cenizo. Aqui, la superposicién de piezas da
paso a la intrincada configuracién de conversaciones paralelas®, de multiples
didlogos y citas que, como la cerdmica, dejaron una impronta esencial en lo més
recéndito de la mente de Daza. Igual que en el resto de la serie, en este collage
se acentua el placer que le producian las cosas por su densidad y su capacidad de
transmutacién. Desde los tempranos afios sesenta, algunos criticos ya habian
resefiado que los objetos de la artista eran “incitantes al tacto semejando una piel
que palpita. Unos, con la epidermis rugosa y dspera... Otros, con suavidad mate
de hoja de fruta™.

Asi, engendrando y traslapando texturas orgénicas, Daza reforzé el enlace
con el archivo que se sedimenta geoldgicamente como en estratos laminados o
capas espesas que, al levantarse, dejan “entrever la posibilidad abismal de otra
profundidad... prometida a la excavacion arqueoldgica” o al descubrimiento de
enigmas®. Mimetizando el cerebro con incrustaciones cerdmicas, Daza plasmé
en este collage una aspiracidn: aquella de fusionarse psiquica y matéricamente
con su técnica predilecta. Pero més alla de un simil corporal, abrié camino para
eso que el filésofo Jacques Derrida llamd “mal de archivo’, esto es, una alerta que
se enciende por una pulsion mortifera o el temor ante la finitud o el agotamiento
de lo pretérito®, que yacian en lo mas hondo del espiritu de la artista.

El acervo documental de Daza, no obstante, es inconcluso e inacabado,
tiene lagunas y, aunque puede llegar a tener un cardcter instituyente y conservador,
también es revoltoso®, tiene la capacidad de trastornar el discurso eludiendo con-
vertirse en metarrelato. En esta medida, en lugar de una acumulacidn incesante
y confusa de datos mnemonicos encaminados a la omisién, el anonimato o la

grandilocuencia biografica, la artista sintonizé con una corriente emotiva en la 38, Natalia Guriérrez, “Beatriz Daza. Hace mu-
cho tiempo, 1956-1968”, ArtNexus, consultado el
5 de febrero de 2024, heeps://www.artnexus.com/
que resist[fa] al aniquilamiento™ y anhelaba la posteridad: una vigencia en el ¢s/magazines/article-magazine-arenexus/5d
63457990cc21cf7c0al1£33/72/beatriz-daza .

ue cada uno de sus recuerdos se volvia pista, diria Derrida, de “un exceso de vida
q p

futuro dedicada a sucesos usualmente marginados.
39. Gloria Inés Daza, “El barro ennoblecido”, E/

Aun asi, siempre escurridizos y entrecortados, los archivos, y por anto- >
b:pecmdor, 27 de agosto de 1961, s.p.

nomasia los cripticos collages de Daza, implican retos para su traduccién: difi-
40. Jacques Derrida, Mal de archivo. Una im-

cilmente alcanzaremos a averiguar la entereza de sus complejidades, a resolver su  j,esisn freudiana, wad. Paco Vidarte (Edicorial

parcialidad, a deducir sus cédigos o a verbalizar todos los mensajes que tienen Trotta, 1997), 27-28.

por transmitir®. 41. Derrida, Mal de archivo, 27.
Los archivos de cerdmicas, utilerfa y remembranzas también ligaron el =~ 42. Derrida, Mal de archivo, 15.
trabajo de Daza con el bodegén. Esta relacidn no es casual. En historia del arte, 43 Derrida, Mal de archivo, 67.

las obras reunidas bajo esta categoria se han entendido como sinécdoques de un ~ 44. Derrida, Mal de archivo, 98.
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individuo y de su relacién con un mundo mds amplio®. Pueden operar como
indices de identidad de un melancélico que ha optado por la ambicién de subsu-
mir su yo mortal en la permanencia de los objetos®, en particular, aquellos que
recopilamos a nuestro alrededor y a partir de los cuales construimos un espacio
hogarefo. Los bodegones son umbrales para adentrarnos en un habitat clausu-
rado clasicamente burgués: un ambiente silencioso en el que es plausible, como
con el “paréntesis en una frase”, conseguir algo de pausa y reposo en medio de la
transitoriedad?”. Por ello, en los afios sesenta, un efervescente periodo posmo-
dernista de estruendosas confrontaciones—insurgencias anti-edipicas, rebeldias
juveniles, sublevaciones tercermundistas, libertades sexuales, feminidades indo-
mitas—*, Daza utilizé esta maniobra meditativa y el internarse en su casa para ir
mas despacio, para quebrar las cerdmicas “sin furia”® y contemplar la decadencia
de los objetos y la existencia misma en su descomposicién y marchitez. Trazando
una mutabilidad que se dirige al deterioro, el bodegdn esta supeditado al pasado:
en los collages de la artista, a un momento en el que cada cosa que los conforma
era algo més que un elemento de greda disecado y fracturado, o un utensilio en
desuso. Sobre esto, la critica Rosemary Lloyd argumenta que los bodegones son,
a la vez, un memento mori y un carpe diem: una exhortacién a admitir el padeci-
miento de nuestra caida y a disfrutar la plenitud y alegria de pervivir™.

