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Resumen

La presente monografia tiene por objeto examinar el papel de la mujer en el espacio publico y el
abuso de su imagen en la produccion artistica, ademas, y cdmo eje central, estudiar la perseverancia
en el tiempo del acoso callejero como una problemaética social que asedia a la mujer abarcando
una indagacion sobre la indumentaria para cuestionar los motivos por los cuales esta funciona
como argumento en la actualidad para justificar el acoso. Esto se hizo mediante el analisis de la
obra El piropo (1924) del artista colombiano Coriolano Leudo Obando y ubicada en el Museo de
Antioquia en su sala de larga duracion “Historias para repensar”. Con esto se muestra coémo un
cuadro costumbrista de principios del siglo XX puede evocar una preocupacion actual desde la
representacion de una escena de acoso en el espacio abierto dentro de una época donde no era un
tema ni urgente ni alarmante, solo el interés de un artista por retratar un acontecimiento cotidiano

en la vida de una mujer.

Palabras claves: Coriolano Leudo, pintura, El piropo, mujer, acoso callejero, vestuario.



Introduccion

El uso de la imagen de la mujer desde la representacion figurativa de su rostro y cuerpo
hasta la significacion o connotacion, ha sido explotado de manera incesante a lo largo de la historia,
asimismo, se ha visto implicada en la formalizacion de la historia del arte como producto visual,
0 como mejor se ha logrado denominar: musas. Dicha promocidn, no Unica del arte, sino también
de los medios publicitarios, redes sociales, la moda y la cosmetologia, consiguen acorralar y
encasillar a la mujer en estereotipos que terminan consolidandola como objeto de consumo y
disfrute social, lo cual fomenta la idea de que su apariencia no es propia de ella sino de dominio
publico y por ello la sociedad ejerce presion sobre esta y cree que puede cosificarla, desestimar y

reducir su valor segun cémo se percibe publicamente.

Lo anterior se ubica dentro las probleméticas que més atentan con el libre desarrollo de la
mujer, lo que puede definirse como acoso, esto especificamente en el espacio publico pues se
encuentra en el centro de las miradas lascivas y comentarios, en un extremo los desagradables y
en el otro los de juzgamiento ya sea por su fisico, su comportamiento 0 su vestuario, y es
precisamente este Gltimo el que se encuentra en boca de la sociedad ya que para muchos es un
motivante o un factor provocador de acoso por parte de los hombres hacia las mujeres, justificando
las actitudes del sexo masculino mientras se sefiala a la mujer por la decision auténoma de escoger

cOmo quiere verse y vestirse.

En la presente investigacion los ejes tematicos que se recogen alrededor de la
representacion de la mujer y la indumentaria pretenden cuestionar su posicion como justificantes
en el acoso callejero y més alla de este, disputar con aquellos que definen esta preocupacién como

unica de la actualidad, cuando existen obras realizadas en el transcurso del tiempo que retnen



elementos que se sitlan en escenas de acoso, las cuales se citaran en el trabajo; entre esas pinturas
destacas y en el contexto colombiano se encuentra El piropo (1924) del pintor costumbrista

Coriolano Leudo.

Como objetivo principal se pretendié hacer un analisis semidtico de la obra EI Piropo
(1924) para plantear como desde las artes se ha manifestado el tema del acoso callejero. Desde
alli, se desligaron los objetivos especificos que dieron pie a las unidades tematicas; el primero
consistio en dar cuenta de un contexto general e histdrico de la pintura El piropo (1924) y de su
autor Coriolano Leudo Obando desarrollando, en primera instancia, las tendencias artisticas que
influyen en el pintor tales como el arte neoclasico y el academicismo presentes a través del
costumbrismo y el neocostumbrismo; después se hizo énfasis en la vida y trayectoria de Leudo
con su participacion en trabajos, viajes y proyectos que alimentaron su produccion artistica y
potencializaron su versatilidad en el arte para, finalmente, hacer un acercamiento a la obra El
piropo de manera detallada como abre bocas para su estudio respecto al tema propuesto.

En la segunda unidad teméatica mediante la observacion de obras de la historia del arte
occidental y de Colombia, se estudio el vestuario de la mujer en los afios veinte del siglo XX en
comparacion con el vestuario actual para hallar respuestas sobre por qué en la actualidad se usa el
vestuario como una forma de culpabilizar a la victima femenina frente al acoso. En esta unidad
tematica se encuentra todo lo que tiene que ver sobre el vestuario en el arte, empezando con la
utilizacion de este en pinturas que van desde el siglo XV1I hasta mediados del XX representado a
partir de cuatro artistas mujeres poco mencionadas pero importantes para la historia del arte, donde
la utilizacion de la indumentaria simboliz6 un aporte significativo para su produccion visual. Entre
esas artistas se encuentran Artemisia Gemtileschi (1593-1653), Elisabeth Vigée-Lebrun (1755-

1842), Berthe Morisot (1841-1895) y Tamara de Lempicka (1898-1980); el siguiente subnivel



trato sobre el uso y la evolucién del vestuario en Colombia desde el arte a finales del siglo XIX'y
la primera parte del siglo XX con obras de Epifanio Garay (1849-1903) como Isabel Gaviria de
Restrepo (1895) y Teresa de Ponce de Ledn de Tranco (1903); Margarita Holguin (1875-1959)
con Madre e hijo (1907) y Sra. Mercedes Holguin de Holguin (1914) y para finalizar Roberto
Pizano (1896-1929) con pinturas como La familia de Luis Brigard (1921) y Acevedo Bernal y sus
hijas o El estudio de Acevedo Bernal (1923), con el propdsito de contextualizar las posibles
influencias para el tipo de vestuario escogido por Leudo desarrollado en el cuadro El piropo (1924)
y realizar una comparativa con el uso del vestuario y la representacion femenina desde 1940 en
adelante citando también artistas colombianas como Débora Arango (1907-2005) y Nadia
Granados con obra desde la década de los afios noventas hasta la actualidad; Por otro lado, se habla
de la deconstruccion del uso del vestuario para la representacion de lo femenino en el arte
contemporaneo y algunos nuevos medios que proponen pintar obras con materiales que componen
una prenda, como lo hace artista egipcia Ghada Amer; para finalizar, se trae a colacidn el trabajo
de Kelly Reemtsen, una pintora norteamericana que usa la moda de antes para comunicar su

preocupacion e intencion artistica.

En la tercera y Gltima unidad tematica se hizo un analisis semiotico de la pintura El piropo
(1924) de Coriolano Leudo Obando para dar cuenta de como el acoso callejero ha sido una
constante a lo largo de la historia. El capitulo presenta una corta introduccion a la semiologia en
las artes y el estudio de la obra como tal, desde aspectos como el contexto histérico, los personajes,
la mujer en relacion a los personajes masculinos, el titulo y los signos y diferentes elementos que
componen la obra: como la coloracion, la luminosidad, la temperatura, los objetos, la ubicacion y

el color de los personajes, esto con el fin de responder y concluir como esta pintura permite dar



cuenta de como el acoso callejero se ha mantenido en el tiempo como una probleméatica social y

cémo el vestuario influye o no en este alimentando los discursos machistas.
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Planteamiento Del Problema

La imagen de la mujer y la mujer misma ha estado historicamente ligada a una condicion
de objeto, ya sea de deseo o de consumo, lo cual se normaliza socialmente gracias a ambitos como
la publicidad, los medios de comunicacion y la moda. La historia del arte no ha sido un tema ajeno
a esta situacion ya que desde una perspectiva masculina, la representacion de la mujer destaca en
la préctica artistica ocupando su cuerpo, sus caracteristicas femeninas y su esencia para la creacion
de obras bajo el ideal de musas, limitando su papel en una categoria con cuestiones meramente
fisicas para el disfrute social, especificamente, el gozo del género masculino, quienes mayormente
han proliferado el aprovechamiento de la imagen de la mujer como su propia presa representada

visualmente a su gusto.

El tema de ver a la mujer no como ser humano sino como hembra animal es un asunto que
se ha mencionado mayormente en la actualidad gracias al arte feminista, donde mujeres artistas
buscan dar a conocer y erradicar el concepto de lo femenino como parte del consumismo, sin
embargo, a principios del siglo XX el artista colombiano Coriolano Leudo Obando se concentrd
en pintar una escena de la cotidianidad, pero esta vez, considerd ilustrar una que asedia a la mujer
hasta hoy en dia, y es en su pintura El Piropo (1924), la misma que engloba una de las
problemaéticas sociales que ha rodeado al género femenino, ejemplificando graficamente el acoso
callejero, el cual se evidencia gracias a los gestos de los personajes dentro de la obra, dado que son
los hombres los que estan gozando de la imagen fisica de la mujer mientras que ella conserva una

postura de desagrado total ante la situacion.

Lo que se puede constatar en este cuadro es un hecho que esta presente en la vida de las

mujeres, ya que esta representacion de hace casi un siglo estd demostrando cémo el acoso callejero
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se ha mantenido en la historia debido a que posturas patriarcales y machistas justifican los
comportamientos de hostigamiento en el entorno social, generando discursos que convierten a la
victima como responsable mas all& de cuestionar las conductas del agresor, con preguntas como
¢ Qué tenias puesto? para condenar a la victima, culpandola por la forma en la que viste y
normalizando el acoso callejero debido a que actualmente el alegato es por portar ropa menos
conservadora, El Piropo hace hincapié a la invalidez de este argumento cuando el vestuario de la
protagonista no cumple con ninguna caracteristica similar al vestir actual femenino, no obstante,

también se ve afectada.

La pintura de Leudo y la época de su realizacion potencia la idea de que el acoso callejero
no es un tema nuevo, esto va mas ligado a que en la actualidad las redes sociales y los medios
masivos han llegado a manifestarlo de una manera mas amplia, lo que permite hablar de este tema
como una problemaética constante que ha llegado a ser participe en el arte, no de manera activa,
pero se puede notar como varios artistas que han sido victima o les preocupa este hecho han
logrado cumplir su funcién de divulgadores que ademas de informar sobre la existencia del acoso,
luchan por no alimentar el uso de la imagen de la mujer con el Unico proposito de suplir

necesidades ajenas a la misma.
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Justificacion

El arte ha sido una forma de expresion que se ha puesto al servicio de la sociedad, ya no
podemos relacionarlo meramente con un fin decorativo sino que ha expandido su funcién hacia un
medio que propone reflexionar sobre diversos topicos de suma importancia para el mundo, en este
caso, el tema del acoso callejero ha intervenido la préctica artistica y ha sido parte de la
investigacion de maltiples creadores y gestores culturales que son motivadas y motivados por este

preocupante hecho.

Aunqgue algunas personas consideran que el acoso callejero es una problematica que rompe
Unicamente en la actualidad, la realidad es que ha estado inmerso en la vida de cada mujer desde
temprana edad, a pesar de ello, continta siendo, por un lado ignorado y por el otro, los casos son
olvidados de manera casi intencional por la misma normalizacion de los hechos, un ejemplo seria
como el articulo “Top 5: Las obras mejor vestidas del Museo”, de Diana Gomez (2015) habla
sobre la protagonista de la obra El Piropo, asegurando que ella se viste con un “un plan tramado
para inspirar piropos” cuando el rostro femenino expresa perfectamente la realidad de la situacion
con un gesto de disgusto y desaprobacién por las miradas lascivas que recibe de los personajes
masculinos que componen la obra. Esta observacion funciona como eje principal para sefialar
cémo aun es importante hablar sobre acoso callejero y hacer énfasis en la imagen o el vestir

femenino, ya que la mayoria, refuerza la idea de que la mujer viste para el hombre.

Esta problematica ha sido utilizada en el mundo del arte por muchos artistas que buscan
continuar estimulando una lucha por la mujer dentro del entorno social para promover el libre
desarrollo femenino, ya que varias artistas han tomado aspectos como el vestuario, el maquillaje

y la bisuteria como parte significativa de su obra con el fin de comunicar lo que vive la mujer, por

13



ello, el arte fortalece la postura de que el acoso no es un tema Unico del presente en vista de que
Leudo con su pintura del siglo pasado El Piropo, exhibe varias lecturas desde el titulo hasta la
composicion de la obra como una representacion pictorica de lo qué es el acoso callejero en una
época donde esta denominacion ni existia, encima propone pensar que era un Suceso que
preocupaba al artista pero parece que solo pudo comunicarlo por el medio visual; realmente este
tema no resalta como un dilema y no toma fuerza hasta los afios setenta, desde aqui revienta toda
una exploracion en la practica artistica frente a estos temas que hasta hoy en dia continua siendo

fundamental y necesario hablar sobre ellos.
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Objetivos

Objetivo general
Hacer un estudio semiotico sobre la obra El Piropo (1924) de Coriolano Leudo Obando

mostrando como desde las artes se ha manifestado el tema del acoso callejero.

Objetivos especificos

1. Realizar un contexto general e historico de la pintura El piropo (1924) y de su autor
Coriolano Leudo Obando.

2. Estudiar, a través de obras de la historia del arte occidental y de Colombia, la indumentaria
de la mujer en los afios veinte en comparacion con el vestuario actual y por qué en la
actualidad se usa como una forma de culpa hacia la victima frente al acoso.

3. Presentar un andlisis semidtico de la pintura El piropo (1924) de Coriolano Leudo Obando

para dar cuenta de como el acoso callejero se ha mantenido hasta la actualidad.
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1. Marco Tebrico

1.1 La mujer como objeto en el arte

En la historia la imagen de la mujer ha sido utilizada de manera extralimitada en diferentes
ambitos con el fin de atraer al publico, en su mayoria, publico masculino donde enfatizan discursos
por parte de la sociedad que terminan insistiendo en diferentes caracteristicas que supuestamente

la describen y asi mismo, desvalorizan su caracter centrando la atencidén unicamente en su fisico.

La mujer se convierte en objeto estético de contemplacion, un espectaculo, una cosa, una
visién; el cuerpo de la mujer connota ser-objeto-de-contemplacion. Musa, modelo, Virgen,
ramera: desde el icono religioso a la fotografia pornogréfica, el deseo de novedad, el deseo
de poseer a la mujer/imagen, el deseo de tener poder sobre el objeto (Robinson, 1998, p.

242).

El enfoque masculino establece la escena de la mujer en el entorno social y visual ya que
este precisa nutrir didlogos de género donde el hombre es el factor dominante que posee el poder
de determinar que debe ser representativo desde lo femenino “El hombre siempre se nos muestra
ejerciendo el poder mientras que la mujer, salvo algunas excepciones, es representada como objeto
de deseo al servicio de la mirada masculina” (de Foronda, 2017, p. 272). La produccion visual ha
logrado limitar a la mujer y la ha empujado a continuar en esta postura de objeto gracias a que la
historia ha sido contada por hombres, es decir, la mujer vista y relatada desde el foco del machismo.
Pollock afirma que “La creatividad ha sido asumida como un componente ideoldgico de
masculinidad, mientras que la femineidad ha sido construida segun los parametros del hombre”

(2007, p. 49).
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Dicha creatividad motivada por una inspiracioén son caracteristicas fundamentales dentro
de la practica artistica, un area dominada y contada, también, por hombres, donde la representacion
de la mujer ha sido usada de multiples formas para retratar diferentes temas que se proyectan en
cada época de manera muy distinta, algunas veces con pudor debido a la religion y en su mayoria
abusando del cuerpo desnudo, el cual ha sido el Unico camino donde la mujer ha tenido mayor
relevancia en el mundo del arte: “las artistas no figuran como importantes en la historia del arte,
pero el 70% de los desnudos que se representan artisticamente son desnudos de mujeres” (Sarda,
2006, p. 12) insistiendo en convencer a la sociedad y a la mujer sobre que le compete respecto a
su imagen “Digamos que el arte fue, también, otro medio més a través del cual inculcar a las
mujeres y al resto de la sociedad, el ideal y prototipo de mujer virtuosa y sumisa que todos
esperaban que ellas fueran” (Vives, 2006, p. 105). Estas observaciones fueron permitidas por el
ideal de musa que ha construido la practica artistica persuadiendo a la mujer de que su participacion
es necesaria en los miles de cuadros donde hacen énfasis en su cuerpo para enaltecer su belleza o
crear el prototipo de una, ignorando completamente la explotacion hacia el uso de su imagen que
termina dandole esa condicién de objeto inerte sin opinion, sin poder ir mas alld de una
demostracién fisica que solo debe situarse en la admiracion y no en la intervencion “[..] La
representacion de la imagen femenina es una de las tematicas centrales para la historia del arte,
pero esto constituye un caso en que la figura de la mujer se describe como objeto del arte y no

como sujeto activo” (Figueroa, 2011, p. 14).

