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La extraordinaria vitalidad del arte del siglo xx 
en América Latina y el interés cada vez mayor 
que despierta en el público ha quedado de 
manifiesto en numerosas exposiciones y 
publicaciones recientes. Sin embargo, este libro, 
escrito por un selecto equipo de especialistas 
--cada uno de los cuales se ocupa de la escena 
artística de su propio país-, es el primer estudio 
de conjunto que se publica sobre el tema, y 
también el primero en presentarlo desde un 
punto de viSta verdaderamente latinoamericano. 

El tratamiento exhaustivo y renovador de 
la materia será de utilidad tanto para estudiantes 
e investigadores como para un público más 
amplio interesado en las artes plásticas en 
general. Todos ellos encontrarán una nueva 
valoración de un fenómeno caracterizado por la 
pluralidad. Por otra parte, esta obra proporciona 
la oportunidad de considerar a algunas grandes 
figuras internacionales --como Wifredo Lam, 
Diego Rivera, Frida Kahlo o Fernando Botero-­
en un contexto general más amplio, así como de 
explorar la rica tradición moderna de países 
generalmente marginados del discurso crítico 
como Ecuador, Perú, República Dominicana, 
Paraguay o Bolivia, que serán una auténtica 
revelación para muchos. 

Surgido de raíces culturales complejas y 
mestizas, el arte latinoamericano es fresco, 
variado y, con frecuencia, de una originalidad 
asombrosa. Su calidad y la amplitud de su 
ámbito están representadas en este volumen por 
más de 300 excelentes reproducciones en color. 
Escrito por críticos e historiadores que hablan 
con la voz de su propia cultura, este libro plantea 
un reto estimulante a la tradición artística de 
Europa y Norteamérica. 
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La coordinación de la 

edición española ha sido 

realizada por José María 

Facrna García-Bermejo. El 

Prefacio, la Introducción)' 

los capíru los 

corrcspondienres a América 
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chicano han sido traducidos 

del inglés por Rafael 

Jackson Martín. 
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nacimiento y muerte de los 

artistas mencionados en el 

mcto las han proporcionado 

los aurores. Cuando no 

figuran es porque son 

desconocidas o no ha sido 

posible obtener la 

información. 



Prefacio 

En 1992 la editorial Phaidon me propuso 

escribir una historia del arte latinoamericano del 

siglo xx. Si bien decliné su oferta, en su lugar les 

persuadí de que me permitieran coordinar un 

volumen escrito por historiado res del a rre 

latinoamericanos. Estaba convencido de que, pese 

a la organización de numerosas exposiciones y a la 

importante invesrigación realiwda por los críticos 

europeos y norteamericanos en el campo del arre 

latinoamericano conrempor:íneo, la voz de 

América Latina no se había oído siempre con la 

debida intensidad en los países de habla inglesa. 

Creía que un libro de semejantes característ icas 

podría proporcionar a los lectores ma)'Ores 

conocimientos sobre una disciplina a la que yo 

llevaba dedicándome varios años. En ral caso, 

concebía mi papel no tanto como intérprete sino 

como proveedor de información sobre el arre 

lat inoamericano a un público más amplio. 

Durante los años que he dedicado a la 
enseñanza y a la investigación, siempre he echado en 

fa Ira un volumen riguroso y bien ilustrado que 

mostrase, aunque fuera de un modo esquemático, la 

historia del arre contemporáneo en Latinoamérica. 

E5pero q ue csre libro sirva al menos para cubrir una 

ínfima parte de este vacío. Quiero dejar bien claro 

que ha sido escrito desde una perspectiva 

exclusivamcme latinoamericana, y que los autores 

han imentado cubrir un amplio campo de estudio en 

sus respectivos ensayos. Creo que sus textos, 

profusamente ilustrados, serán de enorme valor 

para un amplio número de lectores inreres.1dos en el 

arre de América Latina que han llegado a ese interés 

por diferentes caminos. 

La estruc-rura narrativa de los presentes 

textos, que constituyen una panorámica de la 

actividad artística latinoamericana en el siglo XX, no se 

diferencia snstarn:ialmenre de los patrones establecidos 

en cualquier otro estudio sobre arte· occidental. Los 
lectores hall:trán en ellos muchas cualidades y casi el 

mismo número de dcfoctos. Los ens.1yos tienden a 

conceder un protagonismo absoluto a la pintura y, en 

menor nwdida, a b escultura, las artes gráficas y las 

arres decorativas. Tambi«:·n se han incluido d arre 

conceptual, las inst:ibcioncs y orr.1s manifosta,iones 

artísticas que se han dc-s.1rrollado d ur.111tc las últimas 

décadas, mientras que la fotografía sólo es anali1~1da 

tangcncialmentc y la arquitt.uura ha sido ignorada por 
completo. Lo mismo puede dc-cirse de las artes 

populan.'S, aunque su aportación a las tradiciones 

plásricas de innumerables socicdadt-s latinoamericanas 

sea especialmente significativa. En general, los 

aspt'ctos teóricos relacionados con esrni.-ruras de 

poder o con cuestiones sexuales, étnicas y 

nacionalistas se traran de un modo implíciro, aunque 

en ocasio nes se hayan anali1~1do directamente. 

E 

Todos los autores han gozado de libertad 

absoluta a l abordar el arte de sus respectivos países 

en la medid.1 en que se 1..-s han sugerido, y nunca 

impuesto férn·amcntc, las directrices de la presente 

edición. El lc·ctor hallará un enfoque distinto en cada 

uno d<· los ensayos (escritos expresamente para la 

ocasión), que reflejan a su vez las enormes 

optisiciont'S inherentes a las estrategias estéticas del 

a rtc latinoamericano. 

~fochas personas han contribuido a la 

preparación de este libro con va liosos materia les 

e informaciones. Los autores cuentan, 

obviamc·nre, con mi más sincera gratitud. Todos 

ellos han aportado valiosos documentos que 

revelan la trayectoria a rtística de sus respectivas 

naciones durante este siglo. Tamhién quiero 

expresar mi agradecimiento a tod.1s Lis personas 

que han cedido material fotográfico con toral 

generosidad. Los directores editoriales de 

Phaidon -en especial Bernard Dod, y su 

predecesor en el cargo, ~l.uc Jordan- han 

prestado una ayuda incalculable, así como Anna 

Kobr¡,n, que reali zó a rduas investigaciones para 

las ilustraciones del ,·o lumcn. Asimismo, debo 

agradecer a Cbyton C. Kirking sus 

inteligcntísin1os comentarios r su~crcnci~,si así 

como su incesante comprensión )" paciencia 

durante la preparación de este lihro. 

a 
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Introducción 
ED\VARD J. SULLIVAN 

Aru latinoamericano del siglo XX ofrece 

una visión panorámica de dicha materia a través de 

un conjunto de ensaros dedicados al aneen los 
países americanos de habla española y ponuguesa. 

Se ha dedic:ido, además, un capírulo al 

movimiento anístico chicano en Estados Unidos 

desde la década de los sesenta hasta la actualidad. 

Cada uno de los anículos, de contenidos claros y 

espíritu didáctico, ha sido escrito por distinguidos 

especialistas en la materia. Así pues, resultarán de 

enorme utilidad para quienes cuentan con 

limirados conocimientos sobre el ane 
latinoamericano y para quienes dcs«n introducirse 

en las complejidades de los ,•ariados estilos, 

movimientos y géneros que han florecido en dicho 

continente a lo largo del siglo xx. El expcno en la 

materiJ también hallará en este libro un amplio 

repenorio informativo que resulta difícil, cuando 

no imposible, encontrar reunido en una sola 

publicación. 
Desde hace mucho tiempo, y volveré a 

señalarlo más adelante, los medios académicos han 

calificado al ane latinoamericano como marginal o 

periférico. En el pasado, las historias canónicas del 

ane occidental solían referirse a él de pasada, si no 

lo excluían por completo. Sólo las ediciones más 

recientes de estos libros de consulta, publicadas 

para satisfacer la creciente demanda multiculrural, 

1. buuo TORTI - SIN TTnJt O. l>HA \1 RIE JARlllN l'RIMITI\'O, 1994. 
ac,il,,o Jubre l1r11:o, 1.00 x 164, f cm. colrct1ú11 pru•oulJ 

apuntan la idea de que éste ha influido 

verdaderamente en la imaginación estética 

occidental. Frente al resto de las áreas de 
investigación histórico-anística, el caso 

latinoamericano demanda urgentemente una 

exhaustiva visión de conjunto. América Latina 

(cuya existencia misma como entidad cultural o 

estética está en tela de juicio) sigue siendo un 

conjunto de regiones poco conocidas, cuya enorme 

diversidad geográfica, política y socioeconómica, 

así como lingüística, suele ser ignorada por gran 
pane de los lectores cultivados (al menos en el 

mundo anglosajón), sin contar otros grupos 

sociales. Por esta razón, no sólo resulta válida la 

idea de reunir en un conjunto de textos la imagen 

diversa y coherente de los innumerables elementos 

que conforman el rico panorama de la historia del 

ane latinoamericano del siglo xx, sino que ha 

servido como principio rector para la compilación 

de este libro. Una historiadora y crítico de arte tan 

influyente como Shifra Goldman ha señalado, en la 

introducción a la antología recién publicada de sus 

ensayos, Dimensio11s o{ Americas (Dimensiones de 
las Américas), cómo "hasta que no tengamos a 

nuestra disposición una historia coherente, 

detallada y socialmente contextualizada del ane 

latinoamericano, brasileño y caribeño en lengua 

inglesa ... resultará enormemente complicado 

buscar m:ís información interesante ... a falta de 

historias, biografías, enciclopedias, y de una 

literatura crítica o discursiva" ' . la autora opone la 
ausencia de libros rigurosos sobre la historia del 

ane l,11moamericano en lengua inglesa al cúmulo 

de inform,1ción que puede obtenerse, por ejemplo, 

sobre la liter,l!ura, la antropología o la sociología 

de di.:ho continente. Deseamos que el presente 

libro pucdJ, al menos parcialmente. solventar las 

insuficiencias señaladas por Goldman. 

Como suele ocurrir en otros estudios sobre 

ane estructurados a partir de límites geográficos, 

se han establecido invariablemente fronteras 

espurias o falsas entre los países. los anistas viajan 

mucho, especialmente a finales del siglo XX, de 

modo que la geografía ya no delimita el estilo o las 

inquietudes temáticas que caracterizan el ane de 

un determinado espacio-tiempo. Invitamos al 

lector a que extraiga sus propias conclusiones 

teniendo en cuenta los vínculos que, en muchos 

casos, unen a diferentes naciones en un puente 

cultural difícil de destruir. 

Con este volumen nos proponemos, entre 

otras cos.,s, disipar la falsa idea de que existe una 

cultura latinoamericnna monolítica. Como se ha 

señal.ido en otras muchas ocasiones, el propio 

término • América Latin.i" es, en sí mismo, 

cuestionable. Inventado en Francia alrededo r de 
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1860, con frecuencia se ha utilizado erróneamente 

para indi.:ar una herencia cukural común. Con 

respecto a las arres plásticas. los peores 

t'Sterrntipos han surgido al amparo de la 

deformación de dicho término, cs¡x·cialmeme entre 

el público europeo y norteamericano. Críticos 

como Shifra Goldman, Susana Torrudl.1 u-val, 

Efraín Barradas y yo mismo, t·ntrc otros, hemos 

escrito sobre este knómeno' . La idea de que el arte 

latinoamcri.:ano del siglo xx encierra una 

personalidad inherentemente surrealista (una 

noción articulada en primer lugar por los 

surreali.cas franccscs. como André Breron, en la 

década de los treinta), acompañada de la 

exuberancia cromática, se ha constituido en el 

cliché m:is difundido y fastidioso. Lo mismo puede 

ds-cirse del término ~realismo m,ígico", ideado por 

d novelista cubano Alejo Carpenticr para describir 

un género específicamente litera rio, que se ha 

uti lizado con desatino en las últimas décadas para 

definir demasiados aspectos de la cultura 

latinoamericana. 

Una de las exposiciones más ampliamente 

ciradas de los años ochenta impulsó esa 

conce¡x;ión globalmente surrea lista del arte 

latinoJmericano. Si bien dio a conocer una enorme 

lista <le obrJs )' :trtisras al gran público, la 

exposición Art of the Fa11tastic (El arte de lo 

fa11tást,co), celebrada en The lndianapolis 

Muscum of Art y en muchos otros muscos 

estadounidenses en 1987, fue duramente criticada 

por fomentar conceptos estereotipados del arte 

latinoamericano. En efecto, much.1s obras 

incluidas en la exposición tenían poco o nada en 

común con d surrealismo o con el arre fantástico. 

Ello no quiere decir, sin embargo, que varios 

artistas latinoamericanos definan su p<·rsonalidad 

artísri,a a partir del interés por enaltecer la 

rea lidad. Buen ejemplo <le ello es l.1 producción del 

pintor argentino Emilio Torri (n.19 52), que incluye 

amplias superficies vacías <le carácter abstracto rn 

sus composiciones oníricas. A veces incluye 

también vallas u otro tipo de barreras, que suelen 

actuar como reminiscencias de la extensa e 

interminable pampa argentina, uruguaya y 

brasileña (fig. 1 ). 

Cuando nos referimos a la gama de 

manifestaciones cu ltura les l:uinoJmcricanas 

debemos ser extremadamente cuidadosos con las 

definiciones. Aunque, sin duda, algunos afirmarán 

que no existe una cultura lat inoamericana 

propiamente dicha, lo cierto es que la definición de 

la misma a partir <le países o rc¡;iones cuenta con 

argumentos muy convincentes. Es de sobra 

conocido que la autora argentina ~larra Traba 

delineó un elocuente mapa del arte 

9 
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latinoamericano a partir de los términos "país 

abierto· y "país cerrado·. Entre los p,1iscs 

~abiertos", Trab.1 citaba Brasil, Vcnezuel.1, 

Argentina, Uru¡:u,1y y Chile:, naciones que 

tradicionalment(· han perm.inecido sensibles y 

receptivas a l.1s formas artísticas europeas (y, en 

menor medid.,. a l.1, norteamcrican,1s), 

asimil.índolas y rransform.índolas con el objeto de 

crear sus prop1.1s manikst.icioncs pl:ísticas. Los 

países "cerr.1dos", .1 jui.:10 <le Tr;1ba, siguen 

bebiendo rn mayor o mcnor grado de las fuentes 

indígenas que h.111 caracwril a<lo sus cu lturas desde 

la época rnloni.11, como a l¡::unos países andinos 

(Perú, BoliviJ, Ecu,tdor ), a<lem,ís de ~léxico y 

varios países centroamericanos (especialmente, 
Guatemala). 

En su innovador estudio titulado The 

Moder11 Culture of L<11i11 America (La cullura 

co11te111porá11ea de Amhica L<11i11a),Jean Franco 

se tomó el arduo trahajo de subrayar, para el 
lector de h,1bla inglesa, aquellos aspectos donde el 
arte, la litcraturJ, l.1 mü,ica u otras 

manifestaciones se diferencian más notablemente 

de las nociones y los idea les c ulturales de 

Occidente. Franco rccakaba el compromiso 

moral y socia l de innumcrahlcs cxpresi<)nes 

cu lturales latinoamericanas. Y ,1firmaba: .. En 

países como los de América Lati1u, cuya 

e s 
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identidad nacional continúa en proceso de 

definición y cuyos problemas sociopolíticos 

resultan descomuna les e ineludibles, d sentido dl' 

responsabilidad del artista con respecto a la 

sociedad en la que vi"e no necesita ninguna 

justificación.~; En efecto, muchos artistas incluidos 

en este libro extraen su iconografía a partir de 

sucesos políticos y los comentan en sus obras. 

Casi todos los autores de los ensayos han 

tratado de un modo u otro la gradual polirización 

del arte latinoamericano a medida que transcurría 

el siglo xx. Enrique García Guriérrez, por ejemplo, 

carga particularrneme el acento en este aspecto del 

arte de Puerto Rico, y analiza en detalle a los 

artistas puertorriqueños que viven y trabajan en la 

isla. A ello hay que sumar otras figuras de enorme 

importancia que han desarrollado su carrera en 

centros urbanos estadounidenses como Nueva 

York. Juan Sánchez (n. 1954) trata constantemente 

el tema de la identidad sociopolítica de Puerto Rico 

en sus cuadros, en los cuales sude incluir collages y 

fotografías. Los símbolos extraídos de la 

iconografía de los indios taínos, nativos caribeños 

masacrados en tiempos remotos, subrayan el 

doloroso significado de sus proclamas contra el 

impt·rialismo estadounidense en la isla (fig. 2). No 

cabe duda de que el exil io es uno de los temas más 

significativos del arte latinoamericano 

r\1\11 I.A llN().\~llklCANOI II I \ l<.ltlXX 
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políticamente comprometido. Como es lógico, 

tanto los artistas cubanos que viven en la isla como 

los que han formado parte de la diáspora 

(analizados de un modo elocuente en el ensayo de 

Gcrardo Mosquera), han convertido el rema del 

exilio en uno de sus favoriros. Ernesto Pujol 

(n.1957) es uno de esos artistas, pues abandonó 

Cuba con cuatro años de edad. Primero vivió con 

su familia en Puerro Rico)' actu:ilmentc reside en 

Nueva York. Su instalación expuesta en la Casa de 

las Américas de La Habana en 1995 es la única 

muestra dedicada a un arti,ta cubano-americano 

en la misma Cuba (fig. 3), sí exceptuamos la de 

Ana Mendicta a principios de los ochenta. En estas 

obras, Pujo! tra tó el tema del exilio político y de la 

marginaciún individual, sin olvidar la 

homosexua lidad. Las políticas en torno a la 

homosexua lidad y particularmente los efectos del 

SIDA centran el arte lírico y sutil de Juan González 

( 1942-1993), artista citado por Mosquera cuando 

anal iza algunos de los representantes más 

importantes de la comunidad artística cubano­

americana (fig. 5). 

La ecología es una de l.1s cuestiones más 

espinosas de la política latinoamericana. Muchos 

artistas han tratado, por ejemplo, b destrucción 

generalizada de las selvas tropicales, en particular 

la selva amazónica. Soledad Salamé (n.1954), 

artista chilena especializada en instalaciones, ha 

planteado abiertamente la nc>eesaría concienciación 

de la comunidad internacional para conservar 

nuestros recursos naturales en las denominadas 

"pinturas vivas", donde coml->ina formas 

arquitectónicas con plantas vivas e incorpora la 

naturakz,1 y sus procesos (fig. 4). La mexicana 

Laura Andcrson Barbara (n.1958) ha viv ído y 

t rabajado en los últimos a1ios con los indios 

Yanomami y con orros indígenas de la Amazonia 

venezolana. Con ellos ha realizado proyectos que 

recogen mitos y leyendas en vías de desaparición. 

En sus composiciones abstractas (fig. 6), suele 

insinuar la na1uralcza indómita del paisaje en el 

que 1rabaja. 

Cualquier análisis de la cultura 

latinoamericana que se precie debe contemplar la 

cuestión de la diversidad. Los modelos de 

desarrollo no han sido los mismos en todas partes 

y el tejido cultural de cada lugar concreto es el 

resultado fina l de una gran va riedad de elementos. 

Así, la herencia africana en las islas caribeñas, la 

costa oriental mexicana, Centroamérica, 

Colombia, Venezuela y Brasi l, reviste una especial 

importancia para comprender la estructura 

cultural de dichos países. El impacto africano se 

deja sentir prácticamente en todos los campos, de 

la rcli&ión al lenguaje, de la música a la 

e 



indumentaria, de las artes plásricas a la 

gastronomía. Muchos arrisras contemporáneos, 

cspecia lmenre los cubanos, dominicanos y 

puertorriqueños, se apropian de símbolos visuales 

y temáticos pertencci,·ntes al rico repertorio formal 

afrocaribcño. El artista gráfico cubano L\clkis Ayón 

Manzo (n. 1967), cuya producción se inspira en la 

iconografía de b rel igión afrocuhana Abakoa, crea 

con sus signos y símbolos un comenrario actual 

sobre las prácticas rituales sincrérkas (fig. 8). 