Daza jug6 con esa liminalidad agénica y vivaz del bodegén, que es la
misma de la melancolia. Dos dias amarillos (1966) (Imagen 3), por ejemplo,
nos sumerge en una atmoésfera calida de trozos de vidrio y platos y tazas en colo-
res veraniegos como amarillos, anaranjados, verdes oliva y crema. Repartida en
dos grandes planos de yeso blanco, en esta obra sobresalen algunas imagenes: la
cabeza de un animal; una maceta invadida por tallos de hierba; pequefias pintu-
ras de una vasija, un frutero con rebanadas de manzanas y un durazno; y el recorte
de una mano y un antebrazo angelicales de estilo renacentista. Este collage, en
suma, es una exuberante apologia de las satisfacciones que nos alivian en las tem-
poradas en las que la incandescencia del sol nos brinda euforia: i.c. la placidez de
departir con amigos en un picnic al mediodia.

Por su lado, Naturaleza muerta (1966) (Imagen 4) presenta un semblante
mds bien apesadumbrado. En este acrilico a blanco y negro—una muestra del
trabajo bidimensional de Daza—un conjunto de vasijas y tazas y el esbozo de
una fruta flotan desperdigados en una extrafa superficie que nos retrotrace a la
“anti-perspectiva a la Braque”, caracteristica del cubismo, contra un segundo
plano afin a un mantel: un soporte de “telas cuadriculadas y enlutadas’, como
escribia el historiador del arte Germén Rubiano®. La confusion visual y el aura
tenebrosa de esta obra es una insinuacién de desconcierto o perplejidad; es el
desahogo resiliente de algo que, como la fruta de contorno apenas delineado,

pudo ser y no fue.
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Imagen 3. Beatriz Daza, Dos dias amarillos, 1966, collage de fragmentos de porcelana y cerdmica, ilustraciones, pintura y yeso sobre
madera 100,5 x 80,5 ¢cm, Musco de Arte Moderno de Bogota.

De este modo, el archivo y el bodegon fueron las bases sobre las cuales o, 1 Taba “La cerdmica ¢ la tapiceria ac-
tuales” en Historia abierta del arte colombiano (Mi-
, X , « . , nisterio de Cultura y Biblioteca Nacional, 2016),
tat6 este interés fatal observando que “una tendencia fuertemente elegiaca... 35 heepss//catalogoenlinca bibliotecanacional.

emergi6 en los muros excavados de 1966”2 Ciertamente, suplantando a una  govco/client/es_ES/scarch/asset/191448/1.

Daza pudo cimentar una tematizacién de la muerte. El sagaz ojo de Traba cons-
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Imagen 4. Beatriz Daza, Naturaleza muerta, 1966, acrilico sobre tela impresa, 55 x 70 cm, Museo La Tertulia, Cali.

53. Laszl6 Foldényi, “Premature Death of the
Romantics” en Melancholy, trad. Tim Wilkinson
(Yale University Press, 2016), 193.

54. Ver la obra de Norman Mejia, Infantita abier-
ta, 1962, bleo sobre cartén adherido a tela, 68.2
x 53 ¢m, Museo de arte Miguel Urrutia, Bogotd.
Disponible en linea: https://colecciones.banrep-
cultural.org/media/cache/big/sw-media/6413b-
0ce6f0c164503a7df68.jpg

médium y empleando objetos que anuncian ausencias, la artista quiso invocar a
los fantasmas del pasado para comunicar, aunque fuera con titubeos, confiden-
cias, no de ultratumba, sino tan solo de un trasegar rutinario interrumpido por el
funesto advenimiento del deceso: de los minutos, de los meses o del fin rotundo
de la vida.