La mujer ha sido puesta contra la pared si de cosificarla se trata, especialmente en medios
visuales, imponiéndole constantemente la caracteristica de servidora que se adecua a una
categorizacion que sirve para encajar socialmente y poder adaptarse al molde de lo que se

considera femenino en cada momento de la historia, con la finalidad de que esta permanezca en un
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modelo que no se sitlia precisamente en lo representativo sino que va mas alla de recaer meramente
en un objeto que debe ser parte del mercado para constatar su condicion de consumible pues la
sociedad ha instaurado a partir de cimientos de constructos sociales y culturales diferentes tipos
de roles que ella misma no ha escogido ni determinado pero que numerosos dmbitos han

colaborado en fabricarlos

Histéricamente la mujer se ve despojada de su capacidad de autorepresentacion durante
muchos siglos. El arte, exclusivamente en manos masculinas, no ha podido reflejar la
mirada de las mujeres, sus deseos, su subjetividad, por lo que durante largo tiempo la
identidad femenina viene determinada por el cuerpo social, compuesto esencialmente por

los hombres (de Haro en de Foronda, 2017, p. 290).

1.2 El acoso callejero como un tema urgente en el arte

1.2.1 Acoso callejero

El acoso sexual funciona con la intencién de afectar fisica y mentalmente al otro individuo
basandose en un nivel de dominancia para terminar aprovechandose de la situacion; el acoso se
desarrolla en multiples escenarios, y una gran parte se trata de lugares publicos, manifestandose
de distintas formas por medio de los gestos y sonidos, el acoso verbal y fisico, el de caracter
perspectivo o exhibicionista (Gaytan, 2009), generando en la victima traumas mentales y
emocionales como lo son la ansiedad, depresion y el nerviosismo, y también fisicos como
trastornos de suefio, dolor de cabeza e hipertension (Organizacion internacional de Trabajo, OIT,

2013, p. 4).

La primera vez que se pudo visualizar el término acoso sexual fue a principios de la década

de los setenta gracias a un grupo de mujeres feministas en Estados Unidos que luchaban por el
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acoso laboral y que a la vez influyeron para desatar un hilo de manifestaciones que concluiria

como las grandes revoluciones feministas (Lamas, 2018). De acuerdo con Kennedy (1992):

El abuso sexual es, como las feministas radicales han insistido de forma correcta, un
instrumento, un instrumento del terror disciplinario masculino contra las mujeres y como
han insistido correctamente, nuestra cultura inculca placer erético en la dominacién

masculina de la mujer en cualquier aspecto de la vida (p. 26)

Pero el acoso no es una problematica que recaiga Unicamente en el campo laboral, sino que
va més alla y logra desarrollarse en cualquier tipo de espacios; como seria el acoso callejero, el
cual, ha sido determinante para motivar discursos y debates alrededor de la vulneracion de los
derechos y el libre desarrollo de las mujeres. Bowman (1993) describe el acoso sexual callejero

como.

Acciones, gestos y manifestaciones de naturalezas sexuales y misoginas, no consentidas y
habituales que hombres desconocidos dirigen hacia las mujeres en los espacios publicos y
tienen como efecto anular a la mujer como sujeto de derechos al situarla como objeto sexual

a través de la humillacion, el miedo y la intimidacion (p. 51-52).

Una definicion que aflora desde hace poco, convirtiéndose en un término que resulta dificil
puntualizar: “En general, en las ciencias sociales existe una cierta falta de contenido y definicion
con respecto a este concepto y ha sido primariamente desde el &mbito legal del cual han surgido
los principales intentos definitorios” (Casas, 2010 p. 119) por ende ha tenido que ser actualizada
constantemente debido a la gran importancia que ha llegado a tener en los ultimos afios pero aun

inexistente para muchos, generando un mayor riesgo para las mujeres.
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Una interaccion en un espacio publico que te hace sentir sexualizada, intimidada,
avergonzada, objetivada, violada, atacada, o insegura. Una interaccion en un espacio
publico que restringe tus movimientos o te hace modificar tu comportamiento en un intento

de evitar la posibilidad de ser verbal y/o fisicamente acosada (Santamaria, 2013, p. 36).
1.2.2 El acoso callejero en el marco legal

Con la llegada de los nuevos medios tecnoldgicos es posible estar actualizados
constantemente respecto a las problematicas de preocupacion mundial, como el acoso y la
violencia contra las nifias, adolescente y mujeres; son precisamente las nuevas generaciones
quienes mas conectadas estan y han demostrado estar en total desacuerdo frente a esta

problematica.

Esta exposicién y viralizacion del movimiento feminista se debe en gran parte al aporte y
a la lucha de las nuevas generaciones, entre ellos los denominados millennials quienes han
impulsado un cambio de paradigma a nivel global impactando no sélo en el discurso
publico y politico, sino que ha ejercido presion en la industria de la moda exigiendo
transparencia, igualdad de género, responsabilidad social empresaria y democratizacion de

la belleza (Tidele, 2020, p. 38).

Gracias a esta viralizacion y a la insistencia de los movimientos feministas con denotar el
acoso como una problematica social, entes correspondientes de la ley han tratado y logrado que se

vea como tal en el pais, el Ministerio del Interior de Colombia, define el acoso:

El que en beneficio suyo o de un tercero y valiéndose de su superioridad manifiesta o

relaciones de autoridad o de poder, edad, sexo, posicion laboral, social, familiar o
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econdmica, acose, persiga, hostigue o asedie fisica o verbalmente, con fines sexuales no

consentidos, a otra persona (2018, p. 2).

En Colombia, no fue hasta la década de los noventa que decidieron encasillar el acoso
sexual como un delito, antes de eso, este no era un tema que se pronunciara mucho y dicha
problematica era completamente ignorada. Por ende, nace la ley 1010 de 2006, donde se sancionan
distintas formas de maltrato en el marco laboral. Después nace la ley 1257 de 2008 donde se
encuentra el articulo 210A del codigo penal que define que lo que se haga alrededor del acoso
sexual: “incurrira en prision de uno (1) a tres (3) afios” (Ministerio del interior, 2018, p. 2). Pero
actualmente, la camara de representantes ha presentado un proyecto donde se busca penalizar el

acoso sexual en espacios publicos:

El presente proyecto de ley tiene como objetivo prevenir y sancionar el acoso sexual en
lugares pablicos o de acceso publico en todo el territorio nacional, adicionando un articulo
a la Ley 599 de 2000 — Cddigo Penal tipificando un nuevo delito autbnomo denominado
“acoso sexual en espacio publico”. De igual manera, el proyecto contempla la creacion de
programas de concientizacidn sobre este tipo de violencia contra la mujer, para prevenir la

comision de estas conductas (2020, p. 3).

Siendo la ley 599 de 2000 “por la cual se expide el codigo penal”, donde se especifica los
principios y las caracteristicas generales del Sistema Penal Colombiano, determinando las

conductas punibles y la clasificacion de los delitos.

21



1.2.3 Dos épocas del vestir femenino: la década de los veinte y principios del siglo XXI. El

vestuario como método de revictimizacion y culpabilizacidn de las victimas de acoso

El vestuario ha tenido en el mundo un papel fundamental ya que funciona como carta de
presentacion que alimenta a las clases sociales, los roles de poder y los discursos sobre género.
Para ambas épocas, el siglo XX y la actualidad, el vestir se ha desarrollado de maneras muy
diferentes y la evolucion de este ha provocado dialogos en relacion con el acoso debido a que las
personas actualmente encuentran justificable el hostigamiento en entornos sociales por la

vestimenta de la mujer.

Es cuestionable aquellas personas que pretenden culpabilizar a la victima debido a su forma
de vestir pues si se centra en el vestuario femenino como uno de los ejes por el cual la mujer es, y,
supuestamente, ‘merece’ ser acosada o violentada es un problema, por un lado, para la mujer como
tal, y por otro para la sociedad, pues la indiferencia que sucede frente a los casos de acoso solo es

muestra de la carencia de valores que nutren a los ciudadanos.

Estos dialogos patriarcales con la historia son los que han estado impregnados para
desmitificar el valor de la mujer, por ende, la moda funciona hoy también como una forma de
lucha feminista promoviendo la liberacién femenina desde la ruptura de discursos que especifican

que hace a la mujer.

La moda, entre tantas cosas, es como una mujer de muchas reputaciones. La percepcion de
ella varia segun el prisma que la observa: malévola o empoderadora, caprichosamente
tiranica pero seductora, recipiente de vanidades pasajeras o sacerdotisa que invita al juego;

un delicioso asunto de mujer y una fuente de deleite y afirmacion. Pero lo cierto es que la
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moda guarda una cualidad inamovible: siempre es como una mujer de su época (Rosales,

2017, pag. 32).

Es importante revisar el vestuario en los afios veinte, mismos en los que fue realizada la
pintura El piropo por Coriolano Leudo para sefialar como una situacion de acoso se presenta sin
importar el vestuario. En esa década los cddigos de vestimenta fueron muy diferentes a las de la

actualidad basandose en modelos que respondian a otras cuestiones alrededor de la vestimenta:

[...] es factible que la configuracion de una indumentaria popular que heredo restricciones
desde la Colonia, estuviera atravesada por las costumbres regionales, las condiciones
topograficas (dando a entender que la poblacion vestia segun la region que habitaba), las
politicas que daban prioridad a una jerarquizacion de la poblacién (donde se exploraba lo
masculino y lo femenino como signo de diferenciacidn) y las condiciones econémicas (que
segun sus capacidades daban a conocer la importancia del atuendo en el desarrollo de un
grupo) y sociales (en las que el vestido evolucionaba junto a cambios vitales de la
sociedad). Asi el traje fue utilizado como guia para la representacion de imaginarios

colectivos y mentalidades de los pueblos (Carbond, 2017 p. 80).

Dominguez (2004) afiade que:

El traje denota y connota en las personas su sexo, su edad, su nacionalidad, su profesion,
su autoridad, sus privilegios, su capacidad adquisitiva, su posicién social; si es un criminal,
un mendigo, un demente, un militar, o un clérigo y su grado; si esta trabajando, haciendo
deporte o descansando; si esté de duelo o de fiesta y, en fin, a la cultura que pertenece (p.

97).
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Para la década de los afios veinte el vestuario era algo muy significativo para definir el
estatus en el entorno social y la llegada de varios extranjeros a Medellin, promovi6 un rapido
entusiasmo en las diferentes clases sociales para ponerse al tanto de las tendencias (Arango,
Bonnet, Ramirez. 2012) presionando mayormente a las mujeres, ya que su papel estaba definido,
entre otras, por su vestuario con la total obligacion de verse bien para ser distinguida y llegar a
encajar en las grandes elites e ir a eventos sociales importantes con fines de acompariar a su esposo

0 con la pretension de conseguir uno.

En estos afios el vestido blanco y limpio, el charol, el bastdn, el corseé, los guantes, las faldas
anchas y largas, el pelo largo y los peinados complicados, las joyas, los inmensos
sombreros, los tacones altos, el mirifiaque, los sacos de mano, las pieles y estolas, el
maquillaje, etc., son pruebas de autoridad y valor social de alguien en tanto que dan la
sugestion de ocio, muestran que se esta fuera de la obligacion de ganarse la vida, exento de
trabajar, libre de hacer esfuerzos manuales Utiles y, en fin, testimonian el privilegio

prestigioso de no tener que producir (Dominguez, 2004. p. 105).

Pero funcionar como un accesorio del duefio de la casa no era Unica labor de las esposas e
hijas sino también de aquellas mujeres que prestaban sus servicios a estas familias burguesas, lo
cual permitia que el hombre del hogar gozara de distincion y buena reputacion hacia los ojos de la

sociedad.

No siendo las mujeres duefias de si mismas, el gasto ostensible por ellas practicando vy el
ocio de que disfrutaban, habian de redundar en crédito de suamo y no en el de ellas; y, por
consiguiente, cuanto mas costosas y méas notoriamente improductivas fueran las mujeres
de la comunidad domésticas [...] estd se encuentra en la casa que la mujer debe ‘embellecer

y de la que debe ser el ‘principal adorno’ (Veblen en Dominguez, 2004. p. 107).
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En la actualidad, muchas han buscado en el vestir hacer una declaracion de libertad, de
defensa de su propio cuerpo buscando resaltar sus propias ideas de belleza. No obstante, ain
persiste en la sociedad demasiados estereotipos y prejuicios por lo que ven estos actos o

declaraciones de libertad como “vulgares” e “insinuantes”. Dice Gaytan (2009):

Es posible que la funcion que cumplen las vestimentas (ya sean estas consideradas
"conservadoras"” 0 "provocativas™) tenga menos que ver con su estilo y mas con su uso
distintivo del género. Aun con pantalones y poco o ningin maquillaje, la ropa permite en

la mayoria de los casos identificar a una mujer cuando se le ve en un lugar pablico (p. 112).

Zuiiiga aporta también “la incursién de las mujeres al espacio publico no ha supuesto la
desaparicion de la naturaleza fuertemente sexuada de la actividad en las calles y plazas, ni en los

lugares semiptblicos de diversion” (2014, p. 79).

Sin embargo, las mujeres no han permitido que esto derrumbe los ideales que buscan
establecer, y la moda con su evolucién logra representar una manifestacion feminista que logra
que expresen la liberacién femenina con su auténoma decision respecto al vestuario: “Como ya se
ha observado, el empoderamiento femenino se ha visto representado de forma constante en la
vestimenta como elemento con capacidad para comunicar las aspiraciones y logros de
determinados grupos sociales.” (Mizrahi en Rueda, 2020 p. 77), Curcio en Tidele (2018) refuerza

esta idea:

En la actualidad este pensamiento estd cambiando, surgiendo una rama del feminismo que
reivindica el sistema de la moda como una forma de empoderamiento, un area de

creatividad y expresion para la mujer. Esta vertiente de feministas, resalta que la vestimenta
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es antes funcional, un medio de comunicacion, y por lo tanto, la mujer tiene que poder

hacer uso de él para expresarse (p. 31).

1.3 Estado del arte

1.3.1 La representacion femenina

La imagen de la mujer ha sido de un caracter cambiante y moldeable a través del arte pues
segun el periodo se define un estandar de belleza diferente; mayormente han hecho énfasis en su
caracter fisico, comenzando por lo que se considera la primera representacion del desnudo
femenino donde estudios certifican que la Venus de Willendorf obra tallada que data entre 27.500
afios y 25.000 a.C. destaca por su fisico: “Los pechos, el vientre, las nalgas y el sexo, aparecen
exagerados, realzando el aspecto sexual, reflejando la importancia que tenia para los primeros
hombres la continuacion de la especie, la fertilidad y la maternidad” (Parramon, Serra, 1983, p. 9).
Sin embargo, otras investigaciones hablan sobre la posibilidad de que las estatuillas fueran
realizadas por mujeres, este indicio Ilamo la atencion por la postura de la cabeza que pareciese
mirar hacia abajo, es decir, que existe la posibilidad de que realmente las mujeres de este periodo

se estaban retratando.