C iudades como Buenos Aires, 

Monrevidco y S:io Paulo comenzaron a acoger 

grandes cantidades de inmigran tes procedentes de 

Italia, Europa Central y Europa Oriental a finales 

del siglo XIX. Como sugieren los autores de los 

ensayos respectivos, Marcelo J>acheco, Alicia 

Haber e lvo Mesquira, todos ellos realizaron 

pro\'echosas aportaciones al dc,arrollo de las 

artes en dic has capirnlcs. Algunos artistas han 

llegado a trntar la expcrienci,1 de la inmigración 

en sus obras. El pintor argentino contemporáneo 

José Marchi (n.1956) se inspi ra en las forografías 

amarillentas y cuarteadas de los álbumes 

fam iliares, donde apa recen retratados los 

miembros de IJ familia que llegaron a Buenos 

Aires hu rendo de IJ pobreza en Ital ia . Sus 

cuadros ofrecen invariablemente referencias 

fascinantes y enigmáticas a la \'ida de los 

11 
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antepasados finiseculares de un gran número de 
argentinos (fig. 9). 

Mientras Marchi examina dialécticamcmc 

las cualidades esenciales de la memoria en su 

producci6n, la pintora mexicana Elena Climcnt 

(n.1 955) crea, en sus propias pal.ibras, la 

"nostalgia del prcs,·ntc". Su obra suele plasmar 

visiones scncill.1s y rea listas de objetos cotidianos, 

pintados con un procedimiento que evo.:a los 

aspectos rnfocados y descnfoc,1dos de un sueño 

(fig. 7). De un modo similar aun4uc con mayor 

carga fantástica, Rodolio J\ lora les recrea los 

nostálgicos n:niados de su infancia en una 

pequeña ciudad mex icana (fig. 1 O). 
A lo largo del siglo XX, el arte 

latinoamericano ha desempeiiado un papel, a veces 

relevante y otras no tamo, en IJ conciencia cultural 

europea y estadounidense. Duranrc los aiios veinte 

y t reinta se suscitó un enorme interés por este arte, 

cspccialmcme en los Estados Unidos. L'l 

proximid,1d física de México, así como los 

ambiciosos programas artísticos patrocinados por 

el gobierno, llamaron la atención del público que 

vivía al norte del Río Gr,111de. E,ra atención se 

centró tanto en el arte contemporáneo como en las 

civilizaciones precolombinas. Así, durante los años 

veinte se asistió a proyectos tan am biciosos como 

las expediciones arqueológicas del Carncgic 

lnstiwtc a l\lc:xico y Guatemala; la mayoría de las 

col,·ccioncs Je arte prccolnrnbino rn:is importanrcs 

se formaron en los museos norteamericanos en 

aqucllJ época, apro\'cch.111do la falta de una 

regubdón leg1<l.11i,•a sobre d parrirnonio 

arqueológico. El :trte comemporánco mexicano 

akanzú una popul.irid.td sin precedentes en 

E.tados Unidos durante los ;uios treinta, hasta el 

punto de que Diego Rivera, Jo,é Clemenre Orozco 

y David Alforo Siquciros fueron a trnbaj:tr allí. Su 

arte sirvió de estímulo a t0dJ una generación de 

pintores ;1mericJnos asociados al Works J>rogrcss 

Admini,cration o WPA, cuyos esfuerzos para 

aliviar l.1s dificultades fina ncieras de los artistas 

durante la Depresión incluían ambiciosos 

proyectos murales. Durante los alios treinta se 

organizaron innumerables exposiciones de arte 

mexicano en Nueva York, Los Angeles, Octroit, 

Boston y Filadelfia. Emret:tnto, artistas 

procedentes de otros países latinoamericanos 

fueron a csrudiar y trahajar a Nueva York en los 

años veinte y treinta•. Pese a todo, Europa 

(especialmente París) fue la meta de todos aquellos 

que deseaban contM con experiencia en el 
extranjero. 

Estados Unidos siguió interesándose por el 
arre latinoamericano a lo largo de los primeros 

años cuarenta. Sin cmb,irgo, este interés disminuyó 
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a finales de la década, a medida que dejaban de 

organizarse exposiciones sobre el mismo y se 

prestaba mayor atención a los jóvenes pintores del 

expresionismo abstracto, muchos de los cuales, 

como Jackson l'ollock, se habían inspirado en el 

arte mexicano. Durante las décadas de 1950 y 

1960 se incrementó la presencia de artistas 

latinoamericanos en Euro pa. París volvió a ser la 

ciudad elegida por muchos artistas procedentes de 

México y del cono sur americano r figuras tan 

importantes como el venezolano Alejandro Otero, 

el colombiano Eduardo Ramirez Villamizar, el 

argentino Julio Le Pare o el brasi leño Sergio 

Camargo pasaron varios años de su ca rrera en la 

capital francesa, cuyas ga lerías y museos 

organizaron triunfantes exposiciones de su obra. 

En los años sesenta, coincidiendo con la 

Guerra Fría , el gobierno estadounidense patrocinó 

en mayor o menor medida proyectos culturales 

relacionados con Latinoamérica. Mientras la ClA 

apoyaba las academias de idiomas (y financiaba 

especialmente las de habla portuguesa), otras 

agencias gubernamentales promovieron 

exposiciones de arte latinoamericano en las 

principales ciudades de Estados Unidos y 

organizaron muesrr:1s de arristas est:1dounidcnses 

en las capitales de América Latina. Quizá el 
acontccimienro más relevante de esa década fue la 
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ambiciosa exposición organizad.1 en 1966 por 

Stanton L. Carlin y Terence Gricdcr en la Y ale 

Universiry Art Galk·rr; la muestra, que ilustrnb:1 El 
arte lati11oa1111•rica110 desde /,1 lndcpe11d<'11cia, 

intentó esrudiar con rigor l:1 historia del arre 

contt'mpor.ínco l.uino.11nericrno desde principios 

del siglo XIX h:1sta mccli:ldos del siglo xx. Thomas 

Mcsscr organizó ese mismo mio otra importante 

exposil:ión en el G u¡:genhcim }. luseum de Nueva 

York bajo el títu lo The Emergcnt Derndc: L,11111 
A111crica11 Paintcrs a11<I l'ai11ti11g i11 the 1960s (La 

decada e111age111(•: pint11ra )' pi11tores 
/<1ti11oamerica110s ,Je los a,ios sesenta). Dicha 

muestra analizó el arte cont,cmpor:íneo de varias 

naciones comprcndid,1s entre México y el cono sur. 

Por último, el libro de Gilbert Chasc 

Co11te111fwrary Art i11 L.at111 Am,•rirn {Arte 

co11tc111por,í11co e11 Lati11oa111érica), publ icado en 

1970, supuso la primera visiún exhaustiva en 

lengua ingks:1 del arte realizado en América Lacin:1 

a partir de 1920. 
A fina les de los :1ños setenta comenzó a 

prcsrnrsc mayor atención 3 unos cuantos artistas 

latinoamericanos, especia lmente a Frida Kahlo. 

Tanto la indusi<Ín de varios cuadros suyos en la 

exposición Wo111e11 Artists i SS0-19.'i0 (i\111jeres 

artistas. 15.50- 1950), celebr.ada en Los Angcb en 

1976, como la rnuc,rra ind ividu.11 org,rnizada por 
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H.1ydcn Herrera que recorrió Estados Un idos en 

1978, preludi., ron la enorme popul.1rid.1d que su 

produccilin despcrt.iri., aí\os m,ís t.irdc en Esrados 

Unidos y Euro pa. En las úlrimas di'cadas. Frid., 

Kahlo se h.1 convertido en l., artist.1 m,ís célebre, 

reconocid.1 e imitad.i de rod.1 Ami'rica L,11ina. 

Di.>sde hace relativamente po,o tiempo se ha 

concedido irnport.111ci.1. en Europa y Estados 

Unidos, al papd tkscm¡x-riado por las mujeres en 

la evolución dd arte l.1tinn.1menc.rno. En 1990 
dirigí y escribí con Linda No,:hlin d cat,í logo de 

una exposición que, con el tirulo Wome11 i11 
Alexico!La 11111it•r t'n México, se cclchró en Nueva 

York, Ciudad de }.léxico y ~1omerrcy y en 1994 
fue inaugurada una ambiciosa mucstr., en el 
1\l ilwaukee Art ~luseum: L1tm American \Vome11 
Artists 1915- 199.5 (M11jues artistas 

lati110<1111eric,11111s 19 /5- 1995). Tanto la 

expo,ición, cuya comisaria fue Geraldine Bilk·r, 

corno el cat,\lo¡.:o, escrito por varios especialist.1s 

(incluido yo mismo) de Estados Unidos)' 

L:1tinoamérica , dieron a cono,cr import.intcs 

im,ígencs y un gran mímcro de artist,1s femeninas 

de tod,1 América L.11in.1 al público esr.,dounilknsc. 

La décad.1 de 1980 representó todo un 

~boom" del arre '3tino:1111cricano en E>tados 

Unidos y, en menor mtdid.1, en Europ:1. En 1987, 

el mismo año de la cit:1da Arto( the F.int,1sri,, se 

s 
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organizó una exposición titulada Lati11 A111erica11 

Artists i11 New York si11ce 1970 (Artistas 
lati11oa111erica11os en Nueva York desde 1970). 

dirigida por Jaquelinc Barni,L para la Archer M. 

Huntingwn Art Gallery de la Universidad de Texas 

en Austin; dicha muestra reveló dat0s va liosos 

sobre la enorme cantidad de latinoamericanos que 

durante décadas formaron parte de la escena 

artística neororquina. Este asunto fue retomado 

años más tarde )' con maror ambición por los 

comisarios de una expo~ición itinerante, The Lati11 
A111erica11 Spirit: Art a11d Artists i11 the U11ited 

States, 1920-/970 (El espíritu lati11oa111erica110: 

arte)' artistas e11 los Estados U11idos, 1920-1970), 

organizada por el Bronx Museum of the Arts de 

Nueva York en 1988. 

Otras exposiciones de los años ochenta y 

principios de los noventa quisieron mostrar una 

amplia gama de obras rcalizadJs en varios 

periodos. Enrre otras, destacan: lmages o{ Mexico 

(/111ágc•11es de México), organizada por Erika 

Billcter en 1988 para la Schirn Kunsthalle de 

Frankfurr: l..ati11 America11 Art: the Moda11 Era 

(Arte lati11oa111C'fica110 e11 la Edad Co11te111¡1orá11ea), 

montada por Dawn Ades para la HJrward Gallery 

de Londres ( 1989); o la ambiciosa America: Bride 

o{ the S1111 (América: la 11011ia ,le/ Sol), celebrada en 

el Museo Real de Bellas Arres de Ambercs en 1992. 

El éxito de estas mucsrras fue desigua l y sus 

canílogos, rea lizados en s u mayor parre por 

especialistas eurO!'<'0S y norteamericanos, a 

menudo aportaron va liosos daros a un público 

que, como es 16gico, mostraba un progresivo 

interés por la marcria. Una de las exposiciones 

europeas más rdcvantcs <le los años noventa fue la 

muestra organizada por el Cenrro Arl.ínri..:o de 

Arte Moderno de Las Palmas de Gran Canaria y la 

madrileña Casa de América. Bajo el título Voces de 
ultramar, se propuso an,, lizar el arte 

conremporáneo de roda América Latina (y de las 

Islas C1narias) entre 1900 y 1960. La participación 

de historiadores del arte y críricos 

latinoamericanos tanto e.n la exposición como en el 
catálogo resultó de enorme importancia, pues 

sirvi6 para ofrecer una equilibrada visión evolutiva 

de las artes plásticas en varios países incluidos en la 

muestra. 

Una de las exposiciones más amplias y 

controvertidas sobre arte latinoamericano 

organizadas en los últimos años fue Lati11 

American Artists o( the T wentierh Ce11tury• 
(Artistas lati11oa111erica11os del siglo XX), dirig_ida 

por Waldo Rasmusscn (del MOMA de Nueva 

York) y celebrada en Sevilla, Colonia, París y 

Nueva York entre 1992 y 1993. El catá logo de la 

muestra neo)'orquina, escrito por diversos 

ll 

especialistas euro!'<'OS, iberoameric:inos r 
estadounidenses. reproduce la ma)'Oría de las obras 

cxpue~t:is y ofrece numrro,os ens,iyos consagrados 

a temas variopintos. 1'0 obsr.rnre, y como suele 

ocurrir con trn.los los catá logos de ('xpo,iciones, se 

limit.1 a las árc,,s de estudio induidas en la 

muestra. 

La mJ)'oría del público angloamericano 

no conoce como dcbicr.1 las importanrísimas 

investigaciones rea lizadas en la propia América 

L1tina. Varios espeá1listas de la w na han escrito y 

coordinado historias gcner.ilcs dd arte 

latinoamericano; emrc ellos, desmcan Damián 

Ba)'Ón,Juan Ach,1 y J\l.irra Traba. Algunas han 

sido traducidas a otras lenguas, pero súlo Arte e11 

Amérirn 1-atiua, 1900-1 980dc ;-.L,rta Traba se ha 

t raducido rccic111cmc111e al inglés. Pr:kticam..-nte 

todos los países latinoamericanos cuentan con una 

bibliografía histórico-artíscica considerable, o al 

menos en expansiún. Los estudios más revela mes 

han sido escritos por Raquel Ti bol (:--léxico), 

Alfredo Boulmn (Vcncwcla), Germán Rubiano 

(Colombia), Gaspar G,1l.1z )' J\lilan lvcl ic (Chile) o 

Mirko Laucr (Perú). Dcsgraci,1damcme, ninguno 

de ellos ha sido traducido a orro idioma. 

Aunque la invest igaciún sobre arte 

latinoamericano en lengua inglesa mejor,, tanto en 

calidad como en cantidad, aún qued,1 mucho 

( 
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camino por recorrer. Son escasas las universidades 

estadounidenses o británicas que ofrC'Cen a los 

estudiantes la posibilidad de especializarse en arte 

latinoamericano. Si bien el arre precolombino se 
halla sólidamente estahJecido, el número de 

espcciafüras riguro,os en arte colonial y 

contemporáneo re,ulta aún mur rt>ducido 

comparándolo con otras disciplinas histórico• 

artis1ic,1s. Aún hoy siguen exi,ricndo prejuicios 

comra el arte latinoamericano en los medios 

académicos. In fluidos por el eunx:enrrismo de Id 
historia del arte al uso, lo han considerado desde 

amaño como una forma ex611ca o d,•rivada del arte 

europeo y norteJmcricano. A principios de nue,tro 

siglo, el critico y filósofo brasi leño O swa ld de 

Andradc acuñó la idea de que JJ originalidad 

cultural la1ino.1meric-.ina provenía, en gran parte, 

de la há bil transformación y la recreación de 

elementos fodncos con el objeto de crear formas 
innovadoras, que se aju,ran a las exigencias de las 

naciones englobadas en el 1'uevo Mundo. Esta 

noción suele ser mal inrerprctaJJ por d · centro", 

pues considera como "perifai., " de segunda o 

tercera categoría todo aq uello que se aleja de él. El 

propio AndraJc escribió sobre l., necesidad de 

"canibaliiar" cualquier cosa pr0<.'C'deme de Europa 

en su M.1111/iestu antropófago 11918), donde 

señalaba dar.uncmc la ncasid.,d de apropiarse y 

8. f\ll ~,, ,4-YOS ~IA~/0 - c;,s ·,1 w1 º· JY'/4, 
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de reconstruir, d,· un modo revolucion.irio. las 

ideas e im.ígcnes de cualquier parte del mundo. Es 
indud.1ble que este con,cpto pcx:o o n.1d.1 comparte 

con el cck,:ticismo. En cf.-1.,0, a pamr del 

can iba lismo culrural se han definido certcrJmentc 

los perfiles Je las rradicioncs descrita, en es1.1s 
p.íginas. 

Aunque ,-,caws en número, releva mes 

críticos e hisronadnres del arte latinoamericano de 

nacionalid.1J estadounidcn,c han realizado 

importantes aportaciones al campo que nos ocupa. 

Ames he mencionado"' Jean Franco, que ha 
publicJdo trabajo, sobre unJ enorme vJried.,d de 

manif,·sr.iciones culturales. Las observaciones de 
Shifra Goldman sobre los patrom•;, hi,tóricos 

generales de América Latina y la evolución de su 

arte, art iculadas en su labro de cn,aros más 

rccicnrc, resultan de mc.,kul.1hle valor. Otros 

cspcd.,li,ras en lengua i11gb.1 que h.rn realizado 

imporranres inrnrsio1w~ en .ircas específicas son 

.\fari C.1rmcn Ramírc7, cuyos estudio, sohrc 

Jooquin Torres Gard., )" ,u cscuel.,, así como sobre 

el arte co111cmpc)r.ínco en Puerto Rico, son fuentes 

valiosísimas. La disciplin.1 se ha vi~ro t·nriquccida 

por lo, ,·srudios de Lwr.rnce Hu rlburt sobre 

murali,mo mexicano, los .-scriros ,.le Guy Brett 

sobre am: conccprual en América Latina, los 

ensayos de JJquelinc B.1rni1t sobre arti,ra, 

l.11i no:1mericanos resiJc111es en E,1.1dos Un ido,, lm 

,·,rudio~ Je l.ui< C.,mni,tt·r y Giuhn Lll.mc sobre 

arte cubJno mo<lcrno y conrempur,inco, y los 

1cx10s de Ch.trb .\1erewherer ,obre los 

dcrcrminanr,·s ,,,..·i,k'conórn i,·m tic l., cultura 

IJ1111oamcri,,m.1. O tros aumn·, h.tn rc.1li1.1do 

importantes apor!Jciones en su, monografi.,s 

sobre artis1.1s latinoamericanos dd siglo xx. Entre 

cll.a;,, dcs1.teJn ),a;, b111¡:r.1fi.h ,k· Frid., 1'.1hlo por 

H.1yJcn Hcrrer,t )' S.ir,th Lmw, y l., hiogr:1fi.1 de l.1 

fm6¡:r.,f.1 T ina ~lodo1ti escrir., por Lowc. Lucy 

Lipp,trd h.1 J,·s.irroll.tJo durJntc l.1r¡:o ricmpo todo 

tto modelo de imru.¡x-cción y ~nsahilid.td al 

ahord.tr un., .unplia v,1riedad de remas 

socioculrnrnlcs, c111rc los cuak•s se inclu ye América 
L11ina. 

Todos los ensayos de csre volumen 

anJ liz.in brevemente di,·crsas cuorioncs e intentan 

llcg.tr a un consenso sobre l:1s Jptlrt,icioncs de los 
vari.1dos elementos que componen el ~tejido 

cultur.,1- de los rt'Sp<.'Cti\'OS paí-.es y culturas. 

F.spcramos qm·, .1 trJvé, Je los ICXIU> )' las 

yuxr.,po,i.:ioncs de im.igcnl'S, el k-ctor pueda 

conocer mejor al¡:unos f,1..:tores que dtfinen el arte 

comempo rá,wo en América L:11in,1. 
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México 

Los comienzos de la modernidad 

Sucede en l\Íb:ico, al igual q ue en otros 
países, que en materia de arte d siglo xx no 

empiez,1 en 1900. Según se vean las cosas, 

nuestro siglo empieza antes, o bien tarda en 

llega r. En realidad coexi~ten las dos opciones. Si 

pensamos en los brotes nacionalis1:1s 

-<:omponentes esencia les de vertientes 

principalísimas-, entonces el siglo XX tiene 

innumerables antecedentes, pero si se toma como 

antecedente ún ico la referencia a las vanguardias 

europeas, resulta que éstas, en los momentos de 

su gestación, inciden poco en América. Salvo 

contadas excepciones, las repercusiones se dan ya 

bien avanzado el siglo, aun)' cuando los 

movimientos deliberadamente regresivos que 

ocurren en el fin de siglo (como simbo lismo y 

decadentismo, CU)'as bases son literarias), son 

concomitantes en Francia y en México. 

Sucede en México un poco como en 

Italia: los regionalismos son fuertes y reacios a 

admitir influencias del exterior. Al hablar de 

Ita lia me esto)' refiriendo no a l fumrismo (que, 

por cierto, dejó eco en México), sino a los 

metafísicos (De Chirirn fundó una vanguardia, 

aunque a contrapelo) y a la corriente 

denominada novecctllo, que ofrece analogías con 

la llamada Escuela M exicana de Pinwra y que, al 

igual que el novece11to, en realidad no configura 

escuela alguna. Se trata más bien de una 

corriente figurativa de larga duración que contó 

con muchísimos adeptos y cuyas individualidades 

son bien disringuibles entre sí. Pero vayamos un 

poco más atrás. 