No obstante, como lo aduce Foldényi, la histérica proximidad de la
melancolia a la muerte ha resultado “inadmisible para la opinidn publica” vy,
por extensién, quien, como Daza, se precipitaba hacia ella o la cortejaba, ha
tenido denegado ser considerado como un miembro cuerdo de la sociedad®.
Y, aunque no hubo acusaciones de que la artista fuera una lundtica, su acerca-
miento a lo mortifero era indefectiblemente escalofriante, si bien no anémalo
en la escena local.

En ultimas, las obras de Daza rozaron, menos tétrica o explicitamente,
los limites que varios connacionales contempordneos y melancélicos, como
Norman Mejia*, sobrepasaron a lo largo de los afios sesenta, a través de regis-

tros funebres de “pintura descarnada y despellejada’, cominmente alusiva al
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cruento conflicto armado colombiano®. Que pocos de sus criticos hubieran
abordado este punto perverso de su trabajo pone de relieve la angustia o reti-
cencia que podia provocar la letalidad adosada a objetos domésticos fingida-
mente cidndidos.

Atin mds trégico ¢ impactante es que, casi premonitorios, los collages de
Daza fueron un lamentable preludio a su prematuro fallecimiento en un acci-
dente automovilistico en junio de 1968, al que su amiga Bursztyn sobrevivio.

La muerte, asimismo, es ubicua en la ruinosa fisionomia de los collages.
En Testimonio de los objetos, precisamente, Daza descaba aseverar el proceso
teleoldgico de la demolicidn, las etapas del declive de aquello cuya integridad o
viveza fue estropeada permanentemente: tazas, tazones, jarras, bandejas, vasijas
y platos cerdmicos fragmentados, un antiguo reloj de bolsillo, representaciones
de frutas susceptibles a la descomposicién, imégenes histérico-artisticas, trozos
de hierro oxidado, un viejo cucharén, una llave vintage y un bordado en crochet
demodé instauran, entre muchos otros items, como afirma Iriarte, un “inventa-

rio de cataclismo™

% un desastre inoculado de referentes anticuados y una indole
senil. Decaidos en escombros, caos y envejecimiento, los objetos rescatados en las
obras de Daza muestran la premura de reparar y contener un desgaste absoluto
para imposibilitar una estrepitosa debacle.

El riesgo de derribamiento en estos collages es inminente y se percibe mds
ostensible en la devastacién de algunas cerdmicas pulverizadas que, a manos de
la artista, perdieron su apariencia de recipientes y ahora son solo esquirlas. Asi,
estas obras son constancia de un tipo de colapso que nos persuade a deambu-
lar, como sostiene la critica Svetlana Boym, en “un laberinto de adverbios... (ya
no y todavia...)”, donde las ruinas nos atormentan con ensofiaciones utépicas
para huir de la irreversibilidad del tiempo®. Se trata de una utopia suscitada
por la ruinofilia descrita por Boym—y ensamblada por Daza—a manera de
devocién por los restos y su cuidado, una inquietud que no es egoista. De ahi
que esta aficién “anti-narcisista, pero no por ello menos melancélica” plantee,
a la vez, un luto por el mundo y el agradecimiento por su supervivencia®; una
perdurabilidad que, en el universo de Daza, estaba circunscrita a la degradacion
que acecha a las cosas y, sobre todo, a la indisociable fragilidad o falibilidad de
la cerdmica.

La materialidad fangosa y horneada de la arcilla, sin embargo, no solo fue
un ingrediente llamativo por su calidad perecedera, sino por sus reminiscencias
arcaizantes, esto es, la melancolia causada por la apropiacién del legado de una
apdcrifa ancestralidad amerindia. En este sentido, desde un punto de vista evo-
lucionista, los collages de Daza fueron rotulados como un tipo de “ensamblaje,
muy tremendo y barbdrico™’ y se insisti6 en que, para moldearlos, ella recurria al

“barro elemental en el que muchos objetos mistificados habian sido quemados™.
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Ademds, se sefialé como, al insertar sus obras en circuitos eruditos excluyentes,
Daza le daba a la cerdmica un estatus de mayor prestigio que fluctuaba entre la
pintura (ie. la aplicacién de color) y la tridimensionalidad escultdrica, desa-
fiando, empero, la especificidad del medio promulgada en Estados Unidos desde
los afios cincuenta®. De esta manera, presuntamente, la artista apartaba a sus
collages de “horribles imitaciones indigenas” producidas y comercializadas en el
trafico vernaculo®.