Tiempo después en Egipto, la desnudez no era bien vista, sin embargo, era utilizada para
diferenciar las clases “La mujer, cuando es reina o persona de importancia, va siempre vestida [...]
Cuando la mujer es esclava, musica, o danzarina, es pintada desnuda con un breve cinturén en el
inicio de las caderas” (Parramon, Serra, 1983, p. 13), mas adelante afiaden: “todavia la norma de

los egipcios vistiendo a las reinas y desnudando a las esclavas” (p. 17).

Por otro lado, una de las épocas que mas se encargd de desnudar a la mujer fue el

renacimiento, el cual influyo notablemente en los modelos de genero sobre cuél es la posicion del
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hombre como maestro y genio, sinénimo del artista, y cual es el de la mujer moldeable que se
adapta a su papel secundario dentro del arte “Ella no se encontrd a si misma, sélo encontro, en la
autocontemplacion, una imagen difusa, hibrida, contradictoria y fragmentada. La mujer del
renacimiento estuvo ausente; el universo masculino no tomo en cuenta la existencia de la mujer

como un ser humano sino como un simbolo.” (Sarda, 2006, p. 9). Continuando con esta idea:

Objeto de contemplacion, mujer pasiva y eterna musa, el modelo de mujer creado por los
artistas en el Renacimiento (alejadas de la mujer real, imperfecta y humana) es el
nacimiento en la Historia del arte del concepto de mujer desde la mentalidad masculina

alimentada por la tradicion biblica y mitolégica (p. 10).

El renacimiento encontr6 una representacion “alejada” de una mujer humana donde no se
buscd mostrar al cuerpo de la mujer como simplemente era en su momento sino que motivo el
comenzar a detallar al cuerpo femenino segun el genio queria situandose en el ideal clasico “A un
tiempo que se desacraliza la representacion de la mujer y comienza a aparecer mas como objeto
de deseo, se va considerando un valor en alza la belleza y la juventud”, con este contexto, Parramon

y Serra (1985): describen El nacimiento de Venus de Botticelli:

La forma y la posicion del cuerpo no es natural [...] pero es completamente aceptable como
figura idealizada de un cuerpo joven con alma de mujer [...] prescindiendo de fidelidad
anatémica, conformacion y proporciones, reglas, normas que con toda probabilidad
Botticelli dejo a un lado tratando de llegar a una idealizacion pura del cuerpo femenino (p.

30-31).

Mas adelante, la ‘decencia’ religiosa se encargd de vestir a la mujer y a pinturas donde

hubiesen mujeres desnudas; las posturas feministas permitieron que a mediados del siglo XX y en
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adelante la mujer decidiera por su cuerpo y como tal, disponer de como queria ser representada en
el arte, afiadiendo que las autoras han dedicado su labor para extraer del desconocimiento a las
mujeres artistas que participaron en la produccion artistica: “La tarea inmediata después de 1970
era la necesidad absoluta de rectificar todos los huecos en el saber creados por la consistente
omisién de las mujeres de todas las culturas de la historia del arte” (Pollock, 2007, P. 141) donde
se proyectd una vision mas amplia del caracter femenino y el cuerpo de la mujer a partir de
diferentes manifestaciones que dan pie al arte feminista. Artistas como Vanessa Beefcrot, que se
interesa, por medio de la performance en el modelo impuesto por la publicidad; Cindy Sherman se
sitla en los estereotipos que rodean a la mujer u Orlan que ha participado de manera extrema en
el arte pasando en varias ocasiones por el quiréfano para alcanzar la belleza y suplir los canones

(Sarda, 2006).

Otras de las artistas que se enmarcan en el arte feminista son las Guerrilla Girls, un grupo
que ha implementado a partir de la imagen y el texto una guerra contra las posturas machistas que
protagonizan el arte. En 1985 comenzaron con un cartel que hablaba de la discriminacion de la
mujer en los espacios culturales y planteando la pregunta ““; Tienen las mujeres que estar desnudas
para entrar en el Museo Metropolitano? Menos del 5% de los artistas en las secciones de Arte
Moderno son mujeres, pero un 85% de los desnudos son femeninos” (T. de la A.), en la que utiliza
ademas una reproduccion de la Gran Odalisca (1814) de Ingres, (icono er6tico del arte) llevando
una mascara de gorila criticando el estereotipo de mujer como objeto erotico a través de la ironia
y el mensaje directo al espectador (Sarda, 2006, p. 26), después presentan una invitacion con
nombres de mujeres artistas buscando motivarlas a sumarse a esta lucha; una obra denominada
“Cuando el racismo y el sexismo ya no estén de moda, ;Cudnto valdra tu coleccion de arte?”

(Wolff, 2007, p. 119).
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1.3.2 El abuso, el acoso, El piropo

El acoso ha logrado tener participacion grafica en la pintura y, como en la obra de Leudo
(1924), se ve implicito también en El piropo de Emilio Salas Y Francés (1850 — 1910), El piropo
de Ricardo Barojas (1908), Anacreonte (el piropo) de José Mongrell Torrent (1909) y EIl piropo
de Francisco Soria Aedo (1928), entre otras pinturas en las que se ven las mismas situaciones
dibujadas; hombres con gestos apetitosos por la figura femenina, rodeando alguna mujer indefensa
con su rostro fastidiado y asqueado en situaciones totalmente publicas, como caminar en la calle;
cada obra realizada en diferentes épocas del siglo XX donde resalta que el tema del acoso no es

algo actual o nuevo en la historia.

De igual manera, artistas como Kiki Smith en su primera exposicién individual Life wants
to live en 1982, relata la “violencia doméstica y la resiliencia de la mujeres frente al abuso” de
acuerdo con Wolff (2007): “Smith forma parte de la primera generacion de artistas cuya educacion
incluyo una consciencia sobre el arte hecho por mujer, los temas de género y el papel del cuerpo
en las discusiones genéricas" (p. 113-114). Por otra parte Hilary Robinson habla sobre la artista
Sue Williams: "en su obra es la representacion de la mujer como victima lo que el lugar preferente:
mujeres ultrajadas, violadas, asesinadas, mujeres en las que se han estado cagando” (2007, p. 255)

lo cual se puede denotar mayormente en la escultura realizada en 1993: Irresistible.

La idea de la vestimenta como un factor determinante para ser acosada es una postura
delicada que se vive en muchos paises, por ello en la Universidad de Arkansas en Estados Unidos
se llevo a cabo una muestra creada por Jen Brockman y la Dra. Mary Wyandt-Hiebert, e inspirada
por un poema de la Dra. Mary Simmerling: What | Was Wearing; En la exposicion se exhiben
prendas de 18 mujeres y nifias victimas de abuso sexual. “El discurso que encierra la pregunta “qué

llevabas puesto” a una victima de violacion -aunque no se haga conscientemente- es el de
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culpabilizar a las victimas y validar a los agresores. Eso no debe permitirse” (Brockman, 2013).
ademas anaden los organizadores de la exposicion: “Es esencial que la sociedad deje de creer que

la ropa tiene algo que ver con aquellas mujeres que sufren de violacion”.

En este orden de ideas y enfatizando en el acoso callejero en un contexto latinoamericano,
estd la artista mexicana Monica Mayer con su obra méas conocida El tendedero realizado por
primera vez en 1978 y desde entonces replicada en muchas partes del mundo, incluso en Japén o
en Medellin en 2015. En El tendedero de 1978, Monica invita un nimero significativo de mujeres
para que respondieran a “como mujer lo que mas me disgusta de la ciudad es...” En papeles de
color rosa. Monica ha realizado distintas acciones y es considerada una de las pioneras del arte
feminista latinoamericano; en 1983, durante una marcha contra la violacion realizo el performance
El cuerpo ajeno es la paz junto con su colectivo Gallina Negra donde como brujas “preparabamos

una pocima para causarles el mal de ojo a los violadores” (Mayer, 2007, p. 408).

El arte contemporaneo ha permitido que estos temas tomen relevancia en la sociedad a
partir de la reflexion frente a las problematicas que vive la mujer y que no le permite desarrollarse
en el entorno de manera libre y adecuada. “La falta no estd en nuestros astros, en nuestras
hormonas, en nuestros ciclos menstruales y tampoco en nuestros vacuos espacios internos, sino en

nuestras instituciones y en nuestra educacion” (Nochlin, 2007, p. 21).
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2. Metodologia

Esta monografia se desarroll6 desde los objetivos propuestos a partir de dos métodos

investigativos, el primero es la investigacion documentada, que se entiende como

Un proceso basado en la busqueda, recuperacion, analisis, critica e interpretacion de datos
secundarios, es decir, los obtenidos y registrados por otros investigadores en fuentes
documentales: impresas, audiovisuales o electronicas. Como en toda investigacion el

propdsito de este disefio es el aporte de nuevos conocimientos (Arias, 1997, p. 27).

para efectuar la recopilacion de material de caracter textual o visual con el fin de
contextualizar el trabajo desde diferentes ejes tematicos que permiten justificar el contenido, en
primera instancia, es indispensable estudiar al artista central del trabajo Coriolano Leudo Obando
quién tendra participacion desde libros que hablan sobre el arte en Colombia en la primera mitad
del siglo XX hasta otros textos que proveen datos sobre su biografia y obra, por ende, también es
importante hacer énfasis en el contexto histérico, social y cultural en el que se desarroll6 la pintura
El Piropo en 1924, partiendo de un analisis semiotico que profundizara en su composicion el cbmo
y por qué se desarrollan los personajes y de esta manera ahondar en cuestiones como la época, el
entorno social, los roles de poder en el espacio pablico, las categorias de lo masculino y femenino,
y como segundo eje central, observar el vestuario de la mujer dentro de la obra para hablar sobre

las problematicas sociales que la arrastran debido al acoso callejero

Esto se logra gracias a una indagacion en la historia de la moda colombiana en la década
de los afios veinte proyectandose a traves de diferentes obras de artistas como Epifanio Garay,

Margarita Holguin y Caro y Roberto Pizano que retratan con gran intencion pictorica lo que fue el
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vestir femenino en la década de los afios veinte, lo cual posibilito un estudio sobre la semidtica del
vestuario de la época comparada con la vestimenta actual de la mujer, donde sé cita a Débora
Arango como una artista que retrato lo que seria el vestuario en el siglo XXI desde mediados del
siglo XIX; artistas de la performance como Nadia Granados, también conocida como La
Fulminante (2013) y por ultimo Ghada Amer que utiliza materiales como hilo y lana para referirse
a la sexualidad femenina; sin descartar el uso de la obra de otras artistas para reforzar el cuerpo
del trabajo alrededor del marco tedrico y el segundo capitulo: “el vestuario en la obra de arte” con
el fin de determinar como las prendas de vestir juegan un papel importante en la errénea

culpabilizacién hacia la victima que sufre hostigamiento en el espacio publico.

El anlisis semidtico de El Piropo de Leudo es el segundo método investigativo y el mas
importante, ya que el estudio visual y textual de la obra, desde su composicion hasta el titulo, es
lo que permitird responder las preguntas hechas alrededor de la pintura frente a la postura de acoso

callejero como una problematica.

Segun Saussure “Se puede concebir una ciencia que estudie la vida de los signos en el seno
de la vida social...la llamaremos semiologia” (2005, p. 19), afiadiendo que la semioética ayuda a
comprender el sentido de la imagen con la interpretacién de los signos y elementos, también

Alvarado (2019) menciona:

Para la semiotica, la realidad se manifiesta a través de sus signos y de la manera en como
los representamos e interpretamos. Es a partir de esta realidad-signo que los seres humanos
hemos creado: ideas, mitos, creencias, ciencias, religiones, arte y filosofia, que nuevamente
por medio de sus signos se preguntaran qué es la realidad y buscaran dar respuesta a esta

pregunta (p. 18-19).

32



Otros autores fundamentales en la corriente semioldgica permitieron dar bases al estudio
visual y postularon modelos que responden a la experiencia artistica “Un objeto lo podemos
percibir con nuestro conocimiento y al mismo tiempo tener una existencia real y objetiva fuera de
nuestra mente” (Zecchetto, 2005, p. 54) para referirse a la triada que componen al signo de Charles
S. Peirce: representamen, objeto e interpretante, siendo este prototipo una forma de demostrar
cémo funciona la relacion obra-publico constituyendo una practica que facilita abordar la obra El
Piropo desde su constante visualizacion respecto a la composicion fisica de los personajes, es
decir, gestos y posturas, y el vestuario, especificamente el de la mujer, Roland Barthes en
Zecchetto (2005) explica que “solo existe a través del discurso que se pronuncia sobre la moda,
sin lo cual se puede reducir a una sintaxis muy rudimentaria que no tiene mas riqueza que la del

codigo vial” (p. 102) afade Eco:

Un proyecto de semi6tica en general comprende una teoria de los codigos y una teoria de
la produccioén de signos; la segunda teoria considera un grupo muy amplio de fenémenos,
como el uso natural de los diferentes lenguajes, la evolucion y la transformacion de los

codigos, la comunicacion estética [...]” (1975, p. 17).

Todos estos aportes sobre la semidtica son bastante influyentes en la realizacion de esta
investigacion porque permiten ver la pintura desde un estudio general de los signos y elementos
dentro de la obra que promueven su interpretacion para poder analizarla alrededor del acoso

callejero con el fin de evidenciar la permanencia de este en la vida de las mujeres.

33



3. Coriolano Leudo: Influencias, trayectoria y EIl Piropo

3.1 El arte neoclasico que influyo a Leudo

A finales del siglo XIX, los artistas colombianos que viajaron a Europa sintieron gran
interés por traer a la pintura normas y pardmetros que caracterizan la obra que se desarrollé en
Europa, es decir, que pretendian buscar en los discursos clasicos del academicismo la respuesta a
un nuevo estilo para el arte dentro del pais donde seria protagonista la figuracién para no alejarse
de lo real y proyectandose en temas como el paisaje, el retrato, la religion y escenas de la
cotidianidad, especificamente en la zonas rurales o la representacion de la vida en el campo dado
gue Colombia gozaba de una gran poblacidn de campesinos, pero también, se retrataron escenarios

urbanos como el parque y el mercado.

Las dos Gltimas décadas del XIX son las del academicismo, llegado, como siempre, las
Naciones occidentales de Europa. Técnicamente la pintura da un gran paso hacia delante
si bien perdia de espontaneidad y personalidad lo que ganaba en calidades y buen oficio

(Gil, 1997, p. 325).

Se trataba entonces de promulgar tendencias neoclasicas y de repetir lo que ya se habia
hecho muchas décadas atras, centrando la produccion artistica colombiana como dependiente de
lo que se hacia en siglos anteriores en Europa, ya que varios artistas lograron recibir formacion
principalmente alli, en donde sobresalian las directrices de academias de arte que indicaban
realizar la obra a partir de composiciones determinas por la escuela, indicaciones que nutrian el

canon y los elementos estéticos necesarios.

Estos postulados neoclasicos, destacaron aspectos técnicos como la composicion, el dibujo

y “su gracia”, el claroscuro, el uso de la perspectiva, y del color adecuado [...] A través de
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esto se muestra como para Cano, Pizano, Leudo y Acufa los canones neoclasicos todavia

eran los que regian la préctica artistica y la critica de esta (Pérez, 2014, p. 74).