Al rededo r de 1874, d M éxico 

independiente cmpezú a cosechar fruros 

concreros, producto de un serio )' bien 

fund amentado interés en el arte. Ida Rodríguez 

Prampolin i se1bla que en ese ri cmpo el país no 

sólo intenta manejar elemenros europeos, sino 

que, apropiándose de ellos, universaliza los 

valores mexicanos. El escritor y magistrado de la 

Suprema Corte <le Justici,1, l\bnuel de Olaguíbel 

(1845-1900), exhortaha a los artistas con 

arengas como la que sigue: "Artistas, trabajad, 

seréi~ grandes porque ,·uesrro campo es muy 

extenso: para el género histórico contáis con 

héroes sublimes, para la pin tura de interior, con 

ripos inrcresanrcs, y para el paisaje con una 

naturaleza vir~cn ., 1• 

Olaguíbcl no se rdería a l arte 

prehispánico, cuya apreci.ación generalizada aún 

no se había iniciado, sino que pugnaba por un 

nacionalismo de corte neochísico. Puede verse en 

el párrafo citado un evidcnre regodeo en lo 

propio del país, pero senrido de una manera 

conservadora, 111 uy a pega.d.1 a l.i Acadcm ia de 

Bellas Artes de San Carlos, la primera escuela 

oficial de arte en La tinoamérica, fundada en 

1785 sobre el modelo de lla Academi,1 de San 
Fernando de l\ ladrid . 

Algo después broró una postura opuesta 

que convivió largos años ,con la antes descrita. En 

México, el simbolismo, que -como en toda 

Latinoamérica- recibió el nombre de 

modernismo, tuvo un buc:n número de 

cultivadores y, como he dicho, florece 

simultáneamente e incluso mues que algunas de 

las corrientes simbolistas europeas. H.1ci,1 el fin 

del siglo pasado "los modernisras" for111.1ban un 

movimiento de élite que tuvo continuidad en 

ámbitos m,ís ampl ios décadas después. El artist;1 

paradigmático del simbolismo mexicano es Julio 

Rucias ( 1870-1907), quien estudió en b 

Academia de Danzig en A lemania, regresó luego 

a la capita l mexicana )' pasó los últimos :uios de 

su vida en Francia. Era un bohemio de 

temperamento racirurnn, aficionado a los 

"paraísos artificiales", excelente dibujante, muy 

admirado por poetas y pensadores. Murió 

tuberculoso en París, donde viviú de una discreta 

beca del gobierno y produjo, además de unas 

cuanras pinturas, sólo nueve aguafuertes -eso sí, 

magisrrnles-, cuyas pruebas de autor se 
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imprimieron en el taller de Joseph Marie Cazin. 

Rucias fue el ilusrrador principal de una revista 

que gozó de ¡::ran aprc·cio en todas las naciones 

de habl.i hispana: la Revist.1 Alndcma, 

equiparable en cic·rto modo a Tbc Ye/10111 Book. 

La Revista Modcm,1 public.1ha excelentes 

trad ucciones al español de Novahs, Edgar Al lan 

Poco Baudcl.iire; la poesía de Ruhén Darío; 

estudios sobre arquitectura, esoteri smo y ciencias 

ocultas; ens,1yos sobre los prcrrafaclisra~. Will iam 

Turna o sobre los pintores avant-garde franceses 

y n.1rraciones de corte fantástico-decadente (muy 

al e,ti lo Jo ris Karl Huysmans) a las que los 

modern istas eran mur afectos. La Ret,ista 

Modema lo era rca lmeme, incluso en cuanto a 

d iseño, pero no rení.1, ni con mucho, el propósito 

de llegar a un número masivo de lectores: era una 

publicación para intelectuales )' artista s. 

El gran mura lista José Clemente Orozco 

( 1883- 1949) recuerda en su Autobiografía, escrita 

en 1945, una polémica que tuvo lugar entre los 

exquisitos y afrancesados propulsores del 

modernismo ck- raíz simbolista y los artistas más 

jóvenes, que asnnilaban la modemid.1d de otra 

maner.,, vinrnlándol.i con el floreciente 

nacionali~mo: "Hubo una controversia pública 

muy agud,1 enrre el Dr. :\ti y los amigos de Julio 

Rucias. Parece que fue uno de tantos choques 

entre los rom.ínticos (los rom,ínti,os eran los 

simbolistas) y los modernos. Rucias (·ra un pintor 

de cad:í,wcs, sátiros ahogados, fantasmas de 

amantes suicidas, mientras que el Dr. Arl traía en 

las manos l'i arcoiris de los impresionistas y todas 

las a ud.1cias de la Escuela de París. Ruel.is había 

hecho un magistral aurorretrato al aguafuerte y 

encima de I.i cabeza se había grabado un insecto 

monstruoso que le clavaha en el cr.íneo un aguijón 

colosa l (fig. 11): era la crítica. Y otros grabados 

representaban demonios con apariencí,1 de 

súcubos sorhiendo los s<·sos de un pohre hombre. 

Pero la rpoca que se aproximaba ya no iba a ser 

de súcubos, sino de violencia y canalladas" 2• 

s 
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L1 rr:1ycctona de Rucias corre casi 

parnlcla con la de su contrapane. José 

Guod:1lupé Pos:11la ( 1852- 1913), autor de m:is de 

\'Cinte mil gra bados en zinco¡;rafía, impresos en 

hojos ,·olantcs, que rca lizaho con suma \'docidod 

en la imprenta de Vanc¡;as Arroro. dondo 

opariencio ,·isuol o las lacras. miserias. errores 

políticos, catástrofes naturalrt., crírnrncs 
pasionaks y hecho< insólitos de la sociedad 

mexicana dura nte la presidencia de Porfirio Dfo,. 

(1876-1880 )' 1884- 19 11 ). El inmo rtol autor de 

las Ca/a,.cras (fig. 12) fue profundamente 

admirado por la gcncraciún que lo suced ió . Por 

eso Diego Ri,·cra traspone la digi<· de su 
0,/ar,cra Catri11a en el fresco S11ci10 d,• 1111a tarde 
d()111i11ical en la r\lam,•da Central. donde tanto él, 

colnrcrtido rerrospccth·amcntc en un nillo 
gordin ílún, como su mujer, Frida Kah lo, ocupan 

junto a la ümina el centro de la composición: 

Frida aparece de pie. junto al presidente 

Frnncisco l. Madero ( 1911-1913) )', en primer 
término, puede verse una ,·crsión modernizada de 

una prosti tuta de tiempos prehispánicos. En este 

pastiche eficaz )' humoristico de Ri\'cra hay 

alusio nes al famoso glo bo aemst:í tico conocido 

como "Globo de Cantoya - , asi como a los 

exagerados modas francesas, tan popu lares en 

México en los años del camhio de siglo . 

Las consecuencias de la Revolución 

El 20 de noviembre de 1910 estalla la 

Revolución lllcxicana, un con/liceo armado que 

habría de durar o nce años. Los artistas que no se 

encontraban en Europa se su man :1 ell a 

rea lizando di\'Crsas acti vidades: ilustrando 
publicaciones n.·volucionarias, ejerciendo como 

agre¡:ados en el frente de :i lgíin aguerrido general 

-caso de l'r:tncisco Goitia ( 1882- 1960) )' de 

D.-·id Al/aro Siqueiros ( 1896-1 974)-. o se,mndo 

las bases pi,tóncas pa ra una ide,t actualizada de 

l:t nueva condcnda n:1cion:1 I. Esto l1himo es lo 

que hi zo Sarurn ino Herdn ( 1888- 19 1 S), q ue 

México 

prefiguró el Movimiento de la l'imu ra lllural en 

sus dibujos mo numentales para el friso, 
finalmente no rea li1;1do, N11cstros dioses, 
destinado a l c111tu1cc< inconduso Palacio de 

Bellas Artes de Ciudad de México. Hcrr:ín se 

propuso representar la un iún de las ra1.as en 

México en dos paneles qt,e mo>1rar:ín dos 

procesiones, una de indigcnas y o tra de criollos. 

ostentando simholos crist i,111os )' de las antiguas 

religiones :tutúcronas. 
El 28 de julio de 19 11 ocurre un hecho 

de importancia política en relación a las :1r1es, los 

est11diantes de la Academia de San Carlos, en 

parte instigados por el inquieto r mu l1ifocé1ico 

pintor Gerardo ll lurillo. que adoptú el 
seudó nimo de Dr. Ad (1!>75- 1964). se lc,·antaron 

en huelga con el :í nimo de dcsci111ir a l director de 

la institución, e l Arquitccro Antonio Ri\'aS 

Mercado. La huelga dura dos años y. en 19 13, el 

pintor Alfredo Ramos M:1rtínez ( 1875- 1946). 

recién llegado de Europa, ocup.t la dirección de 

la Academi.t r plante:t los inicio~ del movimiento 

de las Escuela~ de Pintur:t a l Ai re Libre, que 

rcndri:t amplias rcp,:rcusiunes. La primer:1 de 
est:ts escuelas ,·s111,·o uhic'1d:t en el h.1rrio de 

Santa Anit:t lxtapalap:t. El proyecto consis1i:t en 

saca r a los estudiantes fuera de las aulas para que 

pimaran a11 plci11 ,,ir, po r lo que la escuela de 

Santa Anit:t fue bau tizada con el nombre de 

"lla rbiwn", aunque los pl:tntc:unicnms de traba jo 

poco tuvieran <.¡uc ver con lo que practicaban los 
barhiwnianos franceses. A esta fund,ció,1 se 

suced ieron otras en los suburbios c:tpitalinos de 

Xoch imi lco, Coyoadn, Chimalis1oc, Ch urubusco 

y Tlalpan. Toda\'ia en 1932. )'.l consumada la 

fose hc:roic.1 dd muralismo mex icano, Sl· abrió 
una escuela 111:ís de es1:1 indok en Taxco, cst:tdo 

de Guerrero. l':,ra C><' momcnw ya se habi:t 

rchlizado una magna exposición itinerante de lo 

q ue pintaban los olumnos, q ue fu(· llevada en 

1926 a Berlin r después a a lgunas ci udades de 

Francia y Esp:tña, "causando profundo interés y 
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sorpresa en el medio a rtístico", scgí111 opin iún d(· 

los obser\'adores. Se dijo q uc Tsugu h.tru Foujita 

r Raoul Dufy estaban encamados con la 
exposición, pero no sahcmo, si ~ente como ellos 

vcfon el cxperic..·mo mexicano corno ;1lgo cx6t ico, 

propio de m l país que creía n .. ,ropica l" en su 

tota lidad. o si prefiguraban el in terés de ~·lichcl 

Scuphor )' de Jcan Duhuflet por lo que después se 

llamÍ> Art llrut. 
El movimiento de las Escucl:ts de Pintura 

al Aire Libre form,1ba pa rte de un programa 

educ:u ivo nacional 111 :Í\ amplio mici:ido en 1920, 

hacia el fin.ti d,· la Revolución. Junto con el de 

los Ta lleres Libres de Expresión Artística, 

creados a l mismo tiempo. fue alahado por unos y 

discutido por otros. Ambos estaban desti nados a 

crear una conciencia e.:.tét1ca entre representantes 
de todas las cl.iscs sociak·s. y s,· diri¡:ian 

cspecífic.,mentt a redutar alumnos muy jó\'encs, 

casi ni 11os~ aunque tamhiCn concurrían ohrcros y 
sciioritas de l.1s clases medi.1s. H:1 hia que 

''le,·antar el arte nacion:i l-, aunq ue la verdad es 

que. propiamrn te hablando. nunca se habia 

caido. si no que las Guerr.ts de Independencia 

aplac.uon t·I ri tmo de la producti\'idad :trtistica . 

El b-.rntamiento fu,· 111.ís que n,1da una opció n 

de institucionalizar la combinaciún e.le e lementos 
poputu cs y moderno:, previamente propuesta 
por d ,·ducado, y pintor Adolfo Best l\laugard 

( 1891 - 1964 ). "'"' imentú irnpla111:1r un método 
raciona l de dibujo en la educaciún prim:tria. Emre 

19.!0 )' 1937, un.is escucl:ts cerra ban cuando las 

circunstancias lo requerían al tiempo que o tras 

ahri:tn; lo cierto es que casi no hubo un pintor 

import:tntc de la época que no se hu hiera visto 

involucrado como maestro de bs Escuelas a l Aire 

Libre, que han sido historiadas. entre otros, por 

l:t especialista Laura Gonz:ilcz l\fatute 1, 

El I de clici,·mhre de 1920, el i:eneral 

Ah-a ro Obregón ( 1880 -1928) tomó p~sesión 

como Presidente de la República. Acababa así un 

lar¡:o período de guerras civiles y d isturbios 
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provocados por rebeldes, conocidos como 
constitucionalistas, capitaneados púr 

carismáticos jefes como Pancho Villa y Emiliano 

Zapata. Obregón triunfó sobre los 
constitucionalistas e intentó poner orden en un 

país asolado por la guerra. Tras cuatro años 

inicia les de presidencia, Obregón fue electo para 
un nuevo periodo el 1 de julio de 1928. Dos 

semanas después, José de León Toral lo asesinó a 

las puertas de un restaurante de Ciudad de 
México conocido como La Bombilla, donde se 

encuentra el impresionanre monumento art déco 

erigido en su honor en la década de 1930, 
ejemplo de integración de escultura y 

arquitectura e inspirado en monumentos 

similares del Canal de Suez. 
A poco de la nominación inicial de 

Obregón en 1920, se reinsta ló la desaparecida 
Secretaría de Educación Pública, con el Rector de 

la Universidad de México, José Vasconcelos 

(1882-1 959), como titula r. Con Vasconcelos se 
inicia un plan de "salvación y regeneración de 

México por medio de la cultura". La cultura, 
para el ministro, equivalía al "Espíritu". De ahí 

que el lema vasconceliano de nuestra máxima 

casa de estudios, la Universidad de México, sea 
"Por mi raza hablará el Espíritu". Vasconcelos, al 

igual que Goethe, postulaba que la fase estética 

era la fase superior de la humanidad, pero había 

que crear una "estética bárbara" que superase la 

decadencia, afirmando el vigor del Nuevo 
Mundo: "Lo importante es producir símbolos y 

mitos, imaginar un pasado heroico y hacerlo 

hablar, wagnerianamente, por dioses 

crepusculares como Coarlicue" •. 
Con Vasconcelos nace la Escuela 

Mexicana de Pintura, que en su primera fase ve la 

creación del Movimiento de la Pintura Mural 

destinado, en teoría, a crear conciencia de los 

valores patrios entre las masas y las razas 

indígenas; a las que, dicho sea de paso, poco 

podía interesarles verse representadas sufriendo 

toda clase de torturas y vejaciones por parte de 
los opresores (como, por ejemplo, en los murales 

de Rivera para el Palacio de Cortés de 
Cuernavaca), así fuere con el noble propósito de 

"crear conciencia". Las demandas de los indígenas 

eran, y siguen siendo, de índole más urgente. 
Durante las décadas que siguieron a su 

aparición, la pintura muralista mexicana conoció 
un prestigio, difusión e incidencia en otros países 

que ningún otro movimiento artístico americano 
había alcanzado antes. Han corrido ríos de tinta 

sobre el muralismo mexicano, que produjo una 

serie de obras maestras estudiadas por 
especialistas de todo el mundo. Por sus 

características iconográficas y por sus 
resoluciones formales, un buen número de esos 

conjuntos murales quedan inscritos por derecho 
propio en la historia u,ii,•ersal del arte. 

Ni siquiera durante la fase inicial existió 

en el muralismo algo así como un cuerpo de 

teorfas o modal idades estéticas comunes. Cada 
pintor era a la vez un intelectual, generalmente 

imbuido de teorías marxistas adquiridas más 
bien de oído que de estudio. A principios de los 

años treinta era casi indispensable pertenecer al 
Partido Comunista si es que se pretendía obtener 

encargos para rea lizar pinturas murales o 

participar en exposiciones de importancia. Sin 
embargo, cada artista se expresaba de acuerdo a 

su individualidad esti lística y bajo los 

presupuestos temáticos que le resu ltaban 
idóneos. Los motivos se relacionahan con la fase 

armada de la Revolución, las es,enas de la 
conquista española, el poder omnímodo de la 

iglesia durante la época colonial, h1 lucha de 
clases, las costumbres, mitos y ritos, l.is fiestas 

populares, la geografía, el paisaje, las emias y el 
pasado prehispfoico. Éste fue concebido 

como un período glorioso y armónico, algo así 

como la Edad de Oro, l,1 Arcadia de la nación. 

Todavía no existían estudios como los que 
se publicaron después, encaminados a 

Afl'l"'E l-A n:-.:oA~n RICArr,,:o 011 SIC.I O XX 

desmenuzar la política expansionista del Imperio 

Mexica. 
Mediante alegorías y símbolos f,íciles de 

descifrar, los temas se vinculaban con lo que se 
sentía que era o debía ser la "esencia de la 

nacionalidad". si bien dicha esencia no existía ni 

había existido o podría existir jamás en la 

realidad. Esto sitúa a l mura lismo entre los 
grandes movimientos utópicos del siglo xx, y en 

ello, como también en el ralcnro de quienes lo 

protagonizaron, reside en buena parre su grandeza. 
Hay que aclarar que, pese a la diversidad de 

temperamentos, las diferencias en cuanto a la 

formación artística e incluso las oposiciones 
ideológicas, sí existió entre los líderes del 

muralismo una noción de grupo encaminada a 

lograr una meta común, y eso propició la 
cohesión de es fuerzos. El término "Renacimiento 

Mural Mexicano", apl icado por Jean Charlot 

( 1898- 1979) a la primera fase del muralismo, es 
un término ajustado. Si los mura les italianos del 

pre-renacimiento, del Renacimiento y del 

Barroco sirvieron para educar en la religión a los 
iletrados y enaltecieron la conciencia cívica de 

gobernantes >' gobernados, al tiempo que 
incrementaban la gloria de las ciudades donde se 

ubicaban, en el México nuevo n.icido de la 
Revolución de 1910 podría suceder a lgo similar. 

Eso pt·nsaron Diego Rivera y Siqueiros, cada uno 

por su cuenta, cu.indo peregrinaban por Italia. El 

francés Jcan Charlot, que llegó a México a 

principios de l 921 y fue partícipe activo del 

muralismo (así como primer panegirista de José 
Guadalupe Posada), lo puso en pal~bras: "Con el 
agregado misterio de una antigüedad indefinida y 

el aire de muchos imperios reducidos a polvo, los 

restos arqueológicos indígenas significaban en 

relación al arte mexicano lo que las ruinas y 

fragmentos greco-romanos a la Italia 
Renacentista" 5• 

Para enronces, la labor del antropólogo 

Manuel Gamio había reiterad<) la importancia de 

e 
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los remanentes del pasado prehispánico, que 

empezó a ser recvaluado bajo nuevas 

dimensiones y técnicas por arqueólogos y 

antropólogos de todo el mundo durante la 

década de los años veinte•. Los artista pararon 

mientes en esto, realizaron viajes arqueológicos y 

captaron la expresión de los tipos populares, los 

colores de las fiestas y la enorme riqueza 

artesanal de México que, aunque híbrida, 

trasluce el albor de sus remotos orígenes. Todo 

esto, sumado a la idea de una salvación furura 

que se realizaría a través de la 1ecnología, el 

mundo de las máquinas y las teorías básicas del 

Materialismo Histórico con Carlos Marx a la 

cabeza (igual que Dios Padre en los mosaicos 

bizantinos), fueron motivos que sirvieron para 

integrar un rico arsenal que cada quien usó de 

acuerdo a sus parriculares predilecciones. Se 

pintaron el origen y la e,•olución de la 

humanidad en parangón con el origen y 

florecimienro de la Revolución, los albores 

genéricos de las dos Américas (la anglosajona y la 

latina), el hombre como nuevo Zeus que controla 

el universo, las luchas intestinas, el nacimiento de 

la nación independicn1e ... También se pintaron 

pirámides, alegorías de la vida co1idiana antigua, 

efigies del dios Tlá loc, serpientes emplumadas, 

caballeros tigre, mujeres con perfil ma)•a luciendo 

hermosos huipi les bordados, el suplicio de 
Cuauhrémoc, y hasta uno que otro sacrificio 

humano, cierramente ennoblecido para que 

adquiriera un tono heroico que lo hiciera 

acep1able. La visión propuesta por Diego Rivera 

sobre este conglomerado de 1emas fue 

seguramente la que más eficacia ruvo y la que 

alcanzó un mayor número de seguidores. No 

obstante, cada uno de los "Tres Grandes", . 