Lo cierto es que, en Colombia, la dicotomia entre arte, como reflejo de una
civilizacién refinada, y artesania, como quehacer menor de procedencia inculta,
erayes peculiarmente falaz por razones histéricas: la cerdmica en este territorio no
ha favorecido antinomias tajantes, pues, como lo propone el antropélogo Alvaro
Chaves, es artilugio de un oficio mestizo que, aun inarménico y conflictuado,
como en el trabajo de Daza, ha incorporado sustancias trasladadas desde Europa,
como los esmaltes o el vidrio, mientras ha resguardado una profunda raigambre
por medio de la alfarerfa desde la era prehispénica hasta el presente®.

Por ello, traer la cerdmica y su fortuna patrimonial a los afios sesenta sig-
nificé para la artista, como para otros creadores de latitudes occidentales, una
adhesién consolatoria a contracorriente de un orden tecnocritico hostil que,
altivamente, desdefiaba al otro: un otro presumiblemente atrasado, tosco, supers-
ticioso, més proclive al contacto con el paisaje bucdlico que urbano®. Y, aun-
que Daza no difundié una retérica aborigen o de retiro silvestre, el interés por la
ceramica la aline$ con un primitivismo que buscaba encontrar respuestas explo-
rando retrospectivamente. Después de todo, como lo formula el critico Edmund
de Vaal, esta técnica no es inerte o ahistérica, pues “viene con asociaciones esti-

mulantes de crear forma a partir de lo informe™

5, a saber que, para el ceramista,
implica asumir, a manera de sismégrafo, una actitud més receptiva, no solo a la
maleabilidad de la greda, sino a las ondas de las variaciones socioldgicas —son-
dearlas, materializarlas— en paralelo a la elaboracién de sus obras.

Para Daza, se trataba de una mirada y un tacto regresivos, no retrogrados,
en los que la cerdmica, y su posterior fragmentacion, se convertia, cada vez mds,
simpatizando con su insurrecta generacion, en parte de un movimiento contra-
cultural para problematizar tanto la posicién domesticada de la mujer, como el
rumbo humano desarraigado de la tierra.

Esta afinidad orgénica y ancestral fue ajustada a las premisas del comba-
tivo programa intelectual de Traba: la teorfa de la resistencia. De este modo, los
rusticos elementos formales de los collages de la artista, segtin esta critica, profe-
saban “la separacién de la cerdmica europea moderna, apoyada en la estilizacion y
la pulidez del acabado”. Discrepando de modas importadas, la obra de Daza per-
manecia, en cambio, “en un estricto campo personal” que aliaba la organicidad de

la materia con un trasfondo poético®.

104 || H-ART. n.° 20. Mayo-AcosTo 2025, 256 pp. ISSN: 2539-2263 E-ISSN 2590-9126. pp. 89-112



Nicolas Perilla Reyes

En el andamiaje de Traba, pues, ella surgfa inconexa de redes més amplias
y foraneas en una autosuficiencia arcaica e intimista que negaba antecedentes.
Por ello, aunque la originalidad de Daza era genuina, la critica suprimié con-
tundentemente los itinerarios que la artista emprendié en los afios cincuenta en
Europa y las negociaciones que hizo con los entornos en los que interactud, asi
como el bagaje visual y pléstico que afianzé estando en el extranjero. Sabemos que
Daza asistid a clases en la Escuela de Bellas Artes de San Jorge en Barcelona y la
Academia de Bellas Artes de Roma, y pasé un tiempo en Paris®’.

Por supuesto, los aprendizajes de sus viajes son notables, verbigracia,
en el tratamiento que Daza les dio a los fragmentos cerdmicos en sus collages,
como si fueran azulejos, replicando el rencadis, una téenica ornamental catalana
popularizada por el arquitecto Antoni Gaudi, que la maravill6¢. Pero esto no fue
todo. Las injerencias curopeas también se ven conceptual y estilisticamente en
las repercusiones de movimientos de las primeras vanguardias, como el surrea-
lismo®, por su usurpacién de la alteridad étnica y lo ominoso, o por la inclusién
del objet trouvé, e igualmente de algunas tendencias coetdneas de los afos sesenta,
como el informalismo o el nuevo realismo.