Esta situacidn de pintar segiin cdmo se hizo en una época anterior no era un suceso unico
del siglo XIX, sino que logro extenderse notablemente hasta mediados del siglo siguiente debido
a que muchos artistas persistieron en este tipo de influencias europeas que daban pie con sus
cuadros a defender el academicismo como aquel arte exclusivo del siglo XX pues obtenian
aceptacion y reconocimiento social logrando ser la forma para demostrar el poder econémico por
parte de los ciudadanos con una obra que no iba mas alla de un caracter decorativo y artificial, y
gue encantaba a una sociedad conservadora porque no se desligaba de lo tradicional ni los movia
de su zona de confort al ver que la composicion de las pinturas se esmeraban en representar la
realidad tal cual la veian, sin improvisaciones y nuevas visiones que sorprendieran al espectador,
mas bien, prevalecian posturas que caracterizaban a los artistas del momento que representaban la
estética academicista sin abandonar los recursos del costumbrismo, movimiento artistico que
asimismo hace parte del siglo X1X pero que los artistas también usaban: “El tema costumbrista se
caracteriza por la facilidad que ofrece para su captacion; escenas narrativas, intimas, callejeras y

campesinas, naturalezas muertas y bodegones” (Mejia, 1988, p. 9-10).

El arte colombiano agilizo su produccion en busca del neocostumbrismo sin alejarse de las
normas academicistas y la cultura clasica negandose a promover algo que se considerara innovador
alrededor de la pintura y la escultura pues los artistas europeos estaban produciendo nuevas
corrientes artisticas que le permitian mayor libertad de desarrollo creativo en la obra de arte, algo
que la Colombia conservadora rechazaba y pocos artistas experimentaban. El escritor German
Arciniegas critico el neocostumbrismo y hablo de este para referirse a una expresion de alpargatas

y sombreros de paja y pidi6 por un nuevo arte (Londofio, 2005, p. 105). Los artistas
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neocostumbristas eran aquellos que se encargaban de ensefiar su conocimiento sobre la pintura, lo
cual fue un aporte que ayudo a afianzar los valores académicos que desempefiaron en la educacion
y materializaron en las obras, incluso, el retrato también gozo de gran participacion en este periodo
y se convirtid casi en la pintura obligatoria de este primera etapa reforzada por lo que se conoceria
como los retratista de sociedad ya que se encargaban de producir obra donde se encontraron:

“Retratos de seforas y sefioritas de alta burguesia bogotana vistiendo trajes de Manola” (Medina,

2014, p. 297).

3.2 Viday trayectoria de Coriolano Leudo

Coriolano Leudo Obando fue un artista colombiano que se caracterizd por ser alguien
versatil en la escena cultural gracias a la motivacion de moverse en diferentes campos del arte, sin
embargo, procuro en representar el neocostumbrismo y el academicismo en cada una de sus obras;
se puede decir que pudo acercarse a la contemporaneidad por su dibujo suelto y expresivo pero

prevalecio mayormente en el caracter conservador donde resalto su gusto por la perspectiva.

Leudo nace el primero de febrero de 1866 en Bogota, hijo de Manuel F. Leudo Gomez y
Dolores Obando Lombana. Se desempefi6 en areas como la pintura, el dibujo y la caricatura para
practicar géneros como el paisaje, el desnudo, la historia y el retrato, ademas resalto en la

escenografia y la docencia.

Se puede decir que Leudo desde su infancia se dedicé a la pintura, por lo que logro
desarrollar una gran pasion hacia el arte la cual se puede ver identificada en su gran trayectoria
artistica y laboral en el mundo cultural. Comienza sus estudios en la Escuela de Bellas Artes de
Bogoté entre 1887 y 1906, donde goza de ser alumnos de grandes pintores del momento como
Epifanio Garay, Roberto Paramo y Ricardo Acevedo Bernal y obtiene premios como dibujante de

paisaje y de figura académica; gracias al repertorio de su obra, se puede asegurar que fue un campo

36



donde se desarroll6 a la perfeccion en la que se evidencia la influencia de los grandes maestros

europeos como Velazquez y Goya.

Fue nombrado profesor de dibujo en la misma Escuela de Bellas Artes 1907 y 1908, y en
1910 comienza su aventura como escendgrafo, lo cual le permite viajar con la compafia Paco
Fuentes a Panama, Costa Rica, El Salvador y Guatemala, al igual que varios lugares en Europa
como €l sofiaba; este trabajo también significo una fuente de ingresos adicionales ya que el mayor
interés de Leudo se reflejaba en viajar y encontro la solucion en este proyecto, gracias a que Paco
Fuentes se intereso en los dibujos y pinturas del artista y le pidié partir con €l, responde Leudo en

una entrevista realizada para EIl tiempo: Lecturas dominicales (1927)

Como yo no poseia bienes de fortuna ni apoyos oficiales y tenia un vivisimo deseo de
conocer otras tierras y visitar los grandes museos y pinacotecas de Europa, pensé que la
escenografia era el solo camino que podia conducirme al logro de mi deseo (Leudo en

Castillo, p. 162).

En 1913, ingresa a la academia de San Fernando de Madrid y fortalece su obra exponiendo
en salones de la ciudad y Barcelona para volver a Bogota en 1916 y comenzar a trabajar como
ilustrador y caricaturistas en la revista mas antigua de Latinoamérica: Cromos; su primera
publicacion el 15 de enero de 1916 se estren6 con una pintura de Leudo en la portada (fig.1), la
cual dio pie a la realizacion de La mantilla bogotana en 1917 (fig.2), una de sus obras mas
representativas. La participacion del artista fue constante en la revista donde numerosas veces

realizo portadas, figuras y escritos para el contenido bajo los seudonimos de Moncrayon y Robinet,
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ademas, artistas como Roberto Pizano escribieron sobre él. Esta experiencia permitié que Leudo,

después de volver de Europa, incursionara de manera mas libre en el retrato dentro de la caricatura.

Figura 1. Primera portada de Cromos. (1916)
Recuperado de: https://www.elespectador.com/el-magazin-cultural/cromos-un-album-centenario-de-colombia-
article-610589/

_Figura 2. La mantilla Bogotana (1917) Coriolano Leudo Obando. Coleccion Museo Nacional de
Colombia. Oleo sobre tela. 125 x 95,5 cm. Recuperado de: https://www.elespectador.com/el-magazin-cultural/los-
contrastes-sociales-en-una-pintura-de-coriolano-leudo-article-627709/
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También en 1916 lo nombraron director de la Escuela de Bellas Artes de Bogota para
ejercer hasta 1919, donde le dieron el cargo de director de la Escuela de Pintura de Popayéan vy el
siguiente afio contrae nupcias con la sefiora Mercedes Martin con quien tuvo cuatro hijos; en 1922

realiza su primera exposicién individual en Bogoté en los salones Academia de La Lengua.

En las primeras décadas del siglo XX, se hicieron famosos los espacios de socializacion,
esto también gracias a las costumbres europeas, dichos lugares como cafés y bares se convirtieron
en espacios de dialogo y debate sobre mdltiples temas principalmente la preocupacion por la
realidad nacional que estaba viviendo el pais, estos lugares eran concurridos por personas con un
estilo de vida con abundante libertinaje, entre ellos, artistas que Coriolano rechazaba y no los veia

como tal. Esto lo expresa Maria Sue Pérez (2014):

Leudo trataba de alejarse de esa idea de bohemia, ya que la odiaba y para eso afirmaba que
“el artista moderno debe divertirse poco y trabajar mucho, para mi todo artista debe tener
dos fases claras y definidas: la del artistas, la del sofiador que piensa, que crea, que forja la
obra y la del obrero, la del trabajador que la realiza, que la perfecciona, que la consuma (p.

54).

Por otro lado, su afan de mostrarse digno de su arte lo motivo a prepararse mejor en la parte
intelectual ya que para él habia una gran conexion e inspiracion en la literatura: “Se trata de
comenzar a ser vistos no solamente como productores de una obra estética sino comenzar a mostrar
que detras de esta hay todo un proceso creativo que requiere de facultades intelectuales.” (Pérez,

2014, p. 39).

En 1920, algunos neocostumbristas forman el Circulo de Bellas Artes con el afan de que

las nuevas tendencias que también estaban surgiendo en Europa no fueran parte de la préctica
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artistica colombiana ya que para ellos representaba un peligro y debian evitarlo. Dicha lucha
contaba con la participacion de Ricardo Acevedo Bernal, Roberto Pizano, Rafael Tavera, Gustavo
Santos, Eugenio Zerda y Coriolano Leudo (Rey-Marquez, 2006, p.70) artistas que estaban
empefiados en dedicarse Unicamente a la figuracion y la composicion de obras dictaminadas por
las escuelas Europeas que recaian meramente en la espafioleria. Esta batalla se vio representada
por aquellos que estaban al servicio de las normas especificas del arte académico contra los que
estaban a favor de tendencias como el impresionismo y vanguardias como el cubismo vy el
futurismo; los artistas del Circulo tachaban estas corrientes como de extrema izquierda, incluso
Leudo se refirio a las obras futuristas, sefialando que le parecian “desde el punto de vista estético,
detestables” (Medina, 2014, p. 328) y afiadio en Pérez (2014) el rechazo por las nuevas modas:
“pretende exaltar el arte monstruoso basado en la deformacion de la naturaleza” (p. 74). Esta
repercusion se pudo destacar también en los miembros del Circulo, ya que estuvieron totalmente
en contra de la exposicion que se realizd en 1922 sobre la Moderna pintura francesa, lo cual
represento, no solo para los pintores sino para muchos burgueses el rechazo a las nuevas muestras
en el arte. Sin embargo, el Circulo no logro hacer mucho méas que unas cuantas exposiciones
debido a la situacién econémica del pais que término acabando con el grupo el mismo afio que se

realizo la exposicién francesa.

Los inicios del siglo XX, fueron también los inicios de la fotografia en Colombia, y al igual
que las vanguardias, era una practica que no fascinaba a Coriolano Leudo y chocaba
completamente con su ideal de experiencia estética “Los hermosos retratos han sido suplantados
en los desentonados muros modernos por la antiestetica ampliacion fotografica. El nuevo rico
prefiere entronizar en las paredes atiborradas de yeso de su mansion la estampa barata o la imagen

de cartulina.” (Leudo, 1930. p. 9).
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En 1923 ejerce la catedra de dibujo hasta 1927, este afio gana un concurso abierto realizado
por el artista Roberto Pizano en donde se enviarian varios alumnos a viajar por Europa; por este,
Leudo logré recorrer Espafia, Holanda, Bélgica, Italia y Francia, donde también expuso en varias

galerias privadas de Madrid, Barcelona y Roma.

Entre 1931 y 1935 participa y se convierte en uno de los miembros fundadores de | Salon
anual de Artistas Colombianos, ademas fue designado miembro de nimero de la Academia
Colombiana de Bellas Artes para después ser condecorado por la Comision de Festejos Patrios

por las obras cumplidas en pro de la cultura.

Para finalizar la vida y trayectoria de Leudo, en 1935 decide irse a vivir a Villeta,
Cundinamarca debido a una enfermedad que lo paralizo casi por completo, sin embargo continla
pintado con gran esmero hasta el 10 de mayo del mismo afio, dia en que fallece. Un dia después el
Museo Nacional de Bogotéa realizo una exposicion de sus obras como homenaje a su memoria

(Ortega, 1979, p 234 — 244).

Pizano hablaba de los paisajes de Leudo como algo fuerte y lleno de grandiosidad y sus
retratos como una explosion de dramatismo (1922, p. 219); Miguel Diaz resalta la obra de Leudo
en Medina (2014) donde sefiala que los grandes pintores colombianos no han disfrutado del “color
local de nuestras costumbres” y afiade escribiendo “A excepcion de Leudo, que en su obra tiene

algunas cosas esencialmente bogotanas, los demas pintan como todo el mundo” (p. 311).

Coriolano Leudo fue un artista que ademas de representar el academicismo pictérico que
categorizo la época, concluyo un legado que le permitio construir un recorrido artistico del que no
se habla tanto como los autores deberian, ya que su nombre es el de un artista casi desconocido

para quien estudia la historia del arte colombiano, independientemente de esto, se encontrd
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victorioso y logro hacerse paso entre los artistas de la Colombia de la primera parte del siglo XX
demostrando su versatilidad en varios campos del arte donde se aproximé a una posible ruptura
con lo neoclésico por su acercamiento con la caricatura pues esta era una forma de dibujo que

agrupaba ciertas caracteristicas de las tendencias vanguardistas (Medina, 2014, p. 353).

3.3 Una pincelada sobre El Piropo

La pintura que realiza el artista colombiano Coriolano Leudo Obando (1866 — 1935) en
1924, hace parte de la coleccién del Museo de Antioquia, y se encuentra en su sala de larga
duracion “Historias para repensar”, la obra presenta ante el publico dos personajes masculinos
visualizando y haciendo comentarios sobre una mujer que se encuentra frente ellos; ambos con
porte elegante en una zona rural, se encuentran a una dama que no posee el afan de Ilamar su

atencion, no obstante, la atrae.

En la obra “El piropo” la mujer es la protagonista de esta escena pintada en 1924. Teniendo
en cuenta el afio de su realizacion, y su paso por Europa, Leudo busca dar espacio a las
caracteristicas que poseen los personajes, ya que intentan relatar la lenta transicion de la
forma de la vida rural hacia una primaria vida cotidiana, vislumbrando asi un reflejo

solamente social en sus obras (Agudelo, 2016 p. 117).

A simple vista es lo que llamaria la época un cuadro de costumbres pues se acercaria a una
escena cotidiana por las que Leudo se sinti6 atraido para retratar, como muchas, sin embargo y a
pesar de que cumple la mayoria de las caracteristicas de una obra de este periodo, es decir,
principios del siglo XX, no se habla de ella, y entre tantas al parecer no resalta, cuando realmente
no se aleja de la realidad y se denota un gran esfuerzo en la composicion de las figuras, la intencion
del artista por hacer énfasis en los rostros y que se logré determinar la sensacion y el pensar de

cada uno de los personajes participantes, los cuales por la obra se logra determinar que cada cual
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cumple su debido papel, esto con el fin de cuestionar el propoésito de la obra, ya sea la posibilidad
de una historia detras o responder preguntas que se puedan desarrollar a lo largo del estudio de
esta, buscando el porqué de la composicion de la pintura, mas all& de su caracter meramente formal
pues como se menciono anteriormente, ya cumple las normas academicistas dignas de la década
de los veinte, pero aqui se releva algo méas importante y con mayor trasfondo y es pensar en qué
queria demostrar el artista. Pizano, maestro y fiel compafiero de Coriolano, escribe sobre este como
alguien con una vision mas amplia: “Leudo bien arraigado y desde el propio centro de su historia,
pasea sus 0jos por el mundo. Asi, en su obra, con un caracter netamente colombiano, es mas

universal.” (Pizano, 1922, p. 219).

Leudo podria ser un artista que solo observaba, detallaba y pintaba, pero con El Piropo
logré ir mas alla de una simple “demostracion” y logro entrafiarse mayormente en lo que no
preocupaba a los artistas de inicios del siglo XX, y era en hacer énfasis en un personaje femenino
que no se situara Unicamente en el retrato o que se incluyera en un paisaje; el gesto de la mujer en
relacion al asedio masculino que representa el cuadro se percibe porque estos personajes no
proyectan su mirada hacia la admiracién o, como si estuvieran observando a un ser humano sino
que precisan en esa idea de la contemplacién de un objeto, como si de un pedazo de carne se
tratara, por ende, la obra de Leudo da pie para analizar toda la situacion que logra plasmar y que
quizas para él no fue algo importante de representar pero que sin embargo esta ahi como algo digno
de estudio, centrado la atencion mayormente en como una obra de 1924 da cuenta de una

problematica social que aun persiste en la vida de las mujeres.
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4. La participacion del vestuario en la obra de arte

El vestuario funciona como un constructo social que se traduce en mdaltiples factores que
ayudan a identificar en qué espacio-tiempo se sita un individuo, ya que este, puede arrojar
informacidn que contribuye al estudio de un tema en especifico logrando distinguir aquello que se

busca por medio del codigo de vestimenta de cada década o siglo.