Orozco, Rivera y Siqueiros, seguidos por muchos 

otros, realizaron murales en México y en el 

extranjero, lo que repercutió en el Federal Art 

Projecr del WPA (Work Progress Adminisrrarion) 

de los Estados Unidos durante los años treinta, 

así como en la gestación de movimientos 

muralísricos, aunque no tan imporran1es como el 
mexicano, en ocros países de L,rinoamérica. 

El ministro Vasconcclos (vituperado por 

Diego Rivera en uno de los paneles murales de la 

propia Secretaría de Educación Pública, donde lo 

representa caricaturizado, dando la espalda al 

espectador y sentado sobre un diminuto elefante 

que alude a su gusto por la filosofía oriental), 

tuvo la capacidad y la intuición necesarias como 

para llevar a cabo un programa arcísrico y 

educativo a gran escala. Apenas ocupó el 

ministerio, hizo venir de Europa a Diego Rivera 

(1886- 1957) y a Roberto Montenegro (1886-
1968; fig. 15), les ofreció los muros de los 

edificios públicos y respetó enrodo sus estilos e 

ideologías así como los de codos cuancos se 

sumaron al movimien10. Los artistas se 

agruparon en un Sindicato de Obreros Técnicos, 

Pintores y Escultores, integrado a fines de 

diciembre de 1922 bajo el liderazgo de Siqueiros. 

Después se fundó el órgano de difusión de 

propuestas del singular sindicaco, el periódico El 
machete, cuyo primer número no apareció hasta 

marzo de 1924, poco anees de que Vasconcelos 

abandonara su puesto de min istro dl'bido a la 

imposición de Plutarco E.lías Calles como jefe 

máximo de la Revolución. Pero )'ª para entonces 

el muralismo había desarrollado su propia 

dinámica, que t iempo después se convirrió en 
inercia: una vez que el movimiento se 

institucionalizó, los muralisras de las 

generaciones venideras repitieron incesantemente 

los modelos inicia les, con lo que fue 

fomentándose una retórica ya no persuasiva, sino 

reiterativa, de segunda )' re.rcera mano. 

En 1923 el Sindicato emitió un 

manifiesto dirigido "a la raza indígena 

humillada", así como a codos aquellos que no 

estuvieran comprometidos con los ideales 

burgueses. En ese manificst•o se repudió 

severamente la pintura de caballete y "todo el 
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arre de cenáculo ulcra-intelccrual~, en tanto se 

exaltaban las manifestaciones de arre 

monumental "por ser de u1ilidad pública~. 

Los muralisr.is, en efecto, cubrieron 

kilómetros y kiló metros de muros cobrando 

honorarios por metro cuadrado como si fueran 

pintores de brocha gorda, pero aforrunadamencc 

nunca abandonaron la pintura de caballete. Esca 

siguió practicándose por dos razones. La primera 

fue la necesidad de ganarse la vida: la posibilidad 

de seguir pintando en los edificios públicos se 

interrumpió para codos -excepto para Diego 

Ri vera, que continuó trabajando en los frescos de 

la Secretaría de Educación Pública (fig. 13)- en 

1924 y no se restableció hasta años después. La 

segunda razón se refiere a l hecho de que no codos 

los pintores de esa época estaban capacitados o 

deseosos de pintar murales. De aquí que la 

pintura de caballete de la Escuela Mexicana abra 

un abanico can rico en opciones: sus exigencias 

intrínsecas no se confinaban a 1ransmici r 

mensajes de t ipo histórico o socia l, y los modos 

de representar no tenían que obedecer 

necesariamente a la verosimilicud. 

La Escuela M exicana 

La mayoría de los pintores que in iciaron 

sus rraycccorias en México durante la primera 

fase del muralismo se vieron necesariamente 

inmiscuidos en el gran mosaico que conforma la 

Escuela l\lexicana, comulgasen o no en sus 

propósitos. Tiempo después se disgregaron, si 

bien los que siguieron compartiendo las mismas 

inquiecudes políticas se alia ron durante los años 

treinta con los fundadores de la LEAR (Liga de 

Escritores y Artistas Revolucionarios) y con 

quienes integraron el TGI' (Taller de Gráfica 

Popular) . Otros arrisras residieron por largo 

riempo en el extranjero, sin abandonar del codo 

sus incursiones en el medio mexicano, como fue 

el caso de Rufino Tamayo ( 1899- 1992; fig. 16). 

Hubo también quienes, ya en los años cuarenta, 

s 
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se manruvieron cerca de algunos de los 

muralistas de la segunda )' tercera generación, 

viajando por varios sitios de la República y 

coadyuvando en la realización de más obras 

murales. 

El guaremalrcco•mcxicano Carlos Mérida 

(1891·1984)-quien por cierto ejerció con 

sagacidad la crítica de arte- colaboró con el 

programa naciona lista, aunque también era 

receptivo a las nuevas tendencias del arte )' 

abandonó el Sindic.ato, del que era miembro, 

para viajar a París en 1927, un aiio después de 

haber celebrado su primera exposición en Nuc,·a 

York . Cuando regresó a México, en 1929, dedicó 

su vida fundamentalmente a la pintura de 

caballete (fig. 17). Su geomerrismo, inspirado en 

el textil maya, fue muy vanguardista en los 

momentos en que se gestó. Roberto Montenegro, 

por su parte, reunió una valiosa colección de arte 

popular, sobre la que escribió un tratado, y a la 

vez practicó cuanta vanguardia le vino en 

gana; sus mejores creaciones de caballete están 

por el lado del surrealismo. Otros pintores, como 

Agustín Lazo (1896•1971; fig. 14), se interesaron 

más en esmdiar a sus pintores favoritos 

- Rcnoir, $curar, Max Ernst, De Chirico, Picasso­

que en compartir las inq\tierudes de quienes leían 

las partituras bajo la batuta de Diego Rivera o de 

Siqueiros. Los e jemplos que podrían mencionarse 

acerca de trayccrori;is independientes, 

amalgamadas sin embargo al contexto de lo que 

entendemos por Escuda Mexicana, son tantos 

como los artistas. Buena parte de ellos 

participaron en las exposiciones que se 

presentaron en el extranjero, varias de ellas 

coordinadas por Inés Amor, la dueiia de la 
primera ga lería independiente de larga 

trayecroria que se fu ndó en México. Me refiero a 

la Galería de Arte Mexicano, que abrió sus 

puercas al público y a los coleccionistas en 1935 

)' que hasta la fecha es una de las principa les de 

Ciudad de México. 
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Algunos de los pin tores que rechazaron 

la idea de producir arte de mensaje guardaron 

estrechos vínculos con los llamados 

Cot1te111poráneos, escritores y poetas herederos 

de los modernistas que se consideraban a sí 

mismos "espíritus poseídos de divinidad". Los 

Contemporáneos integraron un "grupo sin 

grupo", es decir una comunión de 

independencias libertarias de gran ingerencia en 

la vida cultural de M¿xico. Entre los escritores 

estuvieron Carlos Pclliccr, José Gorostiza, 

Salvador Novo, Jorge Cuesta, Gilbcrto Owen y 

Xavier Villaurrutia, quien, al igual que Cuesta, 

ejerció con consistencia la crítica de arte. Los 

pintores que les fueron afines forman una especie 

de "subcorriente" o "contracorriente", según 

expresión de Jorge Alberto Manrique. También 

fueron nacionalistas, pero en sordina. No pocos 

de ellos eran afectos a los realismos fantásticos, a 

la metafísca de Giorgio de Chirico o al 

surrealismo, como el ya mencionado Agustín 

Lazo, Antonio Ruiz "El Corzo" (1895- 1964), 
Carlos Orozco Romero ( 1898-1984; fig. 20), 

J ulio Castellanos (1905-1947; fig. 19), Alfonso 

Michcl (1898- 1958; fig. 18), Jesús Guerrero 

Galván (1910-1973) y María Izquierdo (1902-

1956; fig. 25). A frid,1 Kah lo ( 1907-1954) hay 

que considerarla en el fi lo de la navaja, pues su 

matrimonio con Diego Rivera, así como su 

natural idiosincrasia, la colocan entre los 

defensores del nacional ismo a ultranza, si bien su 

obra conforma una aurobiografía pictórica de 

incalculable valor (fig. 21 ), precisamente porque 

se mantiene ajena a todo lo que no es ella misma 

como sujeto. 

El poeta y ensayista Octavio Paz 

mantuvo trato con estos escritores y artistas 

después de 1950 y escribió sobre algunos de 

ellos. Muchos años más tarde, seguía sosten iendo 

la opinión de que los artistas relacionados con 

los contemporáneos compartieron muchas 

afinidades; así, todos ellos "guardaron una 

2i 

acti tud de inteligente independencia frente al arte 

ideológico de Rivera y Siquciros, así como ante el 
expresionismo de Orozco." 7 

Vale la pena hacer una pausa para 

analizar brevemente lo que puede entenderse por 

el expresionismo de José Clemente Orozco 

( 1883- 1949; fig. 22), único entre los muralistas 

unánimemente respetado por las recientes 

generaciones de arrisras mex icanos, al grado que 

ha influ ido en varios de el los. Su veta 

expresionista se manifiesta y~ en l,1s series de 

acuarelas donde representa burdeles conocidas 

como Casas del /la11to. F.s casi imposible que 

haya conocido, siquiera fuese a través de 

reproducciones, a pintores como Emi l Nolde 

(1867-1956) o M.1x Beckmann ( 1884-1 950), de 

qu ienes fue contempor.íneo; sin embargo, ofrece 

similitudes con ambos. Orozco, originario del 

estado de Jalisco, tuvo una primera y precoz 

educación plástica en la Academia de San Carlos. 

Realiza ndo un experimento con dinamita, perdió 

la m~no izquierda cuando tenía dieciséis años. A 
consecuencia de ello, parece haber desarrollado 

un brutal proceso de sobrecompcnsación que lo 

llevó a ocupar uno de los sitblcs del triunvirato 

pictórico integrado por él mismo, Rivera y 

Siqueiros, cuyo poder es comparable al que en la 

Italia del Rcnacimienro ejercieron Leonardo, 

M iguel Ángel y Rafael. 

No por ser uno de los "Tres Grandes M se 

abstuvo Orozco de polemizar con los otros dos. 

Incluso puede decirse q ue en el fondo no 

comulgaba con ninguno de ellos. Su tendencia a 

la exaltación de lo grotesco, lo dramatico y aun 

lo siniestro corre pareja con una visión 

desencantada de la historia, que queda de 

manifiesto, por ejemplo, en el mura l Catarsis, 

pintado en 1934 para el entonces recién acabado 

Palacio de Bellas Artes. Allí puede verse a las 

masas ardiendo en un fuego purificador y, en 

primer término, unas horripilantes figuras de 

prostituras basadas en dibujos que Orozco había 
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hecho de una modelo; en los dibujos, sin 

cmhargo, b tendencia a la distorsión csr:í más 

atenuada. 

Orozco era profundamente escéptico, 

hasta del mismo mo\'11nienro c¡uc: encabc1.ó. Vivió 
una buena temporada en Nue\'a York. pero no 

alcanzó allí la notoriedad que obtu\'o Rivera. Su 

concepto de la historia y sus ideas políticas 

resultan ubicadas en bs antípodas de la utopía 

rivcriana. Hoy dirí:unos q ue. en cieno modo, era 

un ~lf\¡\rquisra que se anticipe) a la 

posmodernidad en casi medio s iglo. Su emblema 

positivo es l'romerco, personaje cemral del muro! 

que realizó e n 1930 para Pomona Collegc, <'n 

Cbrcmonr, Cal ifornia , y que aparece de nuc\'O 

en el famoso Hom/,rr en l/11mns, culminación del 

ciclo de frescos pintado en d Hospicio Caba,hs 

de Guodalajara entre 1938 )' 1939. En la c,,pula 

de la ex-capilla que ,orona este ciclo, el Homúre 
en llamas ocupa el lu¡:ar principal, actuando 

como símbolo entre religioso y metafísico, dado 

que el fuego purifica, se rcgcnern )' a la vez 

cermina con todo. Ornzco íue t:I primero de los 
"car:isrrofisras•·, modalidad icono¡:ráfic:1 que 

tuvo brotes en todo el mundo durante la década 

de 1980 )' que en J\léxico adquirió marices 

exorbirados que perduran hoy día. 

José Luis Cuevas (11. 1934; fi¡;. 24), 
admite la influencia del jalisciense en su obra 

ju"cnil, lo mismo que abicrra,ncnrc succdt con 
varios jóvenes de hu)'. Puede ser que esto ,e d,•ba 

a. que el expresion ismo ofr('CC una constante 

- que en determinados lapsos se intensifica- a 

todo lo largo de la hisroria del arre mexicano. 

F.n ,·so es análogo al h;1rroco, modafübd mestiza 
por anronmnasi:t que cncu(·ntra en 1\1léxico varias 

de sus manifcst:.1ciom:s más cxaccrb¡ufas )' que 

3lrn hor en d ía se amalga.rna a las form:is 

conternporáne.:ts dt: expresión. Pero así cmno ha)' 

múltiples modalidades de barroco, así también el 
expresionismo :.\dopra variadísin1<'>S matices. No 

obstante, si hablamos d e barroco el personaje 

! 9 
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que acucl<" a la concit.·ncia con maror nitidez. no 
es Ormco. sine, 0 ,wid Alfa ro Siqueiros ( 1896-

1974 ), cuya pwdividad " los c,corzo<, a las 

perspectivas accnruadas r .1 la grandi locul'm:iJ. no 

tiene p:,r (/i¡:. 23). Al lado de Orozco y Siqueiros, 

Diego Ri\'(•r;.\ rs un d:í.sico. co10l·n1..ando por su 

etapa cuhisrn. En lo íigt1ratin, a veces se 
cncucnrra próximo ¡1 lrlgres, sohrc todo en sus 

dihujos )' en a lgun;is pimur.ls de caballete. 

Rufino Tamayo (1899- 1992) también viene a ser 

un clásico. pero aquí se trataría de un clásico 

contemporáneo. que amalgamó las síntesis <le la 

ese u hura rncxica a las lecciones de Picasso, 

\'Crtiéndolas en un culH> a lil form:l compensado 

por una aptitud culorís~ica e~traordinari.1. Une 

así la surilc1..a ~ b :u1d:1cia, sin descompensar l:i 
p:.tl\.'t:1. No im porta qui: combinaciones dl" colores 

haya urili z:ado. Tama)'O siempre resuh:, 

armónico, jamás l1ega a. la t:Stridencia: condición 
en b qm: sí se colocó uno de su~ más íen,ienu.-s 
admiradores: el z:icatcc,rno l'edro Coronel ( 1923-

1985), quien, a l igual que Tamaro, recogió)' 

recre<) ciertos cúdigos )' signos de las culturas 
ant iguas omi tiendo en su lenguaje todo lo que 

pudiera aproximarse a fa ant.~cdora o a la 

trasposición arqucológic.l (fi¡:. 27). Pedro 

Coronel manifc~r<'> su vt.·neración por Ta mayo en 
varias ocasiones y lo h<.)mt.·n~jcó con un., serit· d" 

cuadros :1 los que titule'> ·rama)'mws. aun y 

cuando los estilos )' la personalidad de uno)' otro 

ha)'an sido muy distintos entre si. 

Artistas extranjeros en México 

De 1936 a 1942 llc¡:aron a México 

varios imclcctuaks )' nr1i51;1s europeos, 

rr:ínsfu¡;as de la Se¡:und" Guerra J\lundial )'dela 

Guerra Ci\'il Esp:uiola. Entre ello:. cst~in tres 

pinror.,s: Remedio, Varo ( 1908- 1963; fig. 26), 

11,1cida en Espa,ia, Lconor:t Carriugton (n. 1915; 

fig. 28), de origen in¡;lés, r Alice Rahon ( 1904-

1987), nacida en Francia. Las rrcs desarrollaron 

trayccrorias independientes. sin buscar glo rias, 

reconocimientos)' ni siquiern un buen mercado 
para sus trah:ijo~. Sin embar,::o, la s do< prinll.'ras 

llegaron a ser muy íamos:as. Reme<lios Varo sigue 

atrayendo enormes c~11Hicl.1dcs de: ptihlico de 

todos los ,·<rr:uos soci.l les, cosa que ha podido 

n .. ·afirrn:trsc dur:uur la gr.rn expo,idón 

rctrosp<.·cti\·a prc..·sc..·nt.ub en el ~tusco de Arte 
Moderno de Ciudad ele .\·léxico el primer 

semestre de 199-1. Varo y C.uringron formaron 

un binomio, íucron ;1m1gas ccrc,10;1< que 

cornp.utieron ideas )' modo,; dr hacer; cos3 

natur;1 I, puesto qut.· a.mh~1~ con,·ivieron en los 

círculos inkiah:s del surr('a lismo: V:tru, a l lado 

del poeta llcnj.,min Pén·t r Carringt<>n. <.'n su 

juventud • ..:omo discípula y p:irej.1 de ~ 1:.tx Ernst. 

Ambas hicieron de 1\ IC:xico su patria adopri,·a r 
dcs.irroU,ue111 en b c;ipiral el grueso ele sus 

rcspecti\',\S produc-.:ione-,: 111 .1durJ.,. Con el correr 

del tiempo fueron r son ,·isras como punrnles del 

surre,tlismo europeo c:n tierras mexicanas. 

Ning.un.i de 1,,s dos pudo hacer mi~.i s con su 

cole¡;., frid., Kahlo, posibk·mente porque no 

comulgabMl con l., pérc1u1c htrida abiC'rta. 

p:11enrc en la ohra de csra última, o hien porque 

el círcu lo de Frida (quien, conrr~ lo que se ha 

dicho h,1sta d c.,nsando, fue muy reconocida en 
vida )' no sólo por ser esposa de Diego Rfrera ) 

era tot:i lmeme opuC'sto a la disposición c:-,lbda <.' 
íntim:i quc- bs otras pincoras dc.·sc..~ah.,n mantener. 

l'osil>knwnrc frida, con s u indudable ¡.:cnio, sus 

extraordinarios atucn<los n:ginna lcs y su :,cti tud 
,·aliente r tksprt~juicia<la. las imimidah;t. 

Se dccí:, todavía a los inicios de la décad,1 

de los cincuenta que ella y Diego eran algo así 

como el Popoc:néperl i· el lzr:1ccíhuarl, los 

\'ok:mes tmclarc.; del Valle de ~ l~xico. 

Ocup.lban las plana, de todo; lo, periódicos )' no 

había ~,cción ptíhlica en b que no csrnvit.•ran 

prcsc-ntes. Eso hacia t.¡uc otros artistas. e.obre 
todo'i los cxtr;tnjeros, se sintieran exclu idos de 

lo~ grupos naciona1istas que se t·ncon"a.b.tn en 
las Clípul:ts c ulturalc:.•s; cu:unim:is qu(' ('n ~tf:x:ico 

e 
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no puede hablarse de arte sin hablar también de 

políticas cu lturales, o de política a secas. 

Lo cierro es que, todavía a fines de los 

años cuarenta y principios de los cincut·nra, el 

nacionalismo triunfante marcaba pauta, y existía 

cierro rechazo, si no de facto sí psicológico y 

social, hacia todo lo que tuviera aroma 
extranjero. Pintores extranjeros en México había, 

sin embargo, varios. El muralista Pablo 
O'Higgins (1904-1983), originario de Salr Lake 

City, y el parisino Jean Charlor ( 1898-1979) son 

ejemplos promrípicos, pero se encontraban 

totalmente asimilados al brote muralisra y a sus 

secuelas. Eran más mexicanistas y conocedores 

del país que muchos mexicanos y fueron grandes 

impulsores de los movimientos de producción 

gráfica que forman una tradición paralela a la de 

la pintura, si se quiere aún más radica l en cuanto 

a la transmisión de contenidos sociales y 

nacionales. 

Otros movimientos a rtísticos de los años 

veinte y treinta 
Dentro del contexto de esta época, hubo 

otros brotes o movimientos a los que conviene 

aludir. El Esrridentismo, ampliamente estudiado 

por Luis Mario Schncidcr y por los 

investigadores del Museo Nacional de Arte 
(MUNAL), irrumpe durante los últimos días del 

año 1921 con la aparición de una hoja volante 

que tuvo carácter de manifiesto: la hoja Actual 

ntimero 1, firmada por Manuel Maplcs Arce•. 