Estos vinculos, adversos a la hipétesis de ostracismo de Traba, develan,
como declard Barney, que muchos artistas colombianos “entraban entusiastas a
la ronda internacionalista’, dejando atrds un trayecto “provinciano y localista™”.

Teniendo en cuenta que la melancolia prevalece en y es sefial de momen-
tos de crisis, la concordancia de Daza con el informalismo no resulta fortuita.
En Colombia y alrededor del mundo, el arribo de esta corriente artistica con-
llevé un revés para las pautas estéticas de una sociedad pudorosa que coartaba
la disidencia, el trauma y la miseria: una sociedad biempensante que no estaba
preparada para digerir los lugubres trastornos de una cruda realidad. Conforme a
estavision, la historiadora del arte Ana M. Franco arguye que, en la trama nacional
de los anos sesenta, el aspecto cadtico, burdo y sucio de los ensamblajes de artis-
tas, como Guillermo Wiedemann, subvirtid y resistié la ideologia de la moderni-
zacién y el progreso optimista que promocionaba el establecimiento. Insolentes
y desenganados, quienes se ligaron a este lenguaje abyecto eligieron desechos y
basura (i.c. cartén corrugado, astillas de madera, retazos de tela, cabuya), como
se observa en Sin titulo™, que realzaban una modernidad fallida denunciando la
escasez y el subdesarrollo de un pais en apuros y sumido en la violencia.

No obstante, la aptitud tumultuosa del informalismo no solo tuvo mati-
ces reprobatorios de una politica de corte gubernamental fracasada, como en el
arte de Wiedemann, sino de un régimen entrafiable y femenino de vicisicudes
emocionales en el que se hallaban los collages de Daza.

Asi, allende las incrustaciones de utilerfa, sus porosas cerdmicas refleja-

ban un conjunto de inquietantes paisajes emotivos que comprendia “incendios
) q ) q
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y tormentas’, que tomaba parte en igual medida “del apocalipsis y del paraiso™,
de la catdstrofe y del alivio que viene después de la confusién. Ocupando estra-
tegias que le conferfan a sus obras un esplendor casi hdptico, Daza permitia apre-
ciar como la autenticidad informalista “nac[ia] del horno™”, donde las texturas
se exacerbaban y, aun mds, sugiero, se podian presentar las inexorables contin-
gencias de la coccién como metéfora de la vida: persistir o estallar en pedazos.

Sin embargo, abandonando “las zonas oscuras, la tiniebla y el monocro-
mismo” de los informalistas europeos’, la anadidura de una paleta variada en las
obras de la artista las rescatd de un malestar irrevocable: un rescate que se mostro,
asimismo, en un reciclaje redentor que, analogo al de Wiedemann, rehabilitaba
escombros y reanimaba su connotacidn.

La crisis contracultural que aquejaba a la generacién de Daza, de la
misma forma, enlazd su obra, y la perspicacia melancélica que le subyace, con
el nuevo realismo. A este respecto, desde una perspectiva marxista, Barney eva-
luaba que, en un sistema gradualmente escindido de la ruralidad, las estructuras
urbanas empezaban a “sufrir de un crecimiento canceroso” en el que el indivi-
duo citadino empezaba a reificarse, mimetizdndose junto a las maquinas segiin
célculos estadisticos que arbitrariamente lo agrupaban y discriminaban’. Era
un ambiente de instrumentalizacién que propiciaba, en los sectores que con-
taban con “el tiempo para cultivar la exquisitez de las formas”, y a los que Daza
pertenecia, la consideracién objetual de un arte seducido por la industria, aun-
que no desposeido de un halo humanista, solo de ineficiencia formalista. Por
ello, sin eclipsar un lado afectivo, pero con cierto nivel de tecnificacién, los
collages de Daza acusaron la conmocién que le causaba el espacio fabril y que
se encapsuld en un episodio diciente en su carrera: una visita a los talleres de
fundicién de Acerfas Paz del Rio en 1963, y la fascinacién que le hizo sentir
la lumbre a gran escala de este célebre enclave sidertrgico”. Un poder fogoso
alucinante que podia estar al servicio de su ingenio artistico. La camalednica
sinergia con ese entorno industrial, entonces, reverberd oblicuamente en las
obras de Daza, interceptando lo artesanal de sus cerdmicas con las incisivas
anotaciones del nuevo realismo sobre la serialidad y masividad y, todavia mds,
con la abulia de una incipiente sociedad de consumo industrializada y urbana
cautivada por el capitalismo que, a pesar de las limitaciones econdmicas nacio-
nales, empezaba a asentarse en Colombia durante los afos sesenta’.