La ropa, el traje o el vestuario se elaboran de acuerdo con cédnones, producto de los
pardmetros culturales de una época, en la cual se tiene una concepcion particular de los
sujetos y los cuerpos. La ropa refleja, como artefacto cultural, procesos econémicos,

politicos, sociales y culturales (Pefia, 2010, p. 30).

Por otra parte, pocas veces se le ha hecho justicia también a la importancia del vestuario en
la produccidn artistica, ya que hay artistas que se toman en serio la representacion de este, pero
algunos autores no hacen mayor hincapié en este apartado, el cual termina funcionando como mero
detalle del que se discute a medias. Una gran parte no enfatiza en las veladuras, las telas, los colores
y las texturas; la intencién, el significado y el objetivo. El vestuario en el arte pretende explicar al
espectador cuestiones que hay alrededor de un cuadro, adicional, ambiciona con darle forma y

sentido a la composicion para adjudicarle una connotacion.

4.1 El vestuario representado por cuatro mujeres artistas entre el siglo XVI1 y el XX.

Las mujeres dentro de la historia del arte occidental, una historia dominada, contada y
reforzada por el género masculino, han sido invisibilizadas y hasta casi inexistentes debido a que
los escritos sobre arte a través de los afios alimentan esta postura patriarcal y presentan ante el
mundo los diferentes movimientos y las transgresoras vanguardias artisticas borrando los nombres

de muchas que tuvieron participacion en estas; pareciese que las mujeres poco hubieran explorado
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estos ismos o se hubieran interesado por alguna habilidad creativa y cultural en el pasado, por
ende, las hacen desconocidas en el tema pues reprochan que el tipo de arte que produce una mujer
esta ligado meramente a la Unica categoria que la han obligado a estar y es en la condicion de lo
femenino. “[...] Hablar abiertamente de la cuestion reprimida del género es confirmar las peores
sospechas de la cultura dominante de que, si las mujeres tienen permitido hablar, sobre lo Gnico

que pueden hacerlo es de (su) sexo” (Pollock, 2007, p. 145).

En el arte existen varias artistas invisibilizadas que deberian tener reconocimiento en la
historia ya que pintaron en periodos donde la mujer no tenia relevancia en este campo, sin embargo,
logran desarrollarse en un tipo de produccion que no recae en el imaginario de que realizan un arte
mas sensible, delicado o mayormente femenino, ademés, han conseguido encaminar su obra por
diferentes teméticas y se han ayudado del vestuario y la bisuteria para retratar su propdsito en la

pintura mediante su época y sus ideales.

4.1.1 Artemisia Gentileschi (1593-1653)

Nace en Roma, Italia en 1953. Su padre Orazio Gentileschi, quien es pintor, la guia y le
ensefia en su taller el oficio de la pintura potencializando su vocacion, a pesar de que esto era
inconcebible para las mujeres “En esos tiempos, las “bottegas” o talleres de arte, no aceptaban
mujeres. El oficio era para hombres” (Lopez, 2012, p. 86), sin embargo, el pintor ofrece sus
conocimientos a su hija 'y la impulsa. En 1611, encargan a su padre la realizacion de un fresco por
el cual pide ayuda a Agostino Tassi, un joven artista con mala fama que debido a la ocupacion de
Orazio, descuida los estudios de Artemisia y le solicita a este que le ensefie perspectiva. En el
tiempo que pasan a solas, Tassi abusa de ella. Artemisia demora un afio para revelar la verdad con
apoyo de su padre, y en el juicio expresa: “Cerro la habitacion con llave y una vez cerrada me tird

sobre un lado de la cama dandome con una mano en el pecho, me metié una rodilla entre los muslos
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para que no pudiera cerrarlos” (Jamin en Gamez, 2019, p. 114). Alli comienza un periodo de
humillaciones y juzgamientos hacia la artista poniendo en duda su valor como mujer y tachandola
de promiscua; un hecho que a hoy se repite de manera muy coman, lo que conlleva a que muchas

mujeres sientan miedo a denunciar a sus atacantes.

Este horrible suceso para la joven marca un antes y un despues en su produccion artistica;
ella empieza a centrarse en retratar las mujeres heroicas de la mitologia y la religién, pero siempre
con un caracter agresivo. “Artemisia proyecta en ellas la terrible experiencia sufrida y a la vez,
demuestra en sus pinturas el horror a la violencia masculina, tan frecuente en su tiempo” (LOpez,

2012, p. 88).

Figura 3. Judit decapitando a Holofernes (1614-1620) Artemisa Gentileschi. Medici Family Collections in
Florence. Oleo sobre lienzo. 1.99m x 1.62m. Recuperado de: https://artsandculture.google.com/asset/judith-and-
holofernes/oQF3gDEY NkutBA?hl=es-419

En su pintura destaca la destreza con que presenta las vestiduras del siglo XVIII en las
mujeres de los relatos biblicos, pues se conoce por la misma que el vestuario para aquellos tiempos

eran telas y mantos caidos, mujeres con falda larga y trapos sobre el pecho que poco estilizaban la
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figura, como por ejemplo el sayal, sin embargo, Artemisia proyecta en su obra las prendas que
hicieron parte de su época, camisas o vestidos con mangas muy holgadas que se acompariaban con
un corpifio que resaltaba el pecho y la cintura para darle mayor realce a la cadera la cual debia
sujetar una falda con telas largas, gruesas y pesadas, esto demuestra de alguna forma que a pesar
del estudio de estos personajes femeninos, la forma del vestuario de los afios 1600 influencio su

pintura, como seria en el caso de la gran obra de arte Judit decapitando a Holofernes (fig.3)
4.1.2 Vigée-Lebrun (1755-1842)

Marie-Louise-Elisabeth Vigée-Lebrun nacié en 1755 en Paris. Destaco por sus habilidades
en el retrato que desarrollé gracias a su padre Louis Vigée, también retratista, alentandola a ser
parte del mundo del arte, sin embargo, no recibidé educacion formal pues este era un campo
permitido solo para los hombres. “La educacion artistica de las mujeres no era sistematica porque
se les negaba el acceso al método de aprendizaje en el que si se educaban los hombres” (Garcia,
2016, p. 8), de modo que tuvo que desarrollar sus habilidades empiricamente, pese a que al
principio no fue tan gratificante, poco a poco fue gozando de reconocimiento, mayormente en la
década de 1780 cuando tomo un encargo para la Duquesa de Chartres, lo que después le permitio
entrar a Versalles y de ahi dio un paso agigantado a ser la pintora de la reina, siendo la retratista
preferida de Maria Antonieta.

El vestuario del siglo XVIII era de alta importancia para la aristocracia, lo cual Vigée-
Lebrun aprovecho para exponer en sus numerosas obras de personajes femeninos, resaltando
sombreros, plumas, flores y mofios, y se movia entre los vestidos ostentosos que reflejaban poder
con seday terciopelo acompafado de un panier que certificaba una mayor amplitud de la falda y
un corsé que levantaba el busto y el ego, demostrando el acercamiento de la artista con la moda,

como seria el caso en Marie Antoinette, Queen of france (1789-1788); no obstante, no se sentia
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atraida por este estilo, como lo expresa Garcia (2012), “la artista dejaba muy claras sus
predilecciones en asuntos de moda mostrando su gusto por lo natural y sencillo y su rechazo a la
pomposidad”, y afiade: “ya que preferia las camisas, tinicas, vestidos etéreos y mantos frente a la
moda oficial, por lo que podria decirse que la artista abogaba por una moda alternativa” (p. 28 -
29) esté caracteristica también fue algo que se reflejo en sus retratos adorando la muselina y
defendiendo la caida ligera y natural del vestido poco extravagante, por ejemplo en Marie

Antoinette in a musuline dress (fig.4) o en Louise Marie Adélaide de Bourbon-Penthiévre (fig. 5).

Figura 4. Marie Antoinette in a musuline dress (1783) Louise Elisabeth Vigée Le Brun. Galeria Nacional
de Arte. Oleo sobre lienzo. Recuperado de: https://www.wikiart.org/es/marie-louise-elisabeth-vigee-lebrun/marie-
antoinette-in-a-muslin-dress-1783
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Figura 5. Louise Marie Adélaide de Bourbon-Penthiévre (1787) Louise Elisabeth Vigée Le Brun. Oleo
sobre lienzo. 99 x 83cm. Recuperado de: https://www.wikiart.org/es/marie-louise-elisabeth-vigee-lebrun/louise-
marie-ad-la-de-de-bourbon-penthi-vre

4.1.3 Berthe Morisot (1841-1895)

El impresionismo fue un movimiento artistico que apunto por primera vez a la modernidad
y dio pie a las vanguardias; pero es importante reconocer que en la “historia oficial del arte” este
fue un movimiento dominado por hombres, pero donde Morisot logré hacerse un nombre y una
carrera y convertirse en la primera mujer en esta corriente.

Naci6 en Francia en 1841, tomo clases privadas con el pintor francés Joseph Guichard, y
gracias a este, mejora sus habilidades y se adentra a un circulo donde conoce a Edouart Manet y
se casa con su hermano. Entre 1860 y 1873 tuvo gran éxito en el medio cultural participando en
grupos, exposiciones y salones de arte, pero al experimentar con diferentes tematicas y materiales,
Morisot se sintid motivada a abandonar el Salén en busca de composiciones y figuras con trazos

mMAs expresivos y gruesos. En sus cuadros Berthe Morisot, plasma escenas que parecen delicadas
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correspondiente a los colores implementados en conexidn a los temas que rodean su obra: el papel
de la mujer en el siglo XIX.

Al igual que las demas citadas anteriormente, Morisot incluyd la moda de la época de
finales del siglo XIX a su obra, pues las mujeres que retrataba poseen gran expresividad en su
vestuario; donde se puede ver figuras completas con vestidos y faldas largas y siluetas que aun
cefiian la cintura como se veria en la pintura En un banco (1889) que aunque es un vestir ya no tan
excéntrico prevalece en las tendencias que surgen en el siglo XV pero en comparativa es un
vestuario cada vez mas sencillo que no predomina en una corte inferior ancho influyendo en el

caracter de lo natural y sefiorial centrandose en colores mas bien pasteles casi palidos.

Figura 6. En un banco. (1889) Berthe Morisot. Oleo sobre lienzo. Recuperado de:
https://es.wahooart.com/@ @/8EWCT Q-Berthe-Morisot-En-un-banco
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4.1.4 Tamara de Lempicka (1898-1980)

De Lempicka es una artista con un origen misterioso pues no se sabe con exactitud su fecha
ni el lugar de nacimiento. Se dice que en Moscl o Varsovia; sin mas, fue una artista que retumbo
entre las décadas de los afios veinte y treinta del siglo XX con figuras que plasman la influencia
que tuvo del arte europeo desde lo clésico y el género renacentista, a la vez, refuerza este con el
cubismo vy el art deco, toda una fantasia femenina del decorativismo en mujeres que parecen

maniquies o que sustituyen a las venus.

Figura 7. Retrato de Ia-seﬁ;)ra Bourcad. (1931). Tamara de Lempicka. Oleo sobre lienzo. 75 x 50 cm.
Recuperado de: https://es.wahooart.com/@ @/6WHLVN-Tamara-De-Lempicka-retrato-de-se%C3%B1ora-Boucard

Las tematicas que impulsan el trabajo de Lempicka son aquellas que funcionan como
sindnimo de modernidad: el cine y el atractivo de la moda, temas que la hacian identificarse a si
misma como una diva que pintaba un arte de lujo, limpio y elegante. Tuvo gran reconocimiento

entre 1925 y 1935. En su obra se nota una clara conexién con la moda debido a que se preocupa
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por las formas del vestuario y los accesorios, que independiente de la geometrizacidn que usaba,
las telas, los sombreros y los guantes destacaban con elocuencia y libertad la importancia del
vestuario en el siglo XX, un caracter fundamental para esta etapa tanto como para ella como para

la sociedad (fig.8).

Figura 8. Muchacha con guantes. (1930) Tamara de Lempicka. Oleo sobre lienzo. 121x64 cm. Recuperado
de: https://www.historiamaletayninos.com/nuestra-artista-tamara-de-
lempicka/#:~:text=Muchacha%20con%20guantes%20es%20otra,seda%20del%20vestid0%20es%20incre% C3%AD
ble.

4.2 Un dialogo comparativo: la moda de la década de los afios veinte y el vestir del siglo XXI
4.2.1 El vestuario de 1900 a 1924: representaciones en la pintura colombiana

La cultura europea no influencié unicamente el arte en Colombia en las primeras décadas
del siglo XX sino que esta alcanz6 a fomentar posturas dignas de la modernidad, y se resumia en
palabras como progreso e industrializacion para desarrollarse a traves del afan de los nuevos
acontecimientos en &mbitos como el transporte, los medios de comunicacion y la vida social, pues
ya lo rural y lo urbano iban de la mano para la transformacion de la vida en el campo en relacién

a lo comercial e industrial “En los primeros afios de las industrializacion la clase obrera mantenia
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fuertes nexos con el campo, y el espacio urbano alternaba con predios dedicados a la agricultura”
(Cruz, 2019, p. 63) esta union representd la basqueda de las nuevas tendencias provenientes de
Francia y el hambre por lo innovador traia consigo toda esta oleada de prosperidad respecto a todos
los campos de desarrollo y crecimiento, es alli cuando comienza un proceso de imitacion a las

novedades extranjeras, entre esas, la moda.

El vestuario de principios del siglo XX tuvo una gran relevancia debido a que este empezo
a configurarse pues “El desarrollo de la industria textil, las revistas de moda, la publicidad, la
fotografia y el cine difundieron estilos vestimentarios entre las mujeres.” (Cruz, 2019, p. 46)
ademas, influyo nuevamente en la importancia de continuar con los discursos de género sobre qué
es lo masculino y lo femenino. “No es posible ser simplemente una persona que casualmente es
femenina (0 masculina) dentro de nuestra sistematica de representacion: no reconocemos a "una
persona”, reconocemos “una persona femenina” o “una persona masculina” (Robinson, 1998, p.
242), por ello, las prendas femeninas siguieron teniendo los mismos criterios que venian dandose
durante y después del siglo XV con el detalle de que a partir del siglo XV1Il, el pecho comenzé a
estar mucho mas descubierto con vestidos con corte cuadrado junto con corpifios, bustiers y corsé
que realzaban mayormente el busto y estilizaban la figura apretujando la cintura dando la sensacién
de una parte inferior mas grande gracias a aparatos de metal y enaguas que inmortalizaban la figura
del reloj de arena; para el siglo XX, esta tendencia logro quedarse, mucho mas intrépida con la
eliminacion de las mangas Yy un escote que desnuda gran parte del pecho con un corte princesa o
cuello bandeja; este periodo no representé la necesidad de distinguir la parte de abajo del cuerpo,
es mas, se respeto la caida libre de la falda conservando el largo protagonista de muchas décadas

atras.
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Uno de los artistas colombianos mas representativos que pudo mostrar fielmente el
vestuario en su produccion artistica fue Epifanio Garay (1849 — 1903) quien también encuentra en

el retrato y el academicismo el motor de su arte.

Es notorio el perfeccionamiento que consiguio en su profesion, especialmente en cuanto al
realismo de las cualidades tactiles de los objetos y atuendos, en el color sobrio, dominacién
que dulcifica especialmente a los modelos femeninos, en el tono intimista y en el dibujo de

las facciones (Londofio, 2005, p. 84).