En dicho manificsto se rinde veneración a los 

futuristas italianos y se propone la siguiente idea 

como eje de la estética estrident ista: hay que 

desdeñar el pasado tamo como el futuro y 

mantenerse en ~el ,·értice estupendo del minuto 

presente~. Al igua l que los Contemporáneos 

(asociación de tendencia opuesta), los 

estridcntistas eran predominantemente literatos y 

poetas a quiene, se les sumaron algunos artistas 

plásticos, como el escultor Germán Cuero ( 1893-

1975), el grabador Lcopoldo l\téndez ( 1902-

1935), el mismo Diego Rivera (a quien le cuadra 

de maravilla un dicho popular: era ajonivlí de 

todos los moles), los pintores Ramó n Alva de la 

Canal ( 1892-1985), Fennín Revueltas ( 1902-

1935) y Jean Charlot. Todos ellos llegaron a 

influir radicalmente en la gnífica y en el diseño 

editorial, que es de ejemplar ca lidad en ese 
momento. Por lo que respecta a la pintura, cada 

quien mantenía su estilo particular. 

L~ gráfica estridenrista es de avanzada si 

se compara con la que produjo más de una 

década después el Taller de Gráfica Popul:tr, pero 

en cambio esta última tuvo mayor difusión e 
incidencia. Se percibe en el Estridcntismo una 

buena asimilación de principios dadaístas, de 

rasgos provenientes de los dos movimientos 

expresionistas alemanes (El Puente y El Jinete 
Azul) y del fururismo. Esta actitud modcrnizante 

ya se había atenuado y aun oficia lizado hacia 

1926. Pese a ello, las técnicas gráficas que los 

esrridentistas empicaron animaron la producción 
del Taller de Gráfica Popular (TGP), fundado en 

1937 a modo de corolario de la Liga de 

Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR). 

Otro grupo incidente de aquellos a,ios fue el ¡30-

30!, integrado prácticamente por los mismos 

artistas que pintaban murales, realizaban 

esculturas públicas y auspici.1 ban la edición de 
revistas. La historia del arre mexicano de esos 

a,ios ofrece un sinnúmero de veredas, es cierm, 

pero la mayoría fueron transitadas por los 

mismos protagonistas. En rodas formas, la 

verdad es que tanto el Estridcntismo como el 
grupo ¡30-30! fueron formaciones acordes con 

las políticas culturales emanadas de la 

Revolución. 

La csculrura 

El lector habrá percibido que hasta este 

momento apenas si he hablado de escultu ra . Con 

la rica tradición escultórica del México 
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prehispánico, con el arte del rernblo, de los 

repujados y cruces ntriales en la época de b 
colonia}' con el ílorecimienro de b csculrurn 

académica de corte ncocl:\sico posterior a las 

Guerras de Independencia, resulta ría lógico que 

esta rama de las am,s plásticas hubiera tenido una 

pujante continuidad durante la primera mitad del 

presente siglo. Pero, dígase lo que se qu iera, no 

sucedió así. Cada plaza, cada jardín público o 

avenida importante en las ciudades mexicanas 

cuenta con un "héroe" , la mayor parte de las 

veces Yaciado en bronce, aunque también har 

héroes de picdrn, de granito, de basalto y de 

m:irmol. Sin embar¡:o, estas efigies obedecen a 

resoluciones muy similar.·s, pese a que la mayoría 

de sus autores ha nacido en este siglo. Pasó aquí 

un poco lo mismo que en la Unión Soviética, 

donde al hacerse necesaria la clc"ación de los 

próceres a la condición de héroes, la esculrura 

adquirió patrones prototípicos que cancelaron la 

posibilidad de experimentación. 

Durante la primera mitad del siglo, la 

escultura mexicana rn:\s avanzada se inspira en la 
obra de Maillol y Bourdellc. Los ejemplos m:ís 

característicos son posteriores a los mios veinte y 

guardan relación directa con la soberbia 

asimilación por parte de notables arqu itectos 

mexicanos del art-déco, estilo :ti que se asocia la 

obra de los dos esculrores franceses antes 

mencionados y que en México fue mucho más 

que una moda. 

Según Agustín Artcaga, hubo, sin 

embargo, una Escuela Mexicana de Escultura, no 

tan vinculada a los principios revolucionarios de 

1910 corno sucede con la pintura mural". Desde 

mi punt() de visra, esto se debe a que la esculrura 

no admite la escenificación, s:,lvo excepciones 

corno la del altorrdieve. La mencionada 

"Escuela" repite sólo rres o cua tro temas 

plasmados en esculturas cxent.lS: el Campesino 

con su machetc, la madre con su hijo (vivo o 

difunto, tema que deri\'a, desde luego, de 

la iconografía mariana), la hermosa y robusta 

mujer tropica l meciéndose en su hamaca y cosas 

por el esti lo; A11cia110 smlado (fig. 30), de 

Mnrdonio 1\-lagaiia ( 1866-1947), podría ser un 

huen ejemplo. 

De una forma u otra, los críticos m:\s 

acerbos de los escultores fueron en muchos casos 

los artistas mismos. Así, el escu ltor Guillermo 

Ruiz ( 1894-1965), rcspo11dicndo a una encuesta, 

declaró abiertamencc que "no existe aún la 

escultura que represente nuestro periodo 

revolucionario";}' el piruor Fcrmín Revueltas 

afirmó quc, de plano, "no existe siquiern la 

escultura", en lo cual exageraba. Los 1ínicos 

escultores que colaboraron en el prorccto 

nacionali sta de \lasconcc los fueron Ignacio 

Asúnsulo ( 1890-1965), autor, entre muchas otras 

obras de ornamentación escultórica, del ra 

mencionado monumenro a Ah-aro Obregón, y 

Fidias Eli zondo ( 1891 -1979), que realiz6 

desnudos, puerras, pla fones, retratos r algunas 

piezas públicas, como el enorme Cristo Rey de 

veinte metros de altura que se alza en el vértice 

del Cerro dd Cubilete, centro geográfico de la 

República en el Estado de Guanajuato. Asúnsulo 

fue m:ís vers:íril; se formó en Europa r 

experimentó con las "ª"~uardias, adem:ís de 

ejercer la docencia en la Academia de San Carlos, 

donde formó a múltiples ;generaciones de 

alumnos. Otro tanto puede decirse del escultor 

Luis Ortiz Monasrerio ( 1906-1990) cu¡•a 

impresionante cu ltura artística dio luga r a una 

obra que integra un variado abanico de estilos 

historicistas. 

Es cierto que el Estado Mexicano no 

patrocinó a los cscu lwres en la misma medida en 

que propulsó el muralisrno. l.a e,culturn depende 

mucho del encargo oficial, )' eso ,·xplic:a en part.:­

su retraso rcspecro a la pi ntur:i en México. Las 

éosas é:i1iihi:1rfon después de In segund:1 mit:1d 

del sii;lo, y sólo a rned ias. 

Pese a todo, un vistazo a la obra de los 

Ak.11 LAll~0 ,\\11 k lC \SO l>IL ,IGtO X>. 

hasta ahora mencionados demuestra la existencia 

de una mu ltipli cidad de man ifesrncioncs, que van 

desde la adopción natural de c:inones 

expresionistas (imaginemos, por ejemplo, las 

obr:is de Barlach )' las de Gaud ier-Br1.cska para 

estahlcc:er un punto de referencia) hasta la 

perrinentc síntesis de las escu lturas del 

Monumento a la Re"oluciún, en Ciudad de 

México, realizadas por Oliverio Martínez ( 1901 -

1938). Puede considerarse a Martíncz como 

anrecesor del mur conocido Francisco Zúñiga (n. 

1912). oriundo de Costa Rica y ayudante del 

anterior. Las matronas indígenas de Ztíñ iga, 

mujeres inmarcesibles del istmo de Tehuantepec 

que impulsan con celo su matri arc:ado, fuertes e 

impasibles como diosas clásicas, han dado la 

vuelta al mundo. Tanto en sus versiones 

volumétricas como en las lirogr:ificas, han 

acarreado a su autor indiscutible reconocimiento 

y di\'idendos nada despreciables. Zúñiga }' sus 

seguidores sí que aean una escuela, curas 

constantes configuran aquello que denominamos 

"estilo-; un esti lo que -excluido Ztíñiga, su 

generndor r~al- resulta caduco, pero que 

comercialmente ha sido efecti\'O, ramo denrro 

como fuera de México. 

Surrealismo r arce fant:ístico en México 

En 1938, el líder del surrea lismo, André 

8rct0n, realizó una ,·isita a México con la 

esperanza de alia rse con Trotsky }' Diego Rivera 

para conrinuar la idea de vincular el surrealismo 

a l:i Revoluci6n. Esto no sucedió, aunque se 
reunieron los tres en Pátzcuam, en el estado de 

Michoac:in, )' redactaron un manifiesto. Breton 

cncontrú que México era el país surrcalisra por 

excelencia, lo cu:11, dicho sea ele paso, no fue un 

descubrimienro muy notable si tenemos en 

cuenta que las aptitudes "paranormales" o 

fant:lSiosas ele los artistas y arrcsanos mexicanos 

forman parte de una tradición milenaria. De 

hecho, la capacidad de ilumina r con destellos 
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sesgados aspectos escondidos (o no tan evidentes) 

de la realidad cotidiana es una tendencia 

constante en esre país. Está relacionada con el 

culto a la muerte, con las creencias de la religión 

católica y el politeísmo de un pueblo que 

desa rro lló un sincretismo natural con el santora l 

católico. Dada la rica variedad de atributos del 

complicado panteón prehispánico, resulta lógico 

que los santos cr istianos se tomaran como dioses 

menores. Por cierto, la tendencia ha revivido hoy 

día, pero de una manera consciente, incorporada 

al arsenal posmoderno. Un buen número de 

artistas jóvenes amalgaman elementos religiosos 

y r ituales a sus producciones, ya sea que los 

subviertan con objeto de transmitir determinado 

tipo de mensajes o que simplemente los traigan a 

colación. 

Claro que también existió influencia 

directa del surrealismo y del arte fantástico, 

absorbida en mayor medida a través de poetas, 

ensayistas y narradores mexicanos afectos al 

movimiento bretoniano que a través de los 

a rtistas del su rrealismo ortodoxo europeo. La 

persecución de lo fantástico y aún de lo 

irracional, como reducto que es de un 

romanticismo teñido de exct'ntricidad, se avino 

como anillo a l dedo a la idiosincrasia mexicana. 

Frida Kah lo fue en muchos aspecros el 

prototipo de Breron. Pero ya antes de que él la 

comparase a una bomba atada con un listón, 

Anronin Arraud había parado·mientes en la o bra 

de María Izquierdo como ejemplo de 

surrealismo. A ellas pudieron haberse sumado 

muchos otros pintores, que ni Artaud ni Breron 

conocieron, como Manuel González Serrano 

( 1917-1960; fig. 29), por ejemplo. Varios orros, 

como Enrique Guzmán ( 1952-1986; fig. 32), 

Nahum B. Zenil (n. 1947; fig. 34),Julio Galán 

(n. 1959; fig. 3 1) o Rocío Maldonado (n. 1951), 

por cira r presencias contemporáneas bien 

conspicuas, practicaron o practican la 

"sobrerrealidadff recurriendo a sus propias raíces 
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mexicanas. Examinan las contradicciones 

impl ícitas en el término mexicanidad "ba jo el 
microscopio escéptico de nuestros días ff, según 

anotó Edward J. Sullivan "'. Cosa parecida 

sucede con la mayoría de los artistas 

relacionados con el movimiento Arte-objeto y 

con ciertos ''instabcionisras" contemporáneos. 

Algunos de los a rtistas de Arte-objeto 

rea lizan ensamblajes con objetos diversos que, 

a la manera de Joscph Cornell, presentan a 

menudo en cajas; otros, en cambio, hacen piezas 

en tres dimensiones a partir de objetos 

encontrados. Esras obras, que recuerdan a veces 

a tramoyas teatrales, no están concebidas como 

esculturas propiamente dichas, sino más bien 

como puestas en escena simbólicas. La 

instalación, por otra parte, ha llegado a ser, en la 

década de los noventa , una modalidad artística 

muy popular en México, donde se practica desde 

una gran diversidad de enfoques: Carlos Aguirre 

(n. 1948), por ejemplo, es un artista 

neoconcepmal que evita roda clase de 

exageración barroca; a Eloy Tarciso (n. 1955), en 

cambio, se le podría considerar como un 

instalacionista romántico cuya obra remite a 

diversos momentos de la historia mexicana, 

mientras Gabriel Orozco (n. 1962), también de 

tendencia conceptual, pone el énfasis en la 

documentación del proceso de la obra más que 

en la escena o el objero en sí mismos; en el caso 

de Orozco, lo más importante es la articulación 

semánrica. 

Probablemente, el surrealista europeo 

que mayor eco ha encontrado entre artistas cuyas 

trayectorias se inician a principios de los años 

sesenta, ajenas a la idea de la mexicanidad, sea 

Rcné Magritte. Hay ecos de él en artistas como 

Gelsen Gas (n. 1933), Alfredc> Castai\eda 

(n. 1938; fig. 33) y Xavier Esqueda (n. 1943). 

Francisco Toledo (n. 1940; fig. 35), artista 

oriundo de Juchitán, Oaxaca, configura un caso 

aparre. Desde sus primeras exposiciones 

individua les de 1959 -en México y los Estados 

Unidos-, atrajo hacia sí la atención de todos los 

especialistas que conocieron su obra, tanto 

mexicanos como ex trajcros. Su manejo 

perfeccionista de los oficios que practica 

(pintura, dibujo, ensamblaje, cerámica, gráfica), 

su regionalismo que alcanza dimensiones 

universales y la genial combinación de elementos 

eróticos y legendarios de su peculiar universo en 

un lenguaje formal estrictamente contemporáneo, 

lo definen como el representante por 

antonomasia de los realismos mágicos. Toledo ha 

pasado largas temporadas viv iendo en París y 

Nueva York. Actualmente radica en Oaxaca, 

donde, contra su voluntad, ha creado escuela 

porque tiene un sinnúmero de seguidores que son 

bien aceptados por los públicos de arte y por los 

coleccionistas. Entre los oaxaquei\os jóvenes, 

quien principalmente destaca como artista 

original, capaz de transgredi r el un iverso 

toledesco, es Sergio Hernández (n. 1959). 

T endencias renovadoras en las décadas 

de 1950y 1960 

Ya-he ha blado páginas a trás del ex ilio 

europeo, del español en primer término. Es 

conveniente aclarar que sus repercusiones no se 

hicieron senti r de inmediato, pero cobraron real 

importancia tiempo después. La década de los 

años cuarenta es una década de asfix ia en la que 

los grupos que ostentaban el poder artístico 

hicieron grandes esfuerzos por mantenerlo. En 

1944, Siqueiros publicó en una revista de gran 

circulación un famoso texto en defensa del 

mura lismo en el que se encuentra acuñada la 

famosa frase "No hay más ruta que la nuestra ff, 

que no tardó en convertirse en manifiesto, pues 

los mexicanos son tan afectos a los manifiestos 

como lo son los italianos. ¿Cuál era esa ruta para 

Siqueiros? Naturalmente, la del arte 

comprometido con la transmisión de mensajes 

sociales. Fue por entonces cuando empezó a 

e 
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hablarse a diestra )' s iniestra de la oficialización 

de la Escuela Mexicana. La cuestión fue objeco 

de análisis, sobre todo para una generación de 

arriscas jóvenes que vcfa todo con ojos escépticos; 

ese es el caso del csculwr )" pintor Juan Soriano 

(n. 1920; fig. 38), cuya posrnr:1 en los años 

cuarenta era la de un e11fa11t rcrri/,/c. 
A fines de la década llcgé> a México el 

alcm:ín .Mathias Gocritz ( 1915-1991; fig. 37) con 

objeto de impartir cbscs de educación visual en 

la Facultad de Arquitt·ctura de la Universidad de 

Guadalajara. l'or entonces hizo una primera 

visita a México Hcnrr Moore, quien de tiempo 

atrás estaba fascinado, corno es archisabido, con 

13 escultura mcxica y específicamente con la 

figura reclinada de Chac-Mool, el dios de la 

lluvia de la civili7.1ción map. Gocritz promovió 

la creación de un musco ex perimental en 

Ciudad de Méxiw, el Museo del Eco, cuya vida 

fue brc,•c pero sustanciosa. Se avecinaban 

cambios: se creaban nuevas galerías, venían 

exposiciones del extranjero y los j6venes artistas 

de entonces ya no hablaban tanto de socialismo y 

viajaban a Europa con objeto de perfeccionarse 

en sus respectivas disciplinas, pero sobre todo de 

ver lo que en otros países ocurría. El 

perfcccionamie1110 disciplinario era rebti~o, pues 

la enseñanza de las disc iplinas tradiciorl3les en 

las academias de arte mexicanas dejaba poco que 

desear. No obstante, es cierto que -tal y como 

afirmo José Luis Cuevas en un texto public:ido 

en 1958- México se encontraba cercado no por 

una corrina de hierro, sino por "la corti na de 

nopal". Había que apo<lerarse del "bastión de 

m:írmol" (el Palacio de Bellas Arres, sede por 

entonces de las 111:ís importantes exposiciones) y 

abrir nuevos espacios ''· 
Rufino Tamayo había regresado a 

México a principios de los arios cincuenta para 

realizar dos murales en el propio "bastión de 

m:írmol" , y se propuso que ni los temas ni los 

modos de resolverlos tuvieran que ver con la 

"nueva democracia" (la socialista), o con la 

ruptura de las cadenas de la esclavitud y los 

embates de la burguesía en ascen<o. Fue entonces 

cuando empezó a ¡;estarse el movimiento que se 

ha dado en denominar "Ruptura". No porque 

rompiera con los propósitos de la etapa anterior, 

sino porque los a rtistas jóvenes expresaban con 

desenfado sus individualidades, sus respectivas 

asimilaciones de los vocabularios i111ernacionalcs 

y su deseo de ofrecer una contrapartida 

acrnalizada al oficialismo de la Escuela 

Mexicana, a la que alguno de ellos se refirió 

entonces como "el PRI del arte'', haciendo 

referencia a las siglas del Partido Revolucionario 

Institucional, el sempiterno partido 

gubernamental mexicano. 

Aparre de Tamayo, había otros que se 

encontraban involucrados con las poéticas 

contemporáneas. Alfonso Michcl era uno de 

éstos, pero ni con mucho el único. Estaba 

también 13 pintora Cordclia Urueta (n. 1915) y 

otros jóvenes, como Vladimir Kibalchin 

Russakov, m:is conocido por Vlady (n. 1920 en 

Leningrado), Héctor Xavier (n. 192 1), Alberto 

Gironella (n. 1929) y Enrique Echcvcrría (1923-
1972). Junto con el siempre inquieto y precoz 

José Luis Cuevas, hacia 1952 se reunían en 

la Galería Prissc de Ciudad de México a 

comentar revistas europeas y a discutir sus 

respectivos trabajos. 
Oc ral modo, los artistas j6venes de ese 

ricmpo m:trc:tn una imaginaria línea divisoria 
que pretendió romper no con un pasado artístico 

que formaba y forma parre de una tradición 

milenaria, pero sí con quienes se hahí:1n 

apoderado de los rok·s proragcínicos y de la 

voluntad de sus acérrimos sc¡:uidorcs. Los 

pinwrcs jóvenes eran individu:1listas; ya les 

quedaban lejos los metros cuadrados de muros y 

la iconografía sobre l:1 sociccl:1cl sin clases, y el 
ambicmc que crearon era fructífero para las 

polémicas, la discusié>n y los cambios de aires. 
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Así fue como Manuel Felguérez (n. 1928; 

fig. 36) y Lilia Carri llo ( 1930-1974; fig. 4 1) 

regresaron de sus respectivos viajes de estudios 

en Europa declarando su fidelidad al arte 

abstracto, y Vicente Rojo (n. 1933; fig. 40), de 

origen español, prescindió por completo de b 
imagen a comienzos de la década de los setenta, 
iniciando sus composiciones seriadas. Fernando 

García Ponce (1933-1987; fig. 39) asimiló ciertos 

recu rsos del expresionismo abstracto 
norteamericano y de la pinrura matérica 

catalana, ligándolos a su muy notable capacidad 

para arquitecturizar la pintura. Por cierto, 

pintores como Antoni Tapies, Antonio Saura y 
Josep Guinovart, bien conocidos en México, 

tuvieron un número creciente de seguidores que 

prolongaron su influencia hasta bien entrada la 

década de los setenta. Los artistas textiles, como 
Marta Pa lau (n. 1934), también acusaron el 

impacto de esos mismos informalistas españoles. 