Esta relacidn encuentra un modesto asidero en la incorporacién de frag-
mentos de vajillas en los collages de la artista: sus platos, tazas, jarras y demds
utensilios eran productos que, si bien hechos a mano, en cantidades moderadas
y en la intimidad de un estudio-garaje, antes de ser fragmentados, guardaban
nexos con un esquema de manufactura y compra para suplir el equipamiento

del hogar.
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Asimismo, apelando al ensamblaje de objetos y al tacto, las obras de Daza
mostraban la idea de Pierre Restany, el critico nonvean réaliste por excelencia,
sobre “la aventura de lo real percibida en si misma y no a través del prisma de la
transcripcién conceptual o imaginativa™?. Es mds, extrayendo a los recipientes
cerdmicos de los estantes mercantiles o el dmbito hogarefio y posando la mirada
en su riqueza semdntica, en los relatos que podian contar en tanto cosas, ella,
como Restany, problematizé la preocupacion por la forzosa vocacion automd-
tica e inconsciente de la cultura occidental hacia “...Ja gran republica de nuestros
intercambios sociales, de nuestro comercio en sociedad™, a saber, un apetito de
obtencién voraz.

Daniel Spoerri, uno de los méximos exponentes del nuevo realismo fran-
cés, se desempennd en una linea melancélica compatible con la de Daza, cuestio-
nando el consumo y su frivolidad desde el menaje y la reminiscencia, pero, esta
vez, (des)acomodando la mesa del comedor. En Tableau piége (Cuadro trampa)
(1960), por ejemplo, Spoerri escenificé un desayuno en el que cucharas, tenedo-
res, cuchillos, platos y tazas manchados, una tetera, una jarra, una cafetera, flores
sintéticas, cdscaras de frutas y las sobras de galletas y mantequilla estdn pega-
dos sobre una tabla cubierta por un mantel (Imagen 5). Captando el fin de este
banquete —un recorte de la realidad— y trascendiendo la glotoneria, el artista
mostraba que el valor yace en las historias invocadas por los objetos, pues son
registros tangibles de los recuerdos y experiencias.

Acertadamente, la critica Dorota Koczanowicz designa las obras de
Spoerri como “pequenos dramas” o un tipo de “inmortalizacion del azar” con un
subtexto espeluznante que, a partir de remanentes comestibles, sopesan, como las
fragmentarias cerdmicas de Daza, ¢l ciclo de la vida previendo el vencimiento®.
Con esto, el artista confrontaba un orden social aséptico y normativo en el que,
compulsivamente, se apostaba por el descarte y se ignoraban los “enredos escato-
légicos” implicitos en el usufructo capitalista®.

Por otra parte, en su versién colombiana, ademds de Daza, el nuevo rea-
lismo tuvo a Bursztyn y sus engranajes maquinales. A estas dos artistas las unié
no unicamente la amistad y el hecho de estar al borde de la muerte, sino la tenta-
cién por los desechos. Clitemnestra (1965), de la serie Chatarras, es una prueba
de ello®. En esta escultura de hojalatas de carro oxidadas y soldadas de arma-
z6n arbéreo, Bursztyn usé un motivo mitolégico griego para destapar la intriga
de una feminidad empoderada y malvada que infringfa estereotipos de dulzura.
Polémica y sin remordimientos, esta artista, como Daza, complicé la unicidad
de la mujer irrumpiendo, de paso —y aunque fuera por medio de sus desperdi-
cios—, en el reino automotor reservado a los hombres y la clase obrera. Més atin,
esa materialidad mecdnica —que también se aprecia complementariamente en

las adiciones de listones o pifiones de hierro en los collages de la ceramista— le
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Imagen 5. Daniel Spoerri, Cuadro trampa, 1960, instalacién de porcelanas, cubiertos, galletas, mantequilla, flores sintéticas cascaras de fruta y

mantel sobre madera.

84. Gina McDaniel Tarver, “The Art of Feliza
Bursztyn: Confronting Cultural Hegemony”, Arte-
logie, n.° 5 (2013): 7, https://doi.org/10.4000/
artelogie.5561 .