Leudo apoya en la publicacion en el libro Artistas Colombianos (1930): “El caracter
peculiar de cada uno de sus modelos, presentantisimas damas cuya elegancia y distinticos
interpretadas por pincel maestro, enriqueceran la antologia de la belleza colombiana” (p.7). Garay
representaba a la alta sociedad protagonizada por mujeres burguesas gque pintaba sentadas y con
elegantes ropajes que remarcaban su silueta como era parte de la época. Su pintura es fiel y realista
pues se acerca al modelo del vestuario femenino entre finales del siglo XIX e inicios del XX. Por
ejemplo, antes de la era de la modernidad, pinta a Isabel Gaviria de Restrepo en 1895 (fig. 9) con
un vestido negro que exhibe el pecho, pero trata de disminuir el escote con un adorno de plumas
del mismo color de la prenda, encima, la rodea un abrigo de piel que decora la escena con
accesorios como un abanico, comun en las sefioras de la época, para terminar dando énfasis en el

anillo que porta en la mano izquierda con el fin de simbolizar que esta casada.
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Figura 9. Isabel Gaviria de Restrep)"('1895). Epifanio Gara. Museo Nacional de Colombia. Bogota. Oleo
sobre lienzo. Recuperado de: https://es-
la.facebook.com/media/set/?set=a.138900769487815.24651.138894762821749&type=3
Para 1903, Garay nos presenta el retrato de Teresa de Ponce de Ledn de Tranco (fig.10)

una pintura donde la parisina demuestra como aun, en aires de un nuevo siglo, se continGa vistiendo

el mismo modelo con colores y detalles mas vividos en una vestidura con encaje bruselas, adornos

y bordados.
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Oleo sobre lienzo. 112,5 x 88,5 cm. Recuperado de: https:/artsandculture.google.com/asset/teresa-ponce-de-
1e%C3%B3n-de-tanco-epifanio-juli%C3%Aln-garay-caicedo/_gHn2ll1byHgZBw?hl=es

Cuatro afios después, la artista y politica Margarita Holguin (1875 — 1959) nacida en
Bogot4, enfatiza en hacer parte de su obra a la mujer que, aunque no realiza una obra totalmente
figurativa en cuanto al vestuario debido a que su pincelada es mas gestual y expresiva, da otra
vision de lo que era el vestir femenino cerca del primer cuarto del siglo XX. En 1907 Holguin
pinta Madre e hijo, evidenciando el quehacer femenino mediante las labores domésticas; en esta
pintura, Holguin muestra como el vestir de una reciente madre debe ser mas ancho y holgado
debido a las tareas que se deben realizar, no solo encargandose del bebé sino también del hogar.
Sin embargo, las transparencias por encima de una camisa blanca representan como trataba de

verse mas arreglada caracterizando su obligacion segin la sociedad, caracter que defiende
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mayormente la religion. “La importancia que tuvo el dogma de la religién catolica en la concepcion

de la mujer y del cuerpo de ésta, y con ello su rol en la sociedad.” (Pefia, 2010, p. 33).

Figura 11. Madre e Hijo. (1907) Margarita Holguin. Oleo sobre lienzo. Recuperado de:
https://badac.uniandes.edu.co/articulos/cinco-claves-para-entender-la-pintura-de-margarita-holguin-y-caro/
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Figura 12. Retrato de la Sra. Mercedes Holguin de Holguin, (1914) Margarita Holguin. Oleo sobre lienzo. Recuperado de:

https://badac.uniandes.edu.co/articulos/cinco-claves-para-entender-la-pintura-de-margarita-holguin-y-caro/

Mas adelante, pinta el retrato de la Sra. Mercedes Holguin de Holguin (fig.12 donde se ve
una notable influencia por parte del impresionismo, corriente que en Colombia no era bien vista a
comienzos del siglo XX, independiente de ello, se puede percibir aires en los trazos y la
importancia que le da a la luz. En el vestuario se denota una evolucién, ya no en la mujer ajustada
sino aquella que se pone un vestido en corte V con veladuras gue tienen caidas mas naturales y

frescas que solo requieren de darle forma con un listén decorado que no cifie totalmente la silueta.

Posteriormente, el artista bogotano Roberto Pizano (1896 — 1929) en su corta vida logra
plasmar su talento como escritor, critico y pintor en Colombia, llegando a tener gran cavidad en el
medio cultural; como los anteriores, ilustra entre 1920 y 1923 dos escenas de grupos familiares

donde se puede apreciar mayormente la figura femenina; en Familia de Luis Brigard (fig.13) se

58



ven tres mujeres alrededor de un hombre que corresponde a Luis Brigard. Aquellas que se
encuentran a su lado demuestran parte de las labores que cumplian, actividades pasivas como coser

y leer.

Figura 13. Familia de Luis Brigard. (1921) Roberto Pizano. Coleccion particular: Bogota. Oleo sobre
madera. 19.5 x 30 cm. Recuperado de: https://www.100libroslibres.com/cien-anos-de-arte-colombiano-el-
costumbrismo

Por otra parte, en la pintura Acevedo Bernal y sus hijas o El estudio de Acevedo Bernal
(fig.14) en la que también resaltan tres mujeres alrededor de la figura masculina, recayendo
nuevamente en la que cose y la que lee, y al final, casi imperceptible, la que pinta pues “su rol de
género en la sociedad sigue estando atado a la idea de ellas como sujetos principalmente morales”
(Pefa, 2010, p. 35), esta moralidad también se nutre en el vestuario de aquellas que pinta Pizano,
ya no es un traje que acentué la figura y recaiga en lo erético o sensual como se venia proyectando
con el descubrimiento del pecho y los hombros, al contrario, retorna la manga larga y tres cuartos

en vestidos un poco mas conservadores que marcan la ubicacion de la cintura sin el requisito de
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comprimirla como era comun décadas atras, a veces dejando la tela recta como si fuese un manto

que tan solo deja entrever el tobillo; con colores planos que no diferencia la juventud de la adultez.

Figura 14 Acevedo Bernal y sus hijas (1923) Roberto Pizano. Museo Nacional de Colombia. Bogota. Oleo
sobre lienzo. 89 x 107 cm. Recuperado de: https://www.infobae.com/cultura/2020/10/21/la-belleza-del-dia-acevedo-
bernal-y-sus-hijas-de-roberto-pizano-restrepo/

4.2.2 El uso del vestuario en el arte actual

Finalizando el siglo XX, la moda ya no era un tema solo de Europa, sino que repercutio
mayormente en Estados Unidos después de la segunda guerra mundial, al convertirse en el pais en
donde artistas, disefiadores, gestores culturales e intelectuales desempefarian sus saberes,
convirtiéndolo en la capital del arte y de las nuevas tendencias. Décadas mas tarde, se mantiene en
este pais con pasos agigantados creando nuevas posturas frente al vestuario pues desde los afios
sesenta y setenta se cuestiona este término y Estados Unidos remarca la libre expresion
descentralizando la moda de los discursos hegemanicos del eurocentrismo y llevandose consigo la
figura del disefiador en vista de que las personas buscaban autenticidad y crear un estilo mas
personal, un ideal que trasciende hasta la actualidad debido a que en los afios noventa ya se habia

incorporado a la moda un sin nimero de prendas: los crop tops, las minifaldas, el bikini y la ropa
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totalmente ajustada al cuerpo que no significaba solamente la evolucion del vestuario femenino

sino la construccion de una identidad propia con rasgos de feminismo y liberacion.

En este juego social de negociacion permanente entre las partes, las apariencias son
fundamentales porque van a enfatizar y completar, con el poder de la experiencia de la
imagen el conjunto de las actitudes y comportamientos involucrados. Hasta hace muy poco
tiempo la moda era la ordenadora de ese poder; sin embargo, a partir de los cambios que
estan ocurriendo en el universo de las apariencias, se hace evidente la pérdida de su lugar

como reguladora total de su sistema (Saulquin en Tidele, 2020, p. 34).

Adicional, esta postura de independencia también promovié que los artistas modernos y
contemporaneos encontrardn una mejor lectura focalizandose en el simbolismo del vestuario,

exponiendo otras preocupaciones que también se fortalecen mediante este como un recurso.

En Colombia, la artista Débora Arango (1907 — 2005) evidencia a travées de sus obras el
sinsabor de lo que rodea a la mujer mediante temas que no eran aconsejables tocar en el tiempo en
que realizé su produccién y mucho menos por parte de una mujer. “La obra de Débora Arango
puede interpretarse como una reflexién sobre la mujer, su naturaleza méas profunda y la situacién
de dependencia a la que han sometido” (Robayo, 2001, p. 38-39). La pintura La Procesion (fig.15)
esta protagonizada por una mujer en un espacio religioso. Lo cuestionable de la imagen puede
atribuirse a la mirada lasciva y juzgadora de quienes la rodean, sin embargo, todo se desprende de
un personaje que no esta preparado desde su composicion hasta su vestuario para el espacio
religioso. Un vestido con escote y sin mangas, de color tal vez delicado, pero que se rodea de una
mirada afligida con aire a lo pecaminoso que solicita perddn, tratando de tomar la mano del
arzobispo con largas ufias de un color que trae a la mente la lujuria y un maquillaje cargado que

trata de evocar su labor.
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Figura 15. La procesion (1941). Débora Arango. Museo de Antioquia. Medellin. Acuarela. 76 x 56 cm.
Recuperado de: https://museodeantioquia.co/sitio/exposicion/la-consentida/#/la-procesion/

Por otro lado, esta Justicia (fig.16) y La caida (fig.17), ambas mujeres retienen una gran
carga de erotismo y voluptuosidad bajo el ojo masculino, con un estilo de vida que niega el ideal
impuesto por la sociedad respecto al rol femenino y domesticado. Robayo (2001) describe Justicia:
“Con su colorida figura de blusa roja muy descontada; senos de donde brotan inmensos pezones y
una falda azul que se cifie en la entrepierna, llena el centro del cuadro sin dejar dudas en cuanto al

oficio que desempefia” (p. 30).
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Figura 16. Justicia (1944) Débora Arango. Museo de Arte Moderno de Medellin. Oleo sobre lienzo. 109 x 121cm.
Recuperado de: https://www.3minutosdearte.com/pintoras-maravillosas/debora-arango-1907-2005/

Tomando un referente contemporaneo en el arte colombiano, se puede traer a la
conversacion a Nadia Granados, nacida en 1978 y con produccién desde los afios noventa. Se
convierte en una artista referente de la performance, conocida como La Fulminante; usa los medios
de comunicacion masiva y de multimedia para experimentar temas como el machismo, el porno,
la violencia y la cosificacion de la mujer. En su trabajo La Fulminante Cabaret, les hace justicia a
todas las problematicas en torno al cuerpo femenino y el papel de la mujer, pues a partir de su
personaje reflexiona alrededor del comercio sexual y potencializa su obra usando lenceria, ropa
corta y ajustada, medias veladas y tacones, todo aquello que el hombre ha encasillado en la
categoria de lo erotico y sexual, y lo ha tomado como una invitacion para acosar o abusar de la

mujer.
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Figura 17. La caida. (1944) Débora Arango. Museo de Arte Moderno de Medellin. Oleo sobre lienzo. 196
x 110 cm. Recuperado de: https://www.flickr.com/photos/hanneorla/10390008545

En cuanto a la contemporaneidad la tarea de tejer se convierte también en un medio
transgresivo en el arte para tomar una parte de lo que compone la creacién del vestir y la cuestién
de lo femenino, rompiendo los estereotipos que lo asocian como un oficio Unico de la mujer,
“Hilar, uno de los trabajos creativos en que la mujer puede desarrollarse como sujeto” (de Foronda,
2017, p. 282). El potencial de esta practica radica en cdmo una tarea que suponen es exclusiva de
la mujer puede combatir lo que le atribuyen y que, a partir de la lana, la tela, el hilo logren contar

sus anales o comunicar sus desdenes hacia la sociedad.

Como un lenguaje para contar sus historias, como una herramienta para lograr el dominio,
sobre su destino. Tejer es mas que un simbolo del lenguaje como Miller y Joplin afirman;
es también un simbolo de naturaleza de lenguaje, determinada por el género, un medio de

resistencia (Scheuing, 1998, p. 327).
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Ghada Amer (Egipto, 1963) es una de las artistas que hace uso de est practica creando
bordados con siluetas desdibujadas, en las que a partir de un caos de hilos entrelazdndose, recrea
diferentes siluetas y rostros de mujer, “esta artista “pinta” cuadros con aguja e hilo. La base teorica
de su trabajo cuestiona las imégenes habituales de la mujer occidental donde se la transforma en
un objeto sexual” (Sarda, 2006, p. 15) En su produccion artistica ha utilizado princesas de Disney,
modelos de revistas pornogréficas, escenas sugestivas y sobrepuestas una con la otra; no necesita
jugar con el vestuario cuando la artista utiliza los componentes con el que se realiza o se decora
una prenda, lo cual representa en obras como Trini (2005) y Eres una dama (2015) que se puede

ver respectivamente en la figura 18 y 19.

Figura 18. Trini (2005) Ghada Amer. Bordado, Acrilico y gel médium. 167 x 200 cm. Recuperado de:
https://universes.art/en/nafas/articles/2007/new-territory-beyond-rfga/ghada-amer-reza-farkhondeh-at-singapore-
tyler-print-institute/08
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Con pinturas mas cercanas a la fecha, se encuentra la artista norteamericana Kelly
Reemtsen con produccion desde 1996; una artista que utiliza el vestuario para potencializar su
obra, aunque motivada por la moda de la década de los afios cincuenta, logra mostrar su
intencionalidad hacia el empoderamiento femenino actual basandose en la feminidad que poseia
la indumentaria y su catalogacion de como se vestia una esposa correctamente a mediados del siglo
XX; a la vez ella logra destruir todo este panorama poniendo en relacién a las mujeres que pinta
con herramientas que la sociedad ha encasillado como de uso Gnicamente masculino para permitir
maultiples lecturas desde su obra que rayan lo siniestro pero que mediante esta busca romper los
dictdmenes sociales sobre qué puede o no hacer una mujer. En su pagina web, en el apartado de

preguntas frecuentes, Remsteen (2013) responde:
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No se trata necesariamente de un cambio social para las mujeres, sino de
empoderamiento en el sentido de: 'jGuau, mirala, es un vestido hermoso!" y ella puede
tener esa sierra y no se ve extrafio, se ve empoderador (sic) en lugar de estar fuera de

lugar.

Creo que vestir a las mujeres para que se vean bonitas tiende a convertirse en
sexualidad, aunque eso no es exactamente lo que estoy pensando. Creo que ese es el

subproducto de eso.

5\

Figura 20. Piezas de ella 1-30. (2020) Kelly Remsteen. Oleo sobre tela. 50.8 x 50.8 cm

4.3 El discurso machista que rodea al vestuario femenino en la actualidad
Tanto en el arte como en la vida comdn, el vestuario permitido reconocer o identificar
expresiones ya sea de una época o un movimiento; mientras la indumentaria en diferentes periodos

cumplia normas que respondian a distinguir las clases sociales y separar al obrero del burgués; en

67



la actualidad la vestimenta se ha encargado mas en comunicar sobre las intenciones de la persona
y su personalidad, haciendo énfasis en la libertad respecto a como cada quien desea proyectarse
mediante su vestir. Esto ha influido notablemente en el arte pues se ha usado para identificar en
que siglo el artista se encontraba. En la contemporaneidad el uso de telas, hilos, lanas y de la aguja
como pincel funciona como una manifestacion que contribuye a cambiar el panorama artistico
respecto a la representacion femenina, haciendo hincapié en una lucha de frente desde los
feminismos y la sexualidad, para abandonar la figura de la mujer ligada a la madre, la virgen o la

sirvienta.

Es precisamente esta renuncia a la figura sumisa y conservadora un detonante para que la
mujer se arranque las vestiduras y los kilos de tela que ahora no la representan y que no funcionan
como sindénimo de autonomia y libertad; pero aunque la mujer progrese no quiere decir que la
sociedad avance con ella, al contrario, muchas veces la sociedad se ha visto estancada y no
emocionada por abarcar el caracter innovador que trajo consigo el siglo XX, lo cual se establece
gracias a la comodidad con lo doméstico y religioso sintiendo méas confort con una imagen
femenina cosificada que con un ser que opina y decide, asimismo, evadiendo el desarrollo de la

mujer.