Volviendo a Ruprura, Enrique 
Echeverría, que en sus inicios fue un pintor 

figurativo, a partir de la semifiguración 

practicada por pintores como Nicolas de Stael y 

Jean Fautrier se lanzó también a realizar 
coloridas abstracciones. En 1957 llegó al país el 

suizo Roger von Gumcn (n. 1930), y después lo 

hizo el escocés Bricn Nissen (n. 1940; fig. 42); 

ambos se aliaron a los jóvenes de Ruprura sin 
prescindir de la figuración, una figuración desde 

luego no tradicional. Por su parte, Gumher 

Gerzso (n. 1915; fig. 43), que pintaba 

ocasionalmente pero cuyo trabajo principal 

estaba en relación con la cinemat0grafía (trab.ijó 
como director artístico de un sinnúmero de 

películas), se decidió de una vez y por t0das a 

ded icarse exclusivamente a la pintura y, después 

de un viaje a Italia en 1953, desarrolló también 

un estilo abstracto que, con variantes, ya nunca 

abandonó. 
Las modalidades de expresión, tanto 

pictórica como escultórica y gráfica, durante los 
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"existencialistas" años sesenta fueron tan 

diversificadas como los individuos que las 

practicaban. Había neocxprcsionisrns, 

posrománticos, geométri~os, ahstracto,.Jíricos, 

comhinatorios. Alberto Gironcll., fue el creador 

de una versión pop del surrea lismo, mientras que 

los practicantes del realismo m,ígico, mítico o 

fetich isra. como Emi lio Ortiz ( 1936- 1986) y 

Francisco Toledo. aunque vivieron en París la 
mayor p:irte de es:, décad:i, también quedaron 

asimi lados a esa puj:intc generación. 

Hacia mediados de los años setenta, José 

Luis Cuevas, que desde sus inicios fue un 

magnífico dibujante y grab.,dor figurativo, 
defendía a cap:i y espada a los abstractos, al 

grado de llegar hasta las cachetadas cuando, en 

1965, dos pintores abstractos, Lilia Carrillo y 

Fernando García Poncc, fueron cuestionados al 

recibir premios por p:irce del jurado calificador 

del certamen de pint ura auspiciado por la 

compañia F~o. que tuvo lugar en el recién 

inaugurado Museo de Arte Moderno de la 

ciudad de México. 
Los .irtisras de Ruptura abrieron las 

puertas a una multiplicidad de opciones que 

siguen funcionando como puntales en el 

panorama actual. No obstante, durante los años 

sesenta tuvieron su conrrapartida en quienes se 

vincularon al movimiento neohumanista 

denominado Nueva Presenci., , cuyo principal 
impulsor fue Arnold Bclkin ( 1930- 1992; fig. 44), 

nacido en Canadá y vinculado en un principio al 

raller experimenta l de Siqueiros. Manuel Felguérez, 

por el lado de Ruptura, y llclkin, como 

representante de l.1 nueva figuració1i, intentaron 

en la medida de sus posibi lidades fomentar un 

viraje decisivo en lo que resp<·cta a las ohras 

mura les en espacios públicos, ya con 

independencia del apoyo ofici.11. Otros pintores 

figurativos, como Fran,isco Corzas ( 1936-1 983) y 
Rafael Coronel {n. 1932; fig. 46). se pronunciaron 

por lenguajes que nad.1 tenían que ver con el 
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mexicanismo y mucho con un neorromanticismo a 

la europea de gr.111 impacto. 
El conjunto más norablc de escultura 

públ ica ejccut,tdo bajo propuestas 
contemporáneas es el Espacio Escultórico de 

Ciudad Universitaria, concluido hacia 1979. 

Emplazado en un paraje natura l de origen 

volcánico (al q ue el poeta y crítico de arte Luis 

Cardoza y Ar,1gón se rcfiri6 como "tempestad de 

l.iva milenaria"!. se tra ta de una propuesta 

colectiva real izad,, por un grupo de a rtistas 

su rgido de 1111 certamen universirnrio. Dicho 

grupo estaba integrado por .\ll athias Goerirl, 

Hclen Escobcdo (n. 1936), .\lanucl Felguérez, 

Hersúa (n. 1945; fig. 45), Federico Silva 
{n. 1923) y Enrique Carbajal, m,is conocido por 

Sebasrián (n. 1947). La obra consiste en u n gran 

anillo de almenas, a l,1 maner.1 de un c romlech, 

que limita y preserva l.,s fornu ciones naturales 

contenidas en él ponic:ndo l.1s en conexión con el 

ambiente exterior. En l,1s cercanías de ese anillo 

ecológico hay esculturas de cada uno de los 

integrantes del grupo, de modo que el luga r es al 

mismo tiempo un csp:,,io n,11ural y un 

muestrario escultórico que convive en armonía 

con la a rquitectura de la vecina Ciudad 

Universitaria. 

El arte en México desde 1970 

La década de los setenta vio el despunte 

de una vigorosa generación de art istas que ahora 

ocupan lugar protag6nico en el mosaico de 

tendencias practicadas a partir de la dt'cada 

anterior. Los certámenes nacionales de artistas 

jóvenes que, año con año, se celebran en la ciudad 

de Aguascalien tcs, así como otras bienales y 

concursos patrocinados por diversas instancias 

(con el lnstituro Nacional de Bellas Artes a la 

cabei.a), permitieron. du rame bs décad.1s de los 

años setenta y o,hcma, l,1 posibilidad de decanta r 

las tra yectorias de un buen mímcro ele creadores 

plásticos, varios de los cuales fueron 

e 
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asimilándose a prestigiadas galerías)' merecieron 

la atención de l.1 crític:t cspeci;1lizad a. La 

abstr:tcción y sus dcrivaJos es una opción que 

está lejos de h:tbersc agotado; allí e5tán lrma 

Palacios (n. 1943; fig. 47) y Franci~co Castro 

Leliero (n. 1956; fig. 48) como ejemplos 

prototípicos. Los realismos e hiperrealisrnos 

ofrecen en México un abanico amplio, desde la 

tendencia a b introspección rica en símbolos de 
un Arturo Rivera (n. 1946; fig. 50) hasta el 
ilusionismo posmodcrno de Rafael Cauduro (n. 

1950). Y así podrían proponerse muchos más 

ejemplos que dieran cuenta de la situación actual. 

¿Qué aborda el arte mexicano de hoy? 

En primer término, una reflexión sobre el arte 

mismo: la recuperación de la pintura como gran 

género, cargada de símbolos y rica en recursos. 

La pintura que quiere permanecer sin desdecir el 
momento en que se produce, tal y como quería 

Francis Bacon, quien ha tenido en lvléxico varios 
admiradores aunque no influencia directa. El más 

destacado de ellos es Alberto Castro Lcricro 

(n. 1951; fig. 49), cuyo trabajo ha resultado 

ejemplar para otros artistas más jóvenes, ya que 
sin prescindir de la figura ni de la idea de 

reafirmar la primacía de los valores formales, 

cultiva símbolos y alegorías, utiliza recursos q~e 

son propios del expresionismo abstracto y admite 

materiales extra-pictóricos en sus composiciones. 
A csro se añade el terremoto que el 16 

de octubre de 1985 conmocionó a l.a capital e 

hizo madurar a un:i pléyade de artistas, 

reafirmando la importancia de lo que bien podría 

llamarse "iconografía de la catástrofe". 
Por último, lo que Lyorard ha llamado 

"la condición posmodcrna" ,i, que p regona el fin 

de la historia concebida como progreso, invade 
una infinita mayoría de las manifestaciones 

plásticas entre los artistas de las generaciones 

recientes, desde las composiciones apocalípticas 

de un Germán Venegas (n. 1959; fig. 51), 

concebidas en esculro-pinrura, hasta las figuras 
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arcaizantes en terracot.1 de Adolfo Riestra ( 1944-

1989) o las " rn anicristas· <k un escultor como 

Javier Ma rín (n. 1962; fig. 52). 

Aunque el conceptualismo se ha dado, 

sobre todo durnntc los a rl os ~crcnta, a. través de 
grupos de trabajo rnlect ivo que reali,a ron obra 

efímera, los a rtistas mexicanos buscan la 

objetfración del concepto. Pareciera que el deseo 

de hacer se cnn\'icrrc en una prioridad qur 
necesita estar físicamente en las o hras r no sólo 

significarse a través de enunciados. Eso ha bla de 

un:t rmdición conrinu:u11cntc rc\'ita lizad:t a la que 

he intentado aludir a lo lar¡:o de estas p:í¡:inas. 

En 1993, e l crítico de artl' ho landés Willie van 
den Busshc anotó en un ensayo sobre la 

actualidad plástica en México que "la realidad de 

cada d ía y el pasado histórico están unidos en e l 

convencimiento de que el mistt!rio acula como 
elemento unificador" 11• Ahora bien, pdía un 

foráneo tan perceptivo como el crítico 
mencionado, la crea tividad a.ní~tica mrxicana 
puede, efectivamente, ad judicarse a un culto a l 

misterio, a aquello ,1uc no puede cxplkarse en 

términos concretos. Sin embargo, para las 
individualidades que protagonizan el actual 

mos:iico de tend('ncias, c-1 misterio viene a ser 
algo cotidiano r, por lo t anto, deja de serlo. 
Puede tratarse del culto ::1 ciertos :trtistas, comu el 
que ha generado la figur:a de Joscph lkuys (sobre 

todo después de su nmeirtc en 1986), o bien de la 

incorporación subvcnid:t de ritos y mitos, o de su 

contrapartida: la enlr(·g:. constam,· a búsquedas 

estructurales enc:1 111 inadas a lograr modos 
congruentes de (•xprcsión . El casu es que el arte 

mexica no de hoy, como d de épocas antNiores, 

en sus mc.·iorcs expresiones se respeta a sí mismo 
en primer término. 

•17 
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Los pequeños países centroamericanos 

-Guatemala, Honduras, El Salvador, Nicaragua, 

Cosm Rica r Panamá '- esr:\n come los 111:ís 

contli.:r ivos del continente. Su historia se 

caracteriza por la pobreza y la injusticia social; por 

dicrnduras, represión polírica r guerras civiles; por 

el colonia lismo, el inrcn·cncionismo extranjero r 
las in,·asioncs. Pc,c a que América Central es 

célebre a causa de sus problemas políticos, se 

desconoce casi por completo la en,lución culmral 

de los países que la componen. l.a folrn ele 

inversiones culturales, la impmcncia de las 

instituciones artísticas loca les r la escasez <le 

publicaciones sohre el rema, han contribuido a que 

la mayor parre de los eswdios sobre arre 

latinoamericano contemporáneo hayan ignorado 

las obras producidas en Centroamérica, que sólo 

en los últimos años han sido objero ele rigurosas 

in,·cstigaciones. 

América Central es una región de enorme 

bellc1A1 nawra l, con extensos litorales bañados por 

los OC<"anos Atl ántico y Pacífico, con junglas 

tropicales, cadenas moncaiiosas r volcanes. Cuenta 

con un inestimable patrimonio ,ulrural de época 

precolombina, desde los rnonumenros mayas de 

Guatemala y Honduras hasta los pctroglifos de 

Nicaragua, sin olvidar los extraordinarios objetos 

de arcilla, oro y jade encontrados en Costa Rica y 

Panamá. Las poblaciones indígenas siguen 

formando parre de In realidad cotidiana con su 

presencia y, pese a representar a menudo las capas 

sociales más pobres, su comribución a la idcrnidad 

culturnl de estos países ha sido enorme, sobre codo 

en Guatemala. 

Guatemala fue uno de los principa les 

centros de arte colonial, como revela la magnífica 

arquirccrura <le la ciudad de Antigua. Tanroen este 

país como en Honduras habfo ta lleres dedicados a 

la imaginería religiosa. Los países más 

meridionales, en especial Costa Rica, debido a la 

escasa m:1110 de: obra autóctona, y J>an:.1má, 

utilizado principalmente por los españoles corno 

lugar <le paso y centro comercia l, sólo contaron 

con una limitada producción de arte colon ial r la 

marorfa <le las imágenes rel igiosas cncomradas en 

arnb,,s naciones fueron importadas desde otras 

colon ias. 
Pese a estar unida geográficamente a 

América C'.cntral, Panamá ha conservado cierta 

independencia desde el punto de vism histórico )' 

político. 1\1iemras el resto de los países 

centroamericanos form:iban parte de la Capitanía 

Genera l <le Guatemala durante b época colonia l, 

Panamá esrm·o vinculado :1 las colonias 

sudamericanas. Estos lazos se mantu\'icron aún 

después de haberse independizado de España en la 

década de 1820: cuando los otros cinco países de 

América Central co,miw ycron la Confederación 

de Naeion.-.s Centroamericanas, Panamá pasó a 

formar parre de la Gran Colombia hasta su 

emancipación en 1903. 

Como en el reSIO de América L·ttina, 

dura me los primeros años del siglo XIX muchos 

arrisras viajaron por Centroamérica; entre ellos, 

destaca Frcdcrick C:11herwood, célebre por sus 

dibujos <le los monumentos maras. A fina les <lcl 

siglo pnsado, su rgió una demanda de retratos, 

pa isa jes y pintura~ histó ricas graci,1s al aumemo de 

las exportaciones agrícolas, especialmeme del café, 

y al nacimiento de una burguesía local 

terrateniente. Se encargó a lo, artistas europeos 

que decorasen los edificios públicos recién 

constru idos y plasmaran en im:ígcnes a los héroes 

surgidos de esrns jóvenes repúblicas. Como la elite 

interesada en el arte estaba fasci nada por las 

modas y el refinamiento europeos, Ccmroamérica 

languideció en 1111 completo provincialismo y el 

desa rrollo de las 1radiciones artísticas nacionales se 

csranc<Í hasta rnuy entrado el siglo XX. Hubo que 

esperar a la, décadas <le 1920 y 1930, w1s el 
regreso de la primera generación de arcisms 

formados en Europa, para que el arre comenzara a 

despumar en América Central. Sin embargo, a 

diferencia de países como México, Argentinn y 

Brasil, que en esca época estaban cxpcrimenran<lo 

revoluciones ,místicas, en la 111:1rnr pane de 

América Central el academicismo clecimoncínico 

dio p:iso a 1111 rcgionnlismo de inspir;1ción 

posimprcsioni~t:t. La recesión tccmc',mic.1 mundi.1I 

de los a1los trc-ima y n1;1rcnt(l, que :tfecró .1I prc.'<'io 

del café r de las b.111:inas. snmió a los países 

ccn1ro:1111eric:111os en un periodo de cri,is r 
convulsiones soci,1lcs, lo cual provocú que alguno< 

artistas tomasen el renlismo social mexicano como 

modelo de inspiraciún. Fina lmcnre, fue entre los 

años cuarenta y cincuenra cuando los artisras 

centroamericanos comenzaron a empicar un 

lenguaje rn:is "contemporáneo·· en sus cuadros r 
esculturas. Unos cuanros :-misras innovadores 

fueron la excepción n esta regla. sobre rodo C.1rlos 

Mérida, cuya~ primeras obras ya le habían simado 

entre los mejores reprcsenranres del arre 

l:itinoamericano. 

Al con trario que las be lb s arres, la 

litcr:trurn ccntroanu.·ric:üna estuvo en estrecho 

contacro con la vanguardia culrur:11. En ISSS, el 
poeta nicaragüense r héroe naciona l Rubén Darío 

había publicado ,\~11/, <1ue proclamaba el 
nacimie1110 del modernismo literario, el primer 

movimiento :artístico contemporáneo en 

L~tinoamérica. Aunque haya rranscurriclo un siglo 

desde entonces, casi todo el mundo suele referirse n 

Nicaragua como "nación de pocras" y varios 

cscrirorcs contempodncos de dicho país han 

alcanzado fama i,m:rnaciona l. La maycoría de los 

mejores escritores centroamericanos han 

desarroll ado su ca rrera e11 el exilio o hirn han 

publicado sus obras en el extranjero; entre ellos, 

destacan el poeta sah-adorciio Roque Dalron )" el 
novelista gua1emalreco tvligucl Angel Asrnrias, 

premiado con el Nobel <le li1erawra. Sensible a los 

tcm3.s de incerCs centro~mcricano en su litcrntur;1. 

Asturias clenunciú las dictaduras en su novela El 
Se,ior l'resid,•ntc ( 1946) )" adoptó la perspectiva de 

los indios ma)•as en Hombre de 111ah ( 1949). 

Las interminables dic1:1duras de Estrada 

--



Cabrera ( 1898-1920) y Jorge Ubico ( 1931 -44) en 

Guatemala, de Tihurcio Carías en Honduras 

( 1932-49), de Hcrn.índcz ~fartíncz en El Sah•ador 

( 1931 -44), de la familia Som01.a en Nicaragua 

( 1937-79) y los gobiernos militares de O rnar 

Torrijos )' ~l.mucl Antonio Noriega en Panamá 

( 1968-89), han influido poderosamente en la 

evolución cu lrura l de la región. A lo largo de 

nuestro siglo, los artistas se han vism afectados no 

sólo por la represión p<>lítica, sino también por las 

interminables y sangrientas guerras civiles libradas 

durante treinta años por la guerrilla insurgente en 

Guatemala, el Frente Farabundo 1'-lartí de 

Liberación Nacional en El Salvador y los 

sandini.stas, y más tarde la contra, en Nicaragua. 

Orro factor determinante de la hisroria 

centroamericana es la dominación colonial, 

impuesta sucesivamente por España, el Reino 

Unido y Estados Unidos. La intervención de 

Estados Unidos en la política de América Central 

tiene su origen en la década de 1820, con la 

proclamación de la Doctrina Monroc. Desde la 

ocupación de Nicaragua por los marines en 1912 

hasta la invasión de Panamá en 1989, la presencia 

militar estadounidense ha sido un elemento 

esencial en la realidad de la región y una 

permanente ~espina clavada• durante la mayor 

parte del siglo xx. No ob,,tanre, los artistas 

centroamericanos se han beneficiado a veces de sus 

relaciones con Estados Unidos. Como dijo Marta 

Traba en su Arte de América Latina, l:1 expansión 

y el florecimiento experimentados por el arte 

latinoamericano durante los años cincuenta y 

sesenta recibieron el neces.1rio impulso y 

reconrx-imiento gracias a las numerosas 

exposiciones celebradas en brados Unidos. 

Pruebas pJlpables de ello fuaon las exposiciones 

organizadas por José Gómez Sicrc como Director 

de Artcs Plásticas de la Unión P:1namcricana 

(actualmente, la OEA) en Washington, desde 

donde promovió IJs carreras de los mejores 

pintores y ,-,;culeares centroamericanos en activo. 

Como en el resto de América Litina, las 

controvertidas exposiciones con jurado 

patrocinad.is por empres.is filia les de 

corporaciones multina,ic,11.1lc..·s <:<mrrihuycron a la 

aparición del arte contcmpodnco; pero 

indudablemente promovieron un arte fiel a las 

tendencias scmiabstrat"tas )' abstra,tas, en lugar de 

fomentar l.1s tradiciones :1r1ís1icas lo..:alcs. La 

compañía petrolera ESSO fin.rnciú un concurso de 

artistas ccntroamcri..:anos en 1964, y la Xerox 

Corporation organizú otro en Panamá en 1969, 

que ampliú al resto de la regiún en la década de los 

setenta. En años sucesivos, las compañías locak'S o 

las instituciones de casi todos los países 

ccnrroamaicanos se encargaron de patrocinar 

tales eventos mediante la creación de sa lones 

anuales o bienales de arte naciona l. A estas ofertas 

de exposición deben añadirse las galerfos de arte 

privadas, que comenzaron a aparecer en las 

capitales centroamericanas desde principios de la 

dfrada de los setenta. 

Pese al aumento de la actividad artística, 

todavía hoy los artistas cencroamericanos se 

sienten aislados de los cenrros artísticos mundiales. 

Reclaman lc1 atcnciún internacional y d acceso a 
un público m:ís amplio, sobre todo porque la 

esrructura social de: sus países de origen suele <$lar 

formada por una reducida elite alfobctizaJa y una 

enorme masa de clases deshrred.,das, lo cual 

proporciona un l.'ntorno cu lrural muy limitado. Por 

tanto, no es extrJño que los artistas 

centroameric.1nos con mayor proyccciún 

internacional hayan desarrollado sus carreras en el 

extranjero dd,ido a un exilio voluntario o 

impuesto. 