85. McDaniel Tarver, “The Art”, 6-7.

confirid a la escultura de Bursztyn, como lo explica la historiadora del arte Gina
McDaniel Tarver, la gracia del bricolaje, una tictica usada para arregldrselas en
situaciones de precariedad®. Dando fe del desalentador panorama de la pobreza
en Colombia durante los afios sesenta y difiriendo de la magnificencia industrial
primermundista, Bursztyn, semejante a Wiedemann y con la misma intuicién
melancélica de Daza, compuso su aterradora escultura como una criatura mons-
truosa de “huesos despojados, esparcidos y secos” que impugnaba un avance
modernizador defectuoso y exponia un abatimiento poco glamuroso®.

Pero, més alld de la confluencia con el informalismo y el nuevo realismo,
la deliberacién sobre el tiempo como tema artistico supuso otra fase de cone-
xi6n del trabajo de Daza con circuitos transnacionales. En la escena creativa de
los afios sesenta, como lo afirma la historiadora del arte Pamela Lee, se acentud
un “impulso cronofébico” que batallaba con la medicién del tiempo y eviden-

ciaba la voluntad de “dominar su paso, detener su aceleracién o dar forma a sus
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condiciones cambiantes”. Este impulso no emergié en el vacio. Como parte de
la era de la informacidn y su insistencia en la velocidad y 4giles modelos comu-
nicativos, la necesidad de cronometrar y simular virtualmente se erigié como
un rastro lacido del zeizgeist cultural que caracterizé a esta década, al menos en
narrativas hegemonicas®.

Si bien las irradiaciones cibernéticas de este fendmeno se advirtieron con
més fuerza en el norte global y su magnitud en Colombia fue nimia, es curioso
que, desde el arraigo cerdmico —mds artesanal y orgdnico, més afiejo que futu-
rolégico—, Daza manifestara un punto de vista cronofdbico provocador. Desde
su formato tradicional pero reactualizado, y situdndose en el entumecimiento de
las periferias, ella enuncié una dualidad. Por un lado, al componer sus collages,
coincidié con la obsesién norteamericana de paralizar o manipular el tiempo,
retroactivando sus recuerdos y abrazando su melancolia; y, por ¢l otro, ddndole
prevalencia a principios manuales y profundamente emotivos, se mantuvo fiel a
su preferencia por la calidez del tacto sobre las practicas de un universo tecnold-
gico que, paulatinamente, empezaba a enfriar o incluso menospreciar el proceso
pldstico, separando al sujeto creador del objeto creado.

Una radical en contra de una feminidad recatada y sumisa, una subver-
siva de la completitud o delicadeza de las obras, Daza sigui6 siendo, no obstante,
hasta sus tltimos dias, partidaria entristecida de ciertos preceptos de la retaguar-

dia del arte.

Los collages de Testimonio de los objetos son extrafiezas que mutaron, impetuosa
y definitivamente, la historia de la cerdmica en Colombia. La melancolia fue el
detonante medular para lograrlo. El recuerdo, el archivo, el bodegdn, la ruinay la
pulsién de muerte que subyacen a estas nociones fueron las estrategias palpables y
visuales de Daza para interrumpir y suspender la transitoriedad del tiempo, y des-
viarse a una dimensidn alterna en conexién y negociacion intermitentes y vivaces
con el mundo y sus intensos flujos socioculturales en los afios sesenta.

Sus vajillas quebradas, combinadas con utileria y memorabilia, fueron
una oportunidad para reimaginarse como mujer y construir una subjetividad a
su vez deconstruida. Basada en una emotividad sombrfa, apacible y apasionada,
ella fragmentd y (des)usé la materia y, en su mente y sus entrafas, las taras que la
refrenaban de sentir el vértigo de enfrentar las caras menos amenas de la existen-
cia, sin llegar a tocar fondo, pero sacando provecho de los incentivos creativos
que esta le ofrecia. 86. Pamecla Lee, prefacio a Chronophobia. On time
Ser una melancélica, componiendo, recomponiendo y descomponiendo 7 the Art of the 19605 (The MIT Press, 2004), VIL

objetos, signiﬁcé para Daza singularizar su arte, sincronizar la tristeza y la  87. Lee, prefacio, XIL
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felicidad, y acercarse a su entorno con una dptica cruda y un tacto perspicaz que
le permitieron percatarse de cdmo, para sentirse verdaderamente viva, era nece-
sario, ademds de gozar el florecimiento, estar dispuesta a experienciar y soportar
la amenaza de la marchitez, del deceso, de algun dia no poder respirar mds para

seguir adelante.
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