El machismo que se presenta en la actualidad se ha visto enarbolado como respuesta a la
emancipacion por parte de mujeres cansadas, que constantemente son blanco de criticas por sus
decisiones, que poco interés poseen ya de servir y continuar viviendo segun las directrices de la
sociedad, buscando asi, un libre albedrio en lo que visten en el espacio publico, pero que sin
embargo las personas insisten en juzgar y sentenciar con comentarios agresivos COmo por eso es
que las violan, culpabilizando por completo a la mujer por su libre desarrollo y aferrandola a

traumas y temores debido al acoso callejero, ya que la mujer del presente tiene la posibilidad de
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jugar més con diferentes tipos de prendas que escandalizan a muchos por ser “exhibicionistas” o

maés descubiertas, ropa que tachan de provocativa y vulgar.

Esta poca conexion que hay por parte de la sociedad en conjunto a las formas libres pero
menos conservadoras para vestir, es la que promulga este discurso que persiste en usar el vestuario
como una justificacion para el acoso, aungue es veridico que hay personas que encuentran en la
indumentaria un motivante para que el género masculino asedie a la mujer, no quiere decir que

estén en lo correcto.

Por lo anterior, se puede entender porque se han promovido diferentes luchas feministas
que buscan erradicar la idea del vestuario como un factor determinante para ser hostigadas en el
espacio publico, y a partir de este debate eliminar el imaginario de la mujer objeto. Un ejemplo se
encontraria en el Instituto Tecnologico Metropolitano (ITM), que a principios del 2022 las alumnas
se reunieron para realizar protestas y se tomaron los muros de las sedes de Robledo y La Floresta
para reclamar por los casos de acoso que se estaban viviendo en las facultades por parte de docentes
y estudiantes. Veéase las fig.21 y fig.22 dénde resaltan frases bastante fuertes que demuestran lo

agobiante que es para la mujer su cotidianidad.

Figura 21. Graffiti en pared (2022) ITM, Facultad de Artes y Humanidades.
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Figura 22. Graffiti en pared (2022) ITM, Facultad de Artes y Humanidades.
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5. Analisis semiotico de la obra El piropo (1924) de Coriolano Leudo Obando

5.1 La semiologia en el arte

La semidtica o semiologia es “una ciencia que estudia la vida de los signos en el marco de
la vida social” (Eco, 1975, p. 31) es decir, que esta se encarga del estudio de los signos y codigos
que se presentan en cualquier medio con el fin de aportar diferentes lecturas para entender el
sentido o descubrir el significado detras de las imagenes, las expresiones faciales y corporales,
comportamientos y sefiales. “La semiodtica estudia las diferentes clases de signos, asi como las
reglas que gobiernan su generacion y produccion, transmision e intercambio, recepcion e
interpretacion. Es decir, que la semiologia esta vinculada a la comunicacion y significacion”

(Castifieiras, 2009, p. 28).

El signo se entiende como algo que se expresa a partir de uno o mas elementos y trabaja en
relacion al contenido y al interpretante, como se explicaria en la triada de Pierce (filosofo con obra
y estudio dentro de la semidtica); convoca a analizar su intencidn pero este dependera de multiples
factores no solo del signo sino también de las facultades del espectador pues dicha deduccion
consta, en gran parte, de la experiencia previa a la obra, como por ejemplo, las relaciones
interpersonales, el &mbito familiar, educativo y sociocultural, su desarrollo en diferentes entornos,
entre otras, que determinaran de qué forma se llevara a cabo una apreciacion o un juicio valor. En
2009, Castineiras refuerza esta idea: “La conclusion de que toda imagen o serie de imagenes
forman parte de un lenguaje requiere ser descifrado por el espectador resulta obvia a partir de

nuestra propia experiencia” (p. 24)

Teniendo en cuenta esta teoria, el arte puede ser considerado como una practica en la que

los signos, codigos, sefiales e indicios se desarrollan de una manera mucho mas amplia y con una
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cantidad hasta incierta del uso de estos, por ejemplo en la pintura, ya sea para manifestar el
trasfondo, como seria el caso del arte simbolista o iconoldgico que soportan la imagen con el uso
de alegorias o personajes mitoldgicos y biblicos; también puede confundir al espectador con la
pretension de que encuentre la respuesta en los numerosos detalles que se ubican en la obra como
en El Jardin de las delicias (1505 — 1515) de El Bosco. Asi mismo, el artista se identificaria como
un productor de signos ya que este realiza piezas que requieren ser decodificadas de una forma
méas exasperante y minuciosa para comprender su intencién o responder a los diferentes
cuestionamientos que trae consigo la obra de arte, por ello, entre méas alejada se encuentre la
imagen de su caracter figurativo serd mas complejo para el puablico establecer una conexion,
relacion o comunicacion, como en el caso del arte abstracto que en consecuencia a su condicién
de prescindir de la naturalidad de la obra, la mayoria de los espectadores se desconectan de esta

corriente.

Una obra, por cierto, tiene un universo de significados que pueden provenir de la
codificacion del gusto, de la estratificacion de la lectura, de la intencionalidad del artista,
en una palabra, de su insercion, de su circuito del conocimiento. O también de lo contrario:
una obra esta hecha como esta hecha porque figurativiza (sic) un conjunto més abstracto
del gusto y de conocimiento, porque lo transforma en un objeto perceptible, porque lo

reduce a hacer un artefacto comunicativo (Calabrese, 1995, p. 77-78).

Como se precisa en lo anterior, la semiologia no se traduce Gnicamente en el tema que el
autor pretende proyectar, sino que busca a través de los elementos incluidos en la imagen responder
interrogantes y entender qué logra evocar la obra segun la experiencia de quién la percibe, por

ende, esta metodologia de estudio adquiere el poder de potencializar la indagacion e investigacion
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que permite descifrar lo que posiblemente aspira comunicar una pieza o al menos desde una

andlisis de lo extrinseco e intrinseco definir que comprende la obra.

Teniendo esto presente, la presente investigacion plantea desde la semiologia estudiar la
obra El Piropo (1924) del artista colombiano Coriolano Leudo Obando a partir de las
caracteristicas formales y factores como el contexto historico, biografia, trayectoria y psicologia
del artista, contexto espacio-tiempo, personajes y elementos dentro de la pintura para poder
responder cual puede ser su sentido y la intencionalidad del artista, y lograr concluir que tanto

puede dar cuenta sobre lo que respecta al acoso callejero.

Figura 23. El Piropo (1924) Coriolano Leudo. Museo de Antioquia. Medellin. Oleo sobre lienzo. Recuperado de:
https://museodeantioquia.co/sitio/noticia/las-obras-mejor-vestidas-del-museo/
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5.2 Andlisis semidtico de la obra El piropo (1924)

5.2.1 Contexto histérico

A principios del siglo XX y como se venia dando en varias partes del mundo, Colombia
también se encontraba motivada por los aires de modernidad y progreso gracias a las conexiones
europeas que estaba estableciendo y una ampliacién del mercado en sectores como la ganaderia,
la agricultura y los tejidos, ademas, se instauran industrias que promueven el sector textil y el
consumo de cigarrillo y de alimentos procesados como dulces y gaseosas, lo cual llega en conjunto
con una cargada publicidad en periddicos y revistas para atraer al publico fascinado por las nuevas
manifestaciones que eran sinénimo de ocio, consumismo Yy capitalismo que se estaban

incursionando en la vida de los ciudadanos.

La transformacion y el crecimiento masivo del mercado provoco un notable aumento de
ingresos para el pais que potencializaria la economia desde 1880 en adelante, el elemento
fundamental que provocaria un mayor incremento en la industrializacion se encontraba en las
zonas cafeteras con una produccion y exportacion efectiva hacia el exterior. Dario Jaramillo hace

mencién en su libro La nueva historia de Colombia de 1976 sobre el café:

Se convirtio en el motor principal acelerando incremento en el valor de las ventas
colombianas en el extranjero, que dieron al pais una creciente capacidad importadora entre
1905 y 1930. En otros aspectos, sin embargo, la expansiéon cafetera consolidaba la

orientacion que estaba adquiriendo la economia colombiana (p. 622).

La modernidad traducida en innovacion y tecnologia no podia enfrentarse con lo necesario
que es el campo dentro de un pais productor, por ende, la conexion entre lo rural y lo urbano estuvo

muy presente en este periodo, pues alli es cuando se estaba efectuando un transito entre ambos
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mundos “en los primeros afios de la industrializacion la clase obrera mantenia fuerte nexos con el
campo, Yy el espacio urbano alternaba con predios dedicados a la agricultura” (Cruz, 2019, p.63),
y el arte no fue determinante para alejarse visualmente de la vida rural y la representacion del
campo ya que algunos artistas se empefiaron en continuar pintando escenas de costumbres y
rechazar las propuestas artisticas que traian consigo el arte europeo, entre esos Coriolano Leudo

quien se acomodd en el neocostumbrismo para su produccién artistica.

Leudo situd su obra El Piropo en el campo evidenciando como la zona rural aun tenia
importancia dentro del contexto nacional histdrico, esto se puede observar en el fondo de la pintura
el cual estd compuesto por un paisaje natural y en la lejania formas arquitectonicas que
conformarian las caracteristicas de una finca. Afliadiendo, la composicién naturalizada de la obra
presenta un conjunto de flores rojas (fig. 31-32) que se interpone entre los personajes y pareciese

que rodeara a la mujer, simbolos especificos de los que se analizardn mas adelante.

5.2.2 El personaje protagonista: La mujer

Durante la primera parte del siglo XX, al igual que la agricultura, la industria textil también
tuvo gran revuelo en esta época con la exportacion de telas provenientes del extranjero y los
almacenes que iban abriendo atraian cada vez mas al publico con anuncios que hacian alusién a lo
nuevo y lo novedoso “la moda es uno de los lugares mas propicios en los que se cree poder leer el
espiritu de la modernidad (Eco, 1975, p. 110), y la mujer junto con sus intereses en el vestir, se
volvia parte de las portadas de revista y modelo de catalogos. El arte por su lado, siempre ha
encontrado sus mayores intereses en la representacion de la mujer, tanto asi que Castifieiras se
refiere a la personificacion como una figura, normalmente femenina, que encarna una idea
abstracta, esto logra verse inculcado dentro del cuadro de Leudo El Piropo (1924) donde presenta

en el centro de la obra un personaje femenino que llama bastante la atencion debido a su ubicacion
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y a sus caracteristicas fisicas, ya que la composicién de su rostro conserva ciertas particularidades
que denotan la influencia del arte clasico y renacentista que pudo observar y estudiar mas a fondo
en su viaje a algunas paises de Europa, no obstante, no se distancia totalmente de varios aspectos
que representaban a la mujer de la década de los afios veinte con su cabello corto y ondulado
(fig.24), con un agregado fundamental que se concentra en las pinzas que sostienen la parte
delantera, precisamente el uso de estos accesorios en el contexto rural no se traduce a un ideal de
belleza sino que pretendia por medio de estos sujetadores mantener el cabello lejos de su cara para
que este no interfiriera a la hora de trabajar porque gracias a su vestuario y a los elementos como

la cesta (fig.25) la obra permite hacer alusion a su labor como campesina.

Figura 24. Detalle pinzas. El Piropo. (1924) Coriolano Leudo.

La indumentaria que porta la dama en el cuadro también la puede encasillar en una mujer
que vive en el campo pero desde lo burgués pues atrae la mirada inmediata del espectador por un
vestido que se compone de un estampado color blanco y rojo encendido acompafiado de un pafiuelo
que protege su cuello del sol (fig. 25), ambas telas pareciesen ser sedosas y suaves con un disefio

de lineas que no era normalmente utilizado por la mujer campesina, afiadiendo que la bisuteria en
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su brazo y mufieca tampoco era muy usada pues esto podria significar una complejidad para llevar

a cabo el trabajo.

Figura 25-26. Detalle Vestuario, bisuteria y cesta. El Piropo (1924) Coriolano Leudo

Quizas la intencidn del artista era jugar con la paleta de colores y algunos elementos que
gozaban de fuerza durante la época méas que representar fielmente el vestir femenino de la vida
rural o la mujer que se encargara del campo, sin embargo, la forma amplia y poco cefiida de una
falda con boleros no recae precisamente en la moda parisina y neoyorkina que se estaba viviendo
en la ciudad con mujeres que buscaban siluetas mas ajustadas. Cruz cita a John Berger para
referirse a la ropa campesina: “Era suelta y ajustada solo de donde era necesario para dejar una
mayor libertad de movimiento pues estaba pensada para los cuerpos que se sentian identificados

con el esfuerzo fisico y bien acostumbrados al movimiento” (2018, p. 67).

La posicién social de la mujer que aparece en la pintura no es un rasgo relevante para esta
investigacion, si bien su analisis o descripcion es sustancial para recopilar toda la informacion y
desglosar todas las lecturas y posturas que pueda haber alrededor de la misma para lograr encontrar

el sentido.
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5.2.3 La mujer en relacién con los personajes masculinos

La figura de la mujer que proyecta Leudo en su obra EIl Piropo (1924) soporta el ideal
femenino que se ha mantenido por mucho tiempo en la representacion, esta no se manifiesta
Unicamente en la imagen de la mujer sino en los elementos que la rodean, ya que en primera
instancia vemos una silueta bien vestida con una correcta postura y un rostro pulcro que a simple
vista el espectador observar a una mujer campesina con una actitud de empoderamiento y una
apariencia de grandeza envuelta en varios objetos que soportan la escena pero que también tratan
de comunicar el trasfondo, por ello es importante visualizar la relacion que parte entre los

personajes masculinos y el personaje protagonista de la obra.

En las caracteristicas formales de la pintura: el 6leo sobre lienzo se encuentra ubicado en
la sala de larga duracion “Historias para repensar” en la coleccion del Museo de Antioquia. Un
factor importante que ayuda al desarrollo del andlisis es entender como sucede dicha relacién
centrandonos en el punctum como el elemento mas relevante o como lo define Barthes el que
punza (1989, p.65) y el contrapunctum que funciona como el objeto clave en la imagen que le hace
contrapeso al punctum, también estan los punctum secundarios que se encargan de acompafiar al
principal, el cual no siempre participa en todas las imagenes (Acaso, 2006, p. 45), esta teoria fue
presentada por Roland Barthes en La camara Lucida publicada por primera vez en 1980 donde
habla de los puntos que Ilaman la atencién en una imagen fotografica, pero se compone de reglas

que facilita la lectura de obras de arte como si se tratara de la idea principal de un texto.
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En el caso de El piropo de Leudo (1924), el punctum podria encontrarse en el personaje
ubicado en todo el centro del cuadro: la mujer (fig.27) y el punctum secundario se enfoca en las
facciones de su rostro (fig.28) que son provocados por el contrapunctum: los personajes

masculinos (fig.29); un rostro que pretender comunicar la situacion.

Figura 27. Punctum Figu‘ra 28. Punctum secundario Figura 29. Contrapunctum

La mujer posee un gesto de rechazo ante lo sucedido dando la espalda para ignorar lo que
la acontece; esta sefial en relacion a la mirada lasciva de parte de los hombres al ver una expresion
facial casi burlesca que se acompafia con comentarios segun la composicion de sus rostros y una
evidente atencion sobre ella que se indica por la posicion de la mano derecha del hombre que esta
frente al otro, el cual la sefiala y se ve mas confiado en el momento de persuadirla (fig.26), hombres

que por su vestuario y posicion aparentan ser de la alta sociedad.

En la semiologia cada sefial dependera de un estimulo para lograr la codificacién de la
imagen, sin los personajes masculinos en correlacion con el gesto facial de la mujer, se entendera

que ella se encuentra inconforme o molesta por alguna situacion ajena al cuadro, algo que puede
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encontrarse por fuera de escena y se enfoque en el contexto rural, sin embargo, aln se respira un
aire de hastié en su mirada que se comprende en el momento que se enlaza con los demas
personajes dentro de la obra agregando que ella se encuentra en el campo abierto, es decir sin

proteccion.