El a islamimto cu lrural de América Central 

y su sOCit'dad mulr iérnica han servido como caldo 

de cultivo para la aparición de un tipo de artista 

es¡x-.:ia l, influido r,uno por el paisaje autóctono, el 

impresionante patrimonio indígena, las injusticias 

sociales y las guerras sangrientas, como por las 

corrientes artísticas contemporáneas y el mercado 

S I 

del arte. Pese al cúmulo de dificul1.1d,•~, a lo largo 

de las t'iltimas décad.1~ y en los ,uios noventa, los 

artistas centro~1111cric.:an<,s nl.ÍS importantes han 
intcrprct.1do l.1 dura realid,td de l.1 región y la han 

criticado en sus ohr:1~ fi~ura1iv.1s )' abstractas 

sirviénJose de instrumcnt<>!-t como el realismo, el 
simbolismo. la fanr.1sía e incluso el humor. Aunque 

los seis países centroamericanos comparten 

aspectos sociales e históricos, no puede hablarse de 

un arte centroamericano en sí mi~mo, sino de 

historias paralc!Js y de individuos que, a menudo 

involucrados en los conflictos políticos, han 

desarrollado su obra de un modo distinto a los 

artist.1s de otros países y, por tanto, deben ser 

reconocidos por su, aportacion.-s em"11cas, 

formales y filosóficas al arte del siglo XX. 

Guatemala 

Lugar de es¡x-.:taculares ruinas mayas, 

espléndidas iglesias colonialt's, )' un arte religioso 

de enorme belleza, Gu.11cmala cuema con la 

tradición artí,rica m.ís import.111te de toda América 

Centra l. l loy en día. pese a los conflictos internos 

sufridos durante treinta años, Guatemala se 

cnorgullts:e dc una escena artística contemporánea 

llena de dinamismo, a la cual debe a,iadirse el rico 

folklor<' y el ,·,iriopinto patrimonio cultural 

conservados por la numerosa y maltratada 

población india. 

La a.:tividad artística fue relativamente 

CS<:asa en Gu.uemala hasta la dfrad¡1 de 1890, 

momemo en que el gobierno nacional encargó a 

c:S<:ultores europeos la construcción de 

monumentos p;1ra l,1s avenidas de la capital. Las 

primeras academias de arre fueron creadas por dos 

inmigrantes: el pintor academicista español Justo 

de Candarías y d esculror venewl.mo Santiago 

González. Emre sus alumnos S(• <·n,ontraha Rafael 

Ro<lrí¡;uez Padill,1 ( 1890-1929), fundador de b 

Acadcmi.t Nacional de lkll,ts Arres d,· Guatemala 

en 1920 (años después rcl>;111tiz.1d.1 como Escud.1 

Nacional de Artes Pl.hricas). donde l.1 mayoría de 
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los artistas contemporáneos guatemalu.-cos 

comcnz:t ron su carrera profesional. La llegada al 

país de Jaime Sabanés. amigo de Picasso. supuso e l 

mayor estímulo intelectual de principios del 

siglo XX . Sabartés fue el cncarg;1do de introducir a 

los artist.ts lm:ales ,·n los incitantes conccpros de las 

primeras vanguardias )' de animarles a que 

viajaran a Europa. Entre ellos se encontraban dos 

grandes amigos: Carlos Mérida (1891-1 984) y 

Carlos Valenti ( 1888-1912), quienes viajaron a 

París en 1910. 

Si bien la prometedora carrera de Valenti se 

vio truncada a l morir prematuramente, /vtérida llegó 

a ser una de las figuras prominentes del arte 

larinoamcricano. Poseedor de un k-nguaje visual 

propio, próximo t.into a l surrealismo como a la 

abstracción gcomérrica, Mérida interpretó temas y 

colores inspirados en el arte maya y en la culrura 

popular guatemalteca. Aunque se trasladó a México 

en 1919 y vivió allí hasta su muerte, nunca perdió el 
conra,,o con Guatemala. donde se le considera el 
patriarca del arte contemporáneo (fig. 56). 

Las composi-,iones estilizadas e 

intelectuales de Mérida fueron b nota discordante 

en el panorama artístico guatemalteco, ya que 

hasta mediados de siglo se promovieron los 

pai!;.1jcs y la pintura de género. Esta conducra fue 

l'specialmcnte palpable durante las dictaduras de 

Manuel Estrada Cabrera ( 1898-1920) y Jorge 

Ubico ( 1931-44): ninguno de ellos favoreció el 
inrernacionalismo o la modernidad. Utilizando una 

gama de estilos que iba del realismo al 

posimpresionismo, artisras como Humberto 

Garavito ( J 897-1970), durante años Direcror de la 

Escuela Nacional de Artes Plásticas, Antonio 

Tejada Fon seca ( 1908-1966). y Alfredo Gálvcz 

Suárez ( J 899-1946), represcnraron escenas locales 

e idealizaron la vid.1 de la poblacion indígena. La 

acuarelista Carmen de Pcttcrsen (n.1900/ tJmbién 

se adscribe al naturalismo popular en este periodo. 

La poesía y la li reratura guatemaltecas 

también desarrollaron una corriente de carácter 

nacional ista duranre los :ai\os treinrn, tras la 

publicación en 1927 de la obra de Miguel Ángd 

Asturias Leyendlls de Guatemala. l'or otra 

parte. la cu riosidad internacional anre las ruinas 

mayas de Tikal y la fundación del Musco 

Arqueológico Nacional suscitó un renovado 

interés por las culrnras autóctonas. Artistas 

releva ntes como Rodolfo Galcotti Torres 

(n.19 l 2) y R,1focl Ycl.1 Gunther crearon 

impresionantes escu lrura.s que se inspiraban 

formalmente en el ,irte preh ispánico, e 

influyeron extraordinariamente en los arrisras 

guatcmalrecos m:ís jóvenies, muchos de los 

cuales se reunieron en grupos artísticos a partir 

de 1935. 

El nacionalismo surgido en los años treinta 

preparó el camino para los cambios políticos que 

cu lminaron con el derrocamiento de Ubico. la 

revolución de l 944 y una década de gobierno 

democrático bajo el mancbw de Juan José Arévalo 

y Jacobo Arhcnz. Fue ésta una époc.1 caracterizada 

por reformas socialistJs (como la se¡;urid,,d so.:ial, 

la redismbución de b tierr.1 )' la formación dt· 

sindicatos agrarios), por wna mayor libertad de 

expresión y por el fomento de las artes desde el 

gohierno. 
Los artistas conocidos más tarde como la 

"Generación del 40~ recibieron numerosas becas 

para estudiar en el extranjero y. a su regreso, 

fueron los encargados de romper con b tradición 

académica de l.1 pintura ¡;uatcmalt,-.:a. La 

Generación dd 40 comprendía a artisras de 

diferentes tendcnl'.ias; entre dios, el esculror 

expresionista Guillmno Grajeda Mrna (n.1918), 

el pintor scmi.1hstracto D:1gohcrto V:isquez 

(n. l 922) y el pintor reali,ca social Ju.in Antonio 

Franco (n. 1920), quienes es tudiaron en Ch ile y 

México, respectivamente. l\licmhro fundamenta l 

de esta generación fue Roberto Gonzálcz Goyri 

(n. 1924 ), que se convirti<> en uno dé los escultores 

guatemaltecos m:ís relevantes grncias a sus 

enérgicos relieves figurativos y a sus piezas en bulto 
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redondo realizadas en piedra o metal, entre las 

cua les destaca Cabeza de lobo ( 1950). 

Últimamenrc, G<m1~1 lc,. Goyri ha abandonado la 
escultura r se ha d,·dicado sohrc todo a un tipo de 

pintur.1 semiabstra.:ta de intrnso colorido , grJcias 

a Li cual sigue siendo famoso en los a li os no vc111.1. 

Gonzálcz Goyri pas<Í sus años de estudiante en 

N ucva York con Rohcrro O»a ye ( 1927-19 54 ). 

CU)'OS dibujos )' pinturas de aquella época se 

caracterizaban por la temáric.1 social y el inílujo 

cubista. Arturo l\fortínez ( 1912-1956), uno de lo, 

escasos miembros de esta generació n que no vi,,jó 

al extranjero, comp.lrte con e llos su i111erés por los 

temas extraídos de la culrura autóctona, los cuales, 

comhinados con su estilo ingenuo, influrcron en su 

célebre discípulo Elmar Rojas (n. l 939). 

En esta época también florc.:ió el arte naif 

en Guatemala. Cara.:terizado por la creación de 

composióoncs q ue represe111ahan l.1 vid,1 de los 

indios)' escenas rur.1k-s. se desarrolló 

principalmente en b s ciud.1des provinciales de 

Coma lapa y SJntia"o Atitl,in. Andrés Curruch iche 

(n.1891 ),Ju.111 Sis.1y (n. 192 1 / y Santiago Tuc Tuc 

(n.1920) son sus mejores exponentes, pero su 

producción sigue sk·nJo d=onocida fuera del país. 

Desde los años cinc11,·111a, el énfasis del 

arte guarcmalreco se ha \'.entrado -en mayor 

mcdi,la que cualquier o tro país centroamericano­

en la intc¡;ración de las a rtes íi¡;urativas con la 

arquitectura, un ,oncepto que posee claras 

rcíerencias a l.1 tradición maya. Murales realizados 

por Mérida, Grajeda Mena, VáS<1ucz y Goni:ilez 

Goyri en mosaico, csm.1ltc y reli1.·vc se han 

intcgr.1do en los edifi.:ios del Centro Cívico d,· l., 

Ciudad de Guatemala, pm)'<'Cto iniciado h., jo d 

gohicrno pro·cstadounidcnse que se in,mló en ,·1 

poder tras la infame invasión de G1ia1cmal.i rn 

19 54. Uno de los principa les promnrores "" l., 
intc¡;ra.:iún de l.1s artes h.1 sido Efra ín Rcc ino, 

(n.1928 ), cuya obra maestra es el Te,1t ro N,1,1<>11.11 

de l., Ciudad de Gu,11cm.1la. También ha crc.1<lo 

relieves murales y originales escultur"s, como l,1 
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monumental <'S<:ulrura de madera M,ísirn grande 
(fig. 54). de 1970, que par<'cc representar 

simultáneamente a un grupo de soldados 

montados en un tanque y a músicos reunidos 

a lrededor de una mMimha, el instrumento musical 

rípico de Guatemala. El lirismo pictórico de 

Rccinos combina símbolos y personajes 

ima¡;inarios dentro de un estilo ran rec:irgado 

formal y crom:iticamcntc que el propio autor lo 

califica de "harroco modnno". 

Como en el resto de los países 

centroamericanos, durante los :uios cincuenta y 

sesenta los anistas guatemaltecos aumentaron sus 

cont:tcros con el a rte contemporáneo internacional 

y explora ron toda una gama de estilos, desde la 

neofiguración, que contó con el maror número de 

partidarios, hasta la abstracción m:ís radical. 

Rodolfo Abularach (n. 1933), extraordinario 

d ibujante, pintor y grabador, a lc.111zó fama 

internacional debido a su obsesión con los ojos, un 

morivo que le servía pam explorar efectos 

luminosos r, en cierto sentido, la infinitud. En sus 

magníficos grabados, Ahularach creaha 

incontables variaciones de ojos con títu los 

vinculados a la litcratur:i y la mitología, como en el 
grabado Or(eo (fi¡;. 53), de 1979. Más ta rdc,en b 

década de 1980, comenzó a pinrar volcanes en 

erupción, que fu ncionaban como símbolos de la 
naturaleza y metáforas del purgatorio. Tanto 

Abu larach como Rodolfo l\1ishaan (n.1924 ), 

p intor de ahstracciones simbólic:is articuladas en 

colon,s planos)' bri llantes, se tr:isladaron a 

Estados Unidos en los aíios sescnrn, coincid iendo 

con el empeoramiento de la situación política en 

Guatemala. Otros anistas que desarrollaron su 

carrera en d extmnjero son Rina Lazo (n. 1933), 

residente en México, y César Izquierdo (n.1937), 

que desempeñaría un importante papel como 

miembro del grupo nicaragüense Praxis. 

En l 969, las c ircunstancias sociopolíticas 

condicionaron que Elmar Rojas, Marco Augusto 

Quima (n.1937) y Roberto Cabrera (n. 1937) se 

unieran para crear el grupo Vértebra, cup 

existencia fue anunciada por medio de un 

manifiestO artístico. Los dram:íticos cuad ros 

figurativos de Rojas, cuya superficie maté rica est:í 

surcada por grues:is incisiones, in:1u¡:uraron la 

denuncia del grupo cont ra el despotismo mi litar, la 

represión étnica y la viokncia política imperantes. 

Pese a su corta vida, el grupo adquirió c ierta 

relevancia y sus micmhros continuaron siendo 

d ignos representantes del a rte guatemalteco. 

Si bien Quima de¡,í de utiliza r los ronos 

met:ílicos y abandonó la crítica socia l de sus 

anteriores pinturas, siguió representando la 

situación fatíd ica de los indios guatemaltecos. El 

intelect ual C1brera (que m,ís tarde se tmsladaría a 

Costa Rica) intentó plasmar conceptos políticos y 

angustias existenciales sirviéndose de un estilo 

a trevido, asociado ,1 veces con el expresionismo, el 
in formalismo y el pop art. El tenebrismo y la 

crítica de las primeras obras de El mar Rojas dieron 

paso a unas pinturas progresivamente más poéticas 

r técn icamente m:í s refinadas, con un sentido 

exquisito del color. Durante los años ochenta, 

re:tlizó una serie de obras que comunicaban 

atmósferas mágicas, ta les como Últimos temas de 

los espa11tapá;11ros (fig. 57), de 1985, cuadro 

poblado por estas figuras, adcrn:ís de pescadores, 

míticos "coros de fuego" y otros personajes 

oníricos extraídos de la cultura popular 

guatemalteca. Estas obras le valieron el éxito a 

escala internacional r dieron lugar a numerosos 

imitadores. 

En radica l oposición al grupo Verrébra, 

destacan dos pintores expcrimcnt:tlcs }" 

principalmente abstractos: Luis Díaz (n.1939) )' 

Margot Fanjul (n. 1932). Ambos conmocionaron al 

púhlico en los años setenta a l proponer un arre que 

traspasab:t los límites de la tela pintad:1 . Díaz 

alcanzó cierta importancia con sus primeras 

instalaciones ambientales y sus afirmaciones 

políticas en ohras como el galardonado po líptico 

G11atebalas (1971). Aún hoy, Díazsigue 

,\Klr l ;\l1S'O,.\'-HRIC'.ANO Uíl \ IC.10 XX 

empicando materiales industriales y conceptos de 

diselio puro en sus obras bidimensionales y 

1ridimensionales. Margot Fanjul comenzó su 

andadu ra con abstracciones geométricas l,ard,c,(~,· 
de vibrante c romatismo, y más tarde se intercs<Í 

por e l arte t ridi mensional. En la actualidad, firma 

con su verdadero nombre, Ma rgarita Azurdia. y se 

expresa por medio de la danza, la poesía y los 

d ibujos auJObiogr:íficos. Otros artistas que 

trabajan desde los ari os setenta son Ma nolo 

Gallardo (n. 1936), famoso por sus retratos 

hiperrcalisras de los indios maras-qu ichés, y 

Amoldo Ramírez Amara (n.1944), que suele 

utilizar sus excelentes d ibujos como protesta 

con tra la injusticia socia l. 

En la década de 1970 y 1980, el país 

experimentó un a u memo de la represión militar y 

de la violencia, durante el cual las actividades 

culturales sufrieron una censura y una marginación 

arroces por parte del gobierno. No obstante, la 

apenura d,: galerías de arte consi¡:ui<Í avivar la 

escena cultural guatemalteca. L:,s exposiciones 

or¡;anizadas en d ichas galerías dieron a conocer la 
pintura colorista de Rolando lxquiac Xic.1rá 

(n.1947) y Z ipacná De León (n.1948), así como las 

estil izadas obras en bronce de Luis Carlos 

(n.1952), uno de los esc.tsos escultores 

guatemaltecos. También destacan en el escenario 

artíst ico contemporáneo desde los años ochenta las 

imágenes c,:presionistas y críticas de Eugenia 

Bcltrancna y los cuadros m:is líricos r fi¡;urativos 

de Ma¡;da Eunice Sánchcz {n. 1946). 

Adcn1ás de exponer en galerías, los 

pintores locales comenzaron a participar, a partir 

de 1978, en las influyentes Bienales Paiz, sostenidas 

con financiación privada, que animaban a la 

participación de artistas procedentes de todos los 

rincones de Guatemala. Entre los artistas que 

intervinieron en las Bienales y no ,•ivían en la 

capital, destaca un grupo de j<Ívcncs pintores de la 

ciudad de Quctzaltenango con Rolando Aguilar 

(n.1957) y Rolando Pisquiy (n. 1955) a la c-abcza, 
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cuya proelucción se caracteriza por d talante 
onírico y l.1 varinlad formal. Con d paso de los 

años, muchos artistas ¡;u:ucm.,lrccos han cm<·,hado 
sus primeros éxitos graci:i< ,1 l.,s Bienales P.1 iz. 

Las clccciones cclehrad.1s en 1985 y la 
consiguicnr<· m1n,ferrncia de poder<'> a los órganos 

civilc:s marcaron d inicio de un nuevo capítulo en 
la historia ele Guaternal,1. En e>1,1 rporn de m:1yor 
libertad, las prinópalcs friguras del arte 

guatcrnalreco se comprometieron a registrar la 
atroz historia reciente y l,1 fragilid.Hl de la paz 
alcanzada en los arios oclienta. El grabador y 

pintor ncocxprcsionista l.\ loisés Barrios (n.1946) 
ha creado impact:111rcs xilogr,IÍías en las que 
comenta con ironía los epi,ndios m.ís somhríus de 

la historia Je Guatcmal.1. Antes ,le w11on•rt1· 

(fig. 55), Je 1994, es sólo una mucMra ele los 
innumerables cuadros en. los que Barrios pl.t,rna a 
la gente corri<·ntc, centr:ímlosc en la realidad social 

y en las comradicciones propias dd país, así como 
en el legado de la violencia. Si hi<·n se circunscrihrn 
a los parámetros del realismo m:ígi..:o, t,rnru el 
escultor Pablo Swczey (n.1959) corno el pintor y 

grabador Erwin Guil lermo (n.1951) se interesan 
por la crítica siru.1eión de Guaternala en los remas 
y símbolos de sus compos iciones. 

Las extraordinarias fotografías de Luis 
González Palma (n. 1957) rndan d.iranwnrc orra 
visión crítica de l.1 sociedad y l.1 cultura de su país. 

Sus noM:ílgicas im:í¡:cncs en ro11,1lid.1<k·s S<·pi.1 
atestiguan el poder de l:i icono¡:rafí., rdi¡:iosa <'11 
Hispano,unérica, adcm:ís d,· 1., idmtid.,d cultural y 

el sufrimienro <le l.i pohL1eic\11 i11dí¡:c11.1. l¡¡ual de 
inquietantes resultan l.1> d,·nsa, y ,111¡:11,riosas 

im:ígenes con bestias, cri:1tur.1s y cuapos humanos 
metamorfoseados en los cuadros de lsahcl Ruiz 

(n. 1946), con los cuales quizá se propone conjur,1r 
algunos fantasmas de la crueldad y l,1 violencia 

vividas en el pasado. 
Tal como se revela en la produrciún ele los 

artistas de las nuevas ¡¡encr,icioncs, y en l.i de los 

maestros ele <'Stc siglo, parece que l., rrndiciún 

:1rtÍ!'lti..:-:1 ~1t,ltl'lll,1hc.·'-· •1 .,,..,¡ ..:011,n l.t Írl't.'Ut'llCl' 

rc.·t'urrc.·1h.:i.1 .1 "'" impn.·,i,m.tnfl• p.1r ri111tmit• 

cultur.11, sus tr.1di,·ion,·< pupul.m·, y prohl.-111.1, 
sociopolítiro,- cnciar., m.i, vir., lid.,d qu<· 111,nca. 