5.2.4 Entre otros signos y el titulo protagénico

En la estructura de la pintura en caracter formal, la autora del libro El Lenguaje visual
(2006) de Maria Acaso, propone hacer énfasis en caracteristicas que componen la imagen como la

luminosidad, la saturacion y la temperatura.

En este libro sé encuentra un ejercicio donde se contraponen dos personajes para determinar
a través de la coloracion y la luminosidad desde el positivo y el negativo quién es bueno o malo;
este ejercicio se concluye sefialando que la poca luminosidad acercandose a tonalidades colorativas
mas oscuras esta mas ligado a lo ‘malvado’. “El bueno es mas luminoso [...] mientras que el malo

es oscuro” (p. 27).

En el cuadro El piropo, la intensidad mayor de luz se enfoca en el personaje femenino, tal
vez no en un caracter de alguien bueno sino como aquella que se encuentra afectada por las malas
intenciones que la rodean mientras que son estos los que cuentan con menos luminosidad parecen

que asecharan desde las sombras (fig.23).

Por otro lado, Acaso anade en el mismo parrafo: “el bueno estd en un nivel superior,
mientras que el malo esta un poco mas abajo que el bueno” esto se puede ver en la imagen de la
obra, ya que la mujer se ve por encima de ellos en el plano (fig.30), ademas la ubicacién de los
personajes en este plano también les resta importancia a los personajes masculinos, dejandolos a

un lado y cortando su composicion (fig.30) pues también la saturacion de la pintura se enfoca

80



mucho mas en ella ya con colores més vivos en comparativa a las tonalidades de grises con las que
Coriolano pinto a los hombres de la escena, logrando hacer énfasis en su cercania con matices mas
oscuras: “La oscuridad se equipara no con la ausencia de la divinidad, sino con la existencia del

mal” (p. 67).

Figura 30. Ubicacion de los personajes en el plano. El piropo (1924) Coriolano Leudo.

Nuevamente, y situandonos en el plano, es comun encontrar en la cultura occidental la
lectura de un escrito o una imagen de derecha a izquierda, pero en la obra, la postura centralizada
de la mujer como personaje principal y caracteristicas atrayentes, responde a una contra lectura

que se percibe como algo negativo, recayendo reiterativamente en el discurso del bueno y el malo,

81



es decir que, de alguna forma el espectador considera que esta viendo la obra de manera equivoca,
pero inconscientemente resalta un orden que funciona para entender la actitud de la mujer en los

personajes que la asedian.

Respecto a la temperatura el pintor decidio ubicar la obra en un ambiente calido y de dia,
lo cual se asemeja a lugares naturalizados y tranquilos, aunque la escena sea tediosa; ejemplifica
cdmo este acto esta tan normalizado bajo un estandar de “admiracion” que un artista decide pintarla

en un concepto de cotidianidad y costumbre.

Otros elementos que componen la imagen y que aportan multiples lecturas, son aquellos
que estan alrededor de los personajes. Dentro de la obra resaltan las flores rojas (fig.31-32) que
mas alla de ser flores, el color potencia demasiado su significado con una tonalidad rojiza al igual
que su vestido; pareciendo que la rodea para interponerse entre los tres en forma de proteccién y
se logra pensar como ella deposita su confianza al ver que hace contacto con esta (fig.32). En los
Diccionarios de simbolos de J.C Cooper (2007) y Juan Eduardo Cirlot (2010) se encuentran las
posibles definiciones para estos signos; las ramas que acompafian las flores para dichos autores
significan fertilidad, virginidad, feminidad y belleza; al igual que la cesta (fig.25), donde sobresale
un bordado de encaje junto con tiras de diferentes colores que pueden informar sobre su posible
labor como costurera o recaer en la relacion de seduccion y pasion que rodea este tipo de tela;
ambos autores se refieren a la cesta como definicién de fertilidad y santidad (Cooper, p. 48) y la
representacion del cuerpo materno (Cirlot, p. 133), también Cooper define el campo como: “la
madre tierra, la gran proveedora y sustentadora. Hind(: “la mujer es el campo, el hombre la
semilla”. Islam: Las mujeres son el campo” (p. 40). Todas estas caracteristicas son aquellas que le
adjudican a la mujer y han determinado durante mucho tiempo el significado de lo femenino,

acercandola a un modelo de Virgen Maria.

82



Desde la Edad Media hasta el siglo XVI11, el ntcleo de reflexion iconografico viene dado
por cuestiones relacionadas con la disposicion fisica del cuerpo femenino, con la indole
moral del alma femenina y con el intelecto de adquirir formacion. Obviamente este es un
discurso que pertenece a la cultura cristiana, donde prima el codigo canoénico (De foronda,

2017, p. 282).
Por otro lado, Pollock cita el articulo La mujer como signo (1992) de Elizabeth Cowie:

Hablar de “la mujer como signo” en sistemas de intercambio no quiere decir ya hablar de
la mujer como lo significado, sino de un significado diferente, el del establecimiento y
restablecimiento de la estructura del grupo en la cultura. La forma del signo — en términos
linglisticos, el significante — puede ser empiricamente la mujer, lo significado no es mujer

(2007, p. 61).

Figura 31-32. Flores. El piropo (1924) Coriolano Leudo.
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Los signos y estudios profundizados con anterioridad buscan demostrar como la pintura
realizada por Coriolano Leudo no se deriva de un simple piropo como el autor intenta camuflarlo
0 presentar una satira desde el titulo, sino que a través de estos se puede determinar que la obra
posee elementos que estan ligados con encasillar a la mujer dentro de adjetivos que derivan de la
sociedad, la estética y la religion, por demés, comunica en quién se puede depositar o no la
confianza pues es, precisamente, la gestualidad de los personajes puestos en escena lo que infiere

el proposito de cada uno en el cuadro.

Enfatizando en el titulo: El piropo funciona como un indicio que rodea el sentido de la
obra. “Con frecuencia, el titulo de una obra de arte remite mucho mas al codigo adoptado que al
contenido del mensaje” (Guiraud, 1972, p. 16), es decir que en este la denominacién dada por el
artista es su afan de presentar graficamente lo que se entiende por piropo, partiendo desde dos
posturas, por un lado el artista sin el designio de exteriorizar esta problematica representa la
naturalizacion del piropo en el espacio publico pues este se convierte en sinénimo de hégalo,
cortejo o admiracion, y desde su quehacer en el costumbrismo, simplemente pinto lo que veia; en
otro orden de ideas, la inquietud del autor pudo motivarlo no solo a pintar lo que se presentaba
ante sus 0jos en la cotidianidad sino también a manifestar y poner cada persona, objeto y elemento
de manera intencional con el fin de evidenciar la inconformidad de la mujer respecto a este acto
y todo por lo que se ve obligada a pasar desde lo fisico hasta lo psicolégico por el conservatismo
y el machismo social y religioso, bajo la idea de que la mujer como objeto consumible atrae,
provoca y estimula todo tipo de miradas y comentarios sobre ella y su cuerpo: “Los piropos se
fundamentan en la idea de la permanente disponibilidad del cuerpo de la mujer para ser admirada

O tocada O poseida” (Gaytan, 2009, p. 17-18).

84



5.2.4 Colores

Los colores en la historia han tenido gran importancia debido a su simbolismo sociocultural
apropiandose de su connotacidn segun la ubicacidn geografica, la intencion o desde una percepcion
personal que dependera de las experiencias previas de quién lo ve, convirtiéndose también en un

signo que logra transmitir y comunicar

Es importante, entonces, analizar el color como un elemento aislado, dada la amplitud de
elementos que intervienen en un mensaje visual, por lo que es necesario establecer niveles
de identificacién de los diferentes significados que tienen para poder definir la categoria de

los colores como medio de comunicacion (Ortiz, 2004, p. 7).

No se sabe hasta qué punto esta parte sea fundamental para Leudo, pero la obra El piropo
(1924) posee colores que parecen significativos y se repiten alrededor del cuadro con el propdsito
que reafirma un mensaje. El rojo es el color protagdnico de la pintura, tanto por el vestido de la
figura central y sus accesorios (fig. 24, 25, 26) como por las flores rojas (fig.31-32) que la rodean.
Georgina Ortiz en El significado de los colores (2004) y Michel Pastoureau en Diccionario de
colores (2009) realizan un estudio sobre lo que comunican los colores. Ortiz, cita la opinion de
varios artistas sobre dicho color, haciendo hincapié en este como aquel con intensidad que atrae y
Ilama la atencion; también es el que comprende la seduccion, el erotismo, la sexualidad y la
belleza. “Est4 asociado con el peligro, el coraje, la rabia, la rivalidad, la lucha, la virilidad y el
sexo” (p. 87), por otro lado Pastoureau describe este como: “el primero de todos los colores”
(p.259) ademats, sefiala al rojo como el color de la prohibicion, el peligro, la pasion, la atraccion y
la seduccion. “Durante mucho tiempo, un vestido bonito, un objeto bello han sido de color rojo”

(p. 260).
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El color que ambienta la escena en la obra es el verde, que a la vez se puede encontrar en
una de las tiras que se encuentran en la cesta (fig. 25) y en los accesorios del personaje principal
(fig.26); Ortiz se refiere a este como el color de la tranquilidad y la naturaleza, “Este color también

sugiere el impulso y deseo de ocultar y poseer” (p. 94), por otro lado, Pastoureau se cuestiona:

¢Por qué esta el verde desde hace tanto tiempo tan estrechamente relacionado con la idea
de la suerte, el azar, el riesgo y la fatalidad? ¢Por qué es sobre todo el color de lo inestable,
lo que cambia, lo que uno desea ardientemente pero que resulta ser aleatorio o efimero (...)

(p. 292).

Otros colores que participan en la escena son el blanco y el negro: el blanco acomparia las
lineas del estampado rojo del vestido de la mujer junto con el pafiuelo (fig.25) y se ve inmerso en
elementos como sus accesorios (fig.24-26). El blanco, aungue no es considerado un color, para
muchos se puede asemejarse directamente con la idea de la paz y la tranquilidad. “A Luckiesh no
le sorprende encontrar que el color blanco sea usado para significar luz, pureza, castidad, paz,
verdad, modestia, e inocencia. Este color se encuentra en los atributos fisicos de debilidad y por
ellos simboliza delicadeza, femineidad...” (Ortiz, 2004, p. 102), Pastoureau reafirma esta idea:
“Color de pureza, la castidad, la virginidad y la inocencia” (2009, p. 82). Su antitesis y portado por
los personajes masculinos (fig.29), se encuentra el negro o tonalidades mas bien oscuras que se
ligan directamente con connotaciones negativas que se acercan al misterio, el horror y la maldad
como puede involucrarse también en el lujo, la elegancia y la representacion de burguesia y

riqueza.

El estudio anterior refleja como los colores dentro de la obra también pudieron tener algin
propésito comunicativo como los signos que se analizaron con anterioridad, nuevamente

recayendo en caracteristicas que distinguen lo bueno y lo malo pero esta vez desde el uso del color,
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ademas, atribuye los conceptos que el autor pretende darle a cada quién; la mujer entre el rojo de
la lujuria y el blanco de la castidad, en conexion al color negro macho burgués que oculta en
tonalidades oscuras sus intenciones: “Si el rojo se combina con el negro, es deseo de dominacion

y tirania” (Ortiz, 2004, p. 87).
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6. Conclusiones

El arte se ha desligado completamente de esa idea fanatica de mueble decorativo; pasa de
ser aquello que se coloca en un espacio con un caracter de contemplacion a una rebelién de
manifestaciones como medio comunicativo para exteriorizar aquello que el autor desea dialogar
con el publico, lo cual no es tnico del arte conceptual o contemporaneo, los artistas muchas veces
en la historia se han encargado de plasmar a través de su obra preocupaciones, problematicas,
sentimientos, juicios mentales, entre otros; fue gracias a estas aproximaciones que la estética migro
hacia otras categoria mas alla de lo bello o clasico. Esta observacion ejemplifica como Leudo pudo
verse motivado por incluir en su obra, sin alejarse de las reglas academicistas, una situacion
incdbmoda para la mujer pues el trabajo en su rostro demuestra como la escena no era placentera

para ella.

En la época de Leudo no existia un nombre para el acoso ya que era totalmente naturalizado
por la idea de admirar la belleza femenina, por ende, al artista no le quedo mas de otra que titularlo
El piropo. Este debia ser bien recibido por las damas porque era sinénimo de halagé pero jamas
con la intencion de peguntar a la mujer cuando y como queria recibir estas muestras, sino que para
ellas también estaba completamente normalizado recibirlo sin pedirlo y soportarlo sin replicar, una
practica que se ha mantenido con los afios por parte del hombre que lo camufla también bajo la
mentira del piropo, la Unica diferencia es que la mujer ha logrado levantarse ante el mundo y exigir
respeto, pero la sociedad la sigue enterrando gracias a las fuertes tendencias machistas de las que
gozan muchos; ahora con la justificacion de que la mujer es provocativa porque decide vestirse de
una manera menos conservadora y por ello se merece comentarios que nunca solicito respecto a

su fisico o hasta el abuso de su cuerpo por la forma como visten sentenciando la liberacion
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femenina desde el vestuario debido a que, segun la sociedad, es uno de los factores que influye e
incita al género masculino para atentar contra la seguridad de la mujer en el espacio publico,
creando repelo, no solo negarse usar el tipo de prendas supuestamente vulgares, sino también
rechazar la idea de salir a la calle y dificultar su interaccidn con otras personas por temor debido a

los traumas que genera el acoso.

Por ello, la pintura El piropo permite crear otros cuestionamientos sobre la culpabilizacion
de la victima, pues los diferentes soportes semiologicos de los que goza la obra de Leudo permite
crear un nuevo debate a través de como la indumentaria puede fortificar una pieza desde lo estético
hasta replantearse toda una problematica que la sociedad tiende a jurar que es unica del siglo XXI,
cuando la composicién de la obra desde su estudio posibilito demostrar como el acoso siempre ha
sido parte de la vida de la mujer incomodando su libre desarrollo en el espacio publico, ademas,
lucha contra el discurso que prolifera en la sociedad de como la mujer debe ser ultrajada, ya que,

segun argumentan, es ella la que busca ser acosada por su forma de vestir.

Cuando se habla del acoso sexual en lugares publicos, nos enfrentamos a varios tipos de
creencias generalizadas al respecto por un lado se encuentra su asociacion constante con el
cortejo y con el "piropo™; por otro lado, la idea de que la forma de vestir y de actuar de las
mujeres tiene la intencion de "provocar" toda clase de comentarios por parte de los hombres

que las "admiran". (Gaytan, 2009, p. 26).

Si observamos la pintura de Leudo, el personaje central no posee ninguna prenda que tenga
caracteristicas del vestir actual, el cual tachan de “exhibicionista” e inculto, no obstante, este
personaje con bastante tela que esconde su figura se ve en una persecucion de hostigamiento por
parte de dos hombres que claramente se nota como la sefialan, gozan y realizan comentarios sobre

ella. La obra de Leudo no muestra solo una escena de costumbres de la pintura colombiana de
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principios del siglo XX que responde a las normas y reglas academicistas del momento, sino que
representa desde la cotidianidad lo que debe vivir una mujer; una pintura que rompe por completo
con el argumento actual de que son ellas las que se visten para atraer miradas o piropos, aqui se
ejemplifica el retrato de una mujer de los afios veinte que porta un vestuario que solo le facilita su
labor, y comparada con la mujer del presente que busca libertad de decision, ambas,
independientemente de cuanta ropa les tape la piel, son la victima gracias al abusador y a la

sociedad.
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