Hundurn, 

Si bi,·n <·n l londur.1, " ' k·1•.111tc"1 l., 
magnífica ciud.,d m.,y.1 <le C:op.ín, y dur.1111,· l., 

fpoc,1 coloni.11 st· <'Xplor.,mn "'' min.,, d,• pl.1t.1 y 
flnre.:iú 1., pinrur,, rd i¡;in,.1, d p.1i, ,ufriú un 

t·st,11K,1mie1110 <·ultur.11 tr.1, al..:.111lar l., 
indepcndcnci., ,·n l.1 d,',.1d.1 de 1810. ,\,í pm·,, ,·n 
csr,1 n.,ciún rn1pohr,·cid.1 y .1 i, l,1d,1, darte 

contc.·mpor.ínc.·o h., c.·vol w .. ·ion,h.ln \.'oll c.·nortth.' 

lentitud. 

Durante l.i sc:¡:und., mir.id dd si¡:ln XIX, los 
artisr.1s viajao, pl.,"n.iron su< p.1is.,j,·s )' lo, 
rerr.1ti,t.1s rr.,h.1j.1ron .11 s<·rvkio d,· 1., m,ic·d.1d 

recién e111.111cip.1d.1. l..1 prima., ,·,n,..i., .1rti.ti<·,1 de 
T<·¡:uci¡:.1lp.1 fue fund.,d., rn 1 !!'JO por 1111 

inmi~r.uH,: t:liropc.·o, d pi mor ·rom.i ~ r-. tur, l"X'ro 

P<' rm.111<·,·iú .1hi,·rt.1 dur.1111<· r•'-" ri,·mpo )' d,· dl.1 
no s., lil'ron .1rtt,r.h intt-rt.·~.,ntt·s.. 

Des¡:r.1ei.1d.111wnr<·, m l londur,1< no .1p.1rl'cici un,1 
ampl ia dit,· loc,,I 1,·rr.m·n1<·11t,· <111<' pudi,·r:i 

r,nrodn.,r y íom<·nr.,r '·" hdl.,, .trr<·s. l..1 <·,0110111í.1 
del p:,í,, ba,ad., princip.1lm,·nr,· ,·n l.1, 

cxport.1ciones h.111.11wr.1s, fue nmr rol,1<l.1 
pro)!n.·siv:1111t.·ntt· pt>r 1,.'<llllfl.\1lÍ,l'\ {'~t.1t.lcH1nidl•1t,l'S, 

rnya <lominaciún ha p<·rdur.1do .1 lo l.irgo d<· ,·,t<' 
si¡:lo. 

l.ns nrígt·nl·~ dl.' un movimit.·nto .1ni,1i,:o 

nacional <ldwn hus.·ars<· <'11 l., d<'rnd., <le l 'J lO, tr.l\ 
el r<·¡:reso al paí, d,· v.irins ar1i,t,1s intluymt,·, <111<' 
hahí,111 c:ur~adc, t·,rudit>s l'll ,lGtdt•mi.,, t·11r,,pt•,1,. 

[)i¡:nos de 111e11eic'i11 son los 111.1lo¡;r.1dm l'.,hlo 
Zcl.1y:1 Siar;1 ( 1 /l'J6. J 9.H), ,1u,· introdujo lo, 

avarll'c.·~ po"imprt·i-.icmi , t,t'i , y ( :culÍlH.'Í<l t\ lcuu...-, d,· 
(ka ( 1896-1915), n' lrhr,· por \Ir, p.1i,.1j,·, r "'' 
composicione, n-.,li,t,I\ d,· tr.1h.1j.1dur,·,. ,·onu, d 

famoso E/ f,,rj,ulur \ Íi¡;. 61), d,· 1'1.1.1. /\l.,~ l'un·d.1 

( 1891 -1987) Y Carlm Z1'11'\i¡;.1 Fi¡:uno., ( 1 NS•I-

s 
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1964) pintaron excepcionales retratos tanto a 

personajes de la alta sociedad como a tipos 

populares, y dedicaron muchos arios de su vida a la 

enseñanza. Entre sus alumnús, destaca Tercsira 

Fortín ( 1885- 1982), una de las escasas mujeres 

artist:is hondureñas. En activo desde los años 

treinta, Fortín pintó escenas de género y vastos 

paisajes en un esti lo naif cnorrncmenre personal. 

No obstante, José Antonio Velásquez ( 1906-1983) 

es, con mucho, el pintor naif más célebre de 

Honduras. Uarbcro y artista aurodidacto, 

Vclásqucz consagró su carrera a la plasmación 
colorisra de escenas rurales de su villa natal, San 

Antonio de Oriente. Su desproporcionada fama 

internacional se debió a las exposiciones de su obra 

celebradas en Esrados Unidos, donde sus pacíficas 

imágenes se convirtieron en símbolos ~rróneos­

de Honduras (íig. 59). 
Hubo que esperar a los :iños cuarenta para 

que los artistas huyeran de la tradición, en gran 

parte corno resultado de las actividades 

desarrolladas por la Escuela Nacional de Bellas 

Artes de Tegucigalpa (ENUA), fundada en 1940. 

Su principal propulsor fue Arturo López Rodezno 

( 1908-1975), educado entre La Habana y París. La 

mayoría de los artistas más resperados del país 

trabajaron en ella como profesores y directores, de 

modo que la escuela se convirtió en caldo de 

culrivo para las generaciones venideras. Frenre a la 

paralización cu lrural cxpcrimen:ada durante la 

dictadura de Tiburcio Carías ( 1932-1949), a partir 
de 1950 muchos graduados de dicha escuela 

recibieron a)·udas gubernamentales para proseguir 

sus estudios en el exrranjcro. A su vez, fueron los 

encargados de introducir las corrientes 

contemporáneas en Honduras. 
Curiosamente, uno de los primeros en 

explorar la absrracción fue un pintor autodidacto 

que jamás había abandonado Honduras: durante 

los años cuarenta, Ricardo Aguilar ( 1915-1951) 

experimentó con esrilos que abarcaban el 

expresionismo y la abstracción geométrica. Otros 

como Dante L1zzaroni (n.1929), Alvaro Canales 

(1919-1 983) y Miguel A. Ru iz M,uure (n.1928), 

esrudiaron en México y sufrieron la influencia del 

rnuralismo y del realismo social. Can.,lcs siguió 

muy apegado a sus fuentes, aun cuando él mismo 

pintase murales, mientras que Lazzaroni desarrolló 

un expresionismo de brillantes colores dura nte su 

prolongada carrera como profesor. Con el paso del 

tiempo, las composiciones religiosas de Ruiz 
l'vl atute se llenaron de colorido y din:unismo, como 

se revela en la serie dcdic:ada a l..ízaro 

despojándose de su suda rio y de Cristo cargando 

con la cruz, entre las cua les destaca El 
cotl/cmf>lado (fig. 60), de 1983. 

Entre los anistas m,ís significativos de los 

años cincuenta, mencionaremos a Mario Castillo 

(n.1932), Arturo Luna (1927-1978), Moisés 

Becerra (n. 1929) y Benigno Gómcz (n.1934); todos 

ellos estudiaron en Italia y, tras su regreso a 

Honduras, trabajaron de profesores en la Escuela 
de Bellas Arres. Como profesor y dirccror de la 

escuela, Cast illo ejerció una poderosa influencia 

con sus primeros paisajes imprl-sionistas y, más 

tarde, con su versión dinámica del cubismo. 

También se convirtió en un insigne retratism de 

Tegucigalpa, carrera a la cua l se dedicó durante 

décadas mientras seguía creando orras 

composiciones m,ís personales, como su sensible 

Familia (fig. 61 ), de 1994. Luna se especializó en 

esmaltes y ccriímicas, y más rardc fundó un raller 

de cer:uni,tas. Becerra rq;re,ó a Eu ropa a inicios 

de los años ~esenta, donde sigue pintando en una 

línea figurativa; por último, Gómez evolucionó 

hacia un estilo insóli to, en el que combina el 

realismo y un diseño colorista y orgánico en 

composiciones atestadas de personajes. 

Dur Jnte los años sesenta, un grupo de 

pintores, en su mayor parte graduados de la 

ENBA, se rebelaron contra el sbccma cultural y 

promovieron una acritud más contemporánea 

hacia el arte. En 1974, y bajo el lid,-razgo de 

Virgilio Guardiola (n.1947), una docena de 

artistas, cnrrc los cua les se ha llaban César Rendón 

(n. 1941 ), Mario Mejía (n. 1946) y Dino Fanconi 

(n.1950), formaron el Taller de b Merced, 

asociación bautizada con el nombre del edificio 

colonial donde habían cstudiJdo. Comprometidos 

social y políticamente, sus cuadros denunciaban 

-en un esti lo que a veces se ha definido como 

"expresionismo críc ,co" - los confl ictos y la 

represión irnpuesra por las dictaduras mi lirares en 

los a,ios sesenra y setenta. Si bien la presión 

gubernamental logró disolverlos en 1976, se 

reagruparon junto con nuevos miembros en el 
Taller Dante Lazzaroni entre 1982 y 1985. Por 

separado, algunos de esros artistas siguieron 

uril izando el arte como medio de protesta conrra 

las atrocidades políricas y las injusticias sociales. 

Ello se observa particularmente en las imágenes 

sorprendentes y abiertamente críticas del pintor 

neoexpresionisra Ezequiel Padilla (n. 1944). 

Mientras algunas de sus pinturas, como 

Marginalidad (fig. 58), de 1994, se refieren a 

conceptos, en este caso las marcadas divisiones 

sociales en Honduras, o tras imágenes ilustran 

situacion,·s específicas de la reciente historia 

hondureña. 

Asimismo, el compromiso político y el 

comentario social son elementos inherentes al 

dibujo detallista y al expresivo cromatismo de 

Aníbal Cruz. (n. 1943); lo mismo puede decirse de 

sus tírulos, que hacen referencia a la violencia y la 

corrupción. Influido por la concepción espacial y 

anatómica del cubi,mo, el dramatismo de las 

primeras obras de Lu is H . Padilla (n.1947) dio 

paso a composiciones más moderadas y 

monocromas, dominadas por la figura femenina. 

Las imágenes simult,íncas, superpuesr.is, y los 

significados s<·crcros han sido una constante en la 

producción pictórica de Guardiola, aunque su 

estilo ha perdido agresividad con el paso de los 

años. 

Por mucho que algunos artistas hayan 

denunciado la dura realidad de su país, otros 
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pintores hondureños contemporáneos han creado 

mundos irreales e imaginarios. Julio Visquerra 

(n. 1943) y Gregorio Sabillón (n. 1945), han vivido 

m uchos años en España y han desarrollado un 

estilo marcado por la precisión y el realismo, de los 

cuales se sirven para representar imágenes 

inquietantes y surrealcs. Sahillón altera la realidad 

mediante la repetición o la separación de las parres 

anatómicas de sus personajes, con el objeto de 

crear un efecto simbólico. Visquerra pinta 

criaturas fantásticas o modelos con da horadas 

indumentarias, a menudo armaduras, en cuadros 

que parodian los retratos barrocos y ridiculizan la 

ostentación de la que hace ga la la alta sociedad. 

Elementos esenciales de la iconografía de 

Visquerra son las fruras y los animales, que evocan 

aparentemente el ciclo de la vida y la muerte. 

Utilizando otro tipo de sátira socia l, Felipe 

Burchard (n.1946) crea visiones oníricas, y a veces 

grotescas, de la humanidad. Lu1gardo Molina 

(n.1 948) es fiel asimismo a los recursos 

surrealistas, pues suele situar a sus personajes y 
naturalc1.as muertas en paisajes inmensos y vacíos; 

por último, Hcrmcs Armijo Maltéz (n.195 1), que 

estudió en México, centra su atención en los temas 

indígenas mientras reduce constantemente sus 

imágenes a sus líneas esenciales. 

Otros pintores en activo dentro de la 

escena artística hondureña de los úlrimos veinte 

años son Juan Ramón Laínei (n. 1939) y Rony 

Castillo (n. 1944 ); ambos han explorado distintas 

corrientes y han optado íinalmente por una 

figuración de talante fantástico incluso cuando 

plasman temas serios, como se observa en los 

retratos de ancianos pintados por Castillo. Maury 

Flores (n. 1950), ha logrado el éxito comercial con 

sus estili1.adas y coloristas escenas de mercado. 

Carlos Caray (b. 1943) cuent3 con la misma 

popularidad en Honduras, gracias a sus paisajes 

autóctonos y escenas de género muy empastadas y 
de exuberante cromatismo. 

A finales de los años ochenta, junto a l:i 

permanencia en activo de casi todos los artistas 

más veteranos, apareció la corriente del realismo 

mágico. Figura destacada del mismo fue Armando 

Lara (n.1959), que comen1.Íl su ca rrera pintando 

cuadros surrealistas con rdtrencias a l pasado 

maya, pero optó más tarde por el enriquecimiento 

de las rexturas y los colores, así como por el 
simholismo, en im:ígencs que suelen inspirarse en 
elementos biomÍlrficos y figuras humanas. 

También resulta prometedor el ncocxpresionismo 

de las enormes y atrtvidas pinruras de Xenia ~lejía 

(n. 1958), que mine temas contemporáneos y 

cucstioncs sociales. 

Como ocurría en el pasado, la esculrura 

sigue siendo inexistenre en Honduras si 

exceptuamos a unos pocos artisras que trabajan 

con la madera y la arci lla; sobre todo los 

profesores de la ENBA, foco de interés en d icha 

materia. Osear Obed Valladares ( 1955-1994) 

destaca por sus excepcionales esculturas: son 

piezas de bul to redondo realizadas en madera y 

rcrracota, cuyo núcleo temático es de orden social 

y ecologista. 

Los artistas hondureños han contado con 

escasas oporrunidades para exponer en su país. 

Existe un espacio p:ira exposiciones en el Instituto 

Hondureño de Cultura Internacional en 

Tegucigalpa, donde se han organizado salones de 

arte nacional d,-sde los años sesenta. F.n época m:ís 

reciemc, varias gabía~ de arte prof.-sionales han 

abierto sus puertas en la capital hondureña. Sin 

embargo, en el día de hoy el patronazgo 

gubtmamcnral sigue siendo limitado, y Honduras 

ni siquiera cuenta con un museo de arte. 

El Salvador 

La más ¡x.-quc1ia y densamente poblada de 

las naciones de Centroamérica, posee varios 

yacimientos arqucol{1gicos, así como esculturas 

religiosas que atestiguan su pasado precolombino y 

coloniJI. En el siglo XIX, las exporraciones de café 

enriqul"Cieron a la oligarquía local -las cilcbres 

Mcatorce familias"-, que tenía a Europa como 

modelo culrural. Resulta evidente, pue~, que los 

retratos tradicionales, las imágenes religiosas y los 

cuadros de género fueron la principal demanda 

arrí.srica a finales de siglo. 

El regreso de Pedro Ángel Espinosa ( 1899-

1939), M iguel Orríz Villacorra ( 1879- 1949) y 

Carlos Alberto lmery ( 1879- 1949) de sus estancias 

académicas en Europa a principios del siglo XX, 

marcó el comienzo efectivo del a rre salvadoreño. 

Espinosa se convi rrii, en cronista de IJ población 

auróctona )' de los campos de su país, 

representados pi(.,óricamcntc mediante vigorosas 

pinceladas llenas de empaste. Influido por d 

impresioni~mo, el incansJblc viajero Orriz 

Villacorta pintó retratm y paisajes luminosos. 

Jmery sintió más que nadie l.1 influencia del arte 

europeo, y su principal contribución fue la de 

fund.u (y dirigir entre 1911 y 1949) la primera 

academia artística de El Salvador: la Escud.1 de 

Dibujo y Pimura, rebautizJd,1 m.ís tarde como 

Escuel.1 Nacional Je Artes Gr .íficas. 

~hachos a lumnos de lmcry revelaron, en 

paisajes románticos y esccnJs de género, su 

preferencia por los temas autóc.,onos y el deseo de 

expresar su ilkmiJ,1d naciona l por medio del arte. 

Luis Alfredo C:kcrcs ( 1908-1952) alcanzó 

notoried.1d ¡xir sus cuadros con tipos mestizos 

salvadoreños, como los jón~nes esrudiantes de su 

Esrnela ba¡o ti amate, de 1939. Tras cursar 

estudios en México durante el apogeo del 

muralismo, el polifacético Jo,c: ~lejía Vides ( 1903· 

1993) fomentó la pintura de pJisaje al aire libre en 

El Salvador. Otros graduados Je la escucl,1 de 

lmery que prosiguieron sus estudios en ~léxico 

fueron Mario Escobar ( 19 15-1982), Camilo 

Minero (n. 19 17) y Luis Áns:cl Salinas (n. 1928). 

La décad.1 de 19 30 fue especiJ lmcntc 

dramática para la historia de El Salvador, y se la 

recuerda sobre todo por la revuelta campesina de 

1932, encabezada por el le¡:cndario Agustín 

Farabundo Ma ní. Esre hecho tm·o gra,·ísimas 
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consecuencias, pues los militares respondieron 

ejecutando al lickr rchclJc y asesinando a treinta 

mi l personas en una masacre que llegó a conocerse 

como "La Matanza~. Pese a la violencia vivida en 

el campo, no huho retlcjo de ella en1 la ohra <le los 

artistas que trahajahan en l.t capital , San Salvador, 

donde el elogiado pintor español Vabo Lecha 

( 1894-1976) fundó en 1935 la segunda escuela de 

arre más imporr:une cid país. Durame cuarenta 

alios y haMa la clausura del centro en 1968, Lecha 
fue el encargado ele educar (con absoluta fidelidad 

a los cánones académicos) a muchos artistas que 

configuraron el arte contemporáneo salvadoreño. 

Aunque trabajó con absoluta 

independencia, el intluyente escritor Salarrué 

(Salvador Salaiar Arrué, 1899-197 5) se convirtió 

en un pintor prolífico en los arios treinta. Salarrué 

creó un estilo que combinaba contornos negros, 
colores intensos y temas vernáculos, tratados de un 

modo fantástico (se considera que sus libros 
forman parre del indigenismo literario). El misterio 

rodea gran parte de sus últimas composiciones. La 

familia de Salarrué contó con otros artistas 
importantes; su esposa, Zelie Larde ( 1901-1974 ), y 

su hija, Maya Salarrué (n.1924), son dos de las 

mejores pintoras naif de El Salvador, mientras que 

su primo, el dibujante y caricaturista Toño Salazar 

( 1897• 1985), emprendió una carrera artística 

marcada por el éxito en Europa. 
Pese a estas excepciones, el aislamiento 

cultural fue la tónica dominamc, así que las 

corrientes contemporáneas no serian introducidas 

por los artistas sa lvadoreños hasta finales de los 

años cuarenta. En 194 7, y bajo el liderazgo del 

pintor Carlos Cañas (n.1924), un grupo de 

alumnos de la escuela de Irnery, entre ellos Camilo 

M inero y Mario Escobar, formaron el Grupo de 

Pintores Independientes, asociación destinada a 

combinar las causas sociales con los nuevos 

programas estéticos. Su enfoque se oponía a la 

tradición académica seguid,1 cnronccs por los 

alumnos de Valero Lecha, como Julia Díaz 

(n. 1917), Raúl Elas Reyes (n.1918), Noé Canjura 
(1924-1970) y Mario Arauja Rajo ( 1919-1970). 

Aunque se c,ilificaban a sí mismos de Académicos, 

estos graduados Je la escuela de Vale ro Lecha 
prosiguieron sus estudios en el extranjero y, tras 

asimilar las lecciones de la modernidad, volvieron 

a su país para introducir esrns corrientes 

innovadoras en la década de 19 50. Concienciada 

con los problemas sociales, Julia Díaz se convirtió 

en una admiraJa retratista y en pintora de escenas 

maternales e imágenes infantiles llenas de 
sensibilidad. N()é Canjura y Ebs Reyes estudiaron 

primero en .México y más tarde en París. Mientras 

Canjura permaneció en Francia hasta su muerte, y 

desarrolló un estilo cada vez más abstracto de 

colores luminosos y figuras difusas, Elas Reyes 

volvió a El Salvador y se consagró enteramente a la 

pinwra de paisajes. 

El sustrato académico de Valero Lecha no 

limitó el pmencial de otra de sus alumnas más 

brillantes, la pintora Rosa Mena Valenzuela 

(n. 1924 ), cuyas figuras místicas, intenso 
expresionismo y pincdadas d inámicas y 

caligráficas la convierten en un personaje 

excepcional del panorama artístico salvadoreño. 

En una de sus obras más características, Retrato de 

Va/ero Lecha (fig. 64), de 1970, Mena combina la 

introspccciém psicológica del retratado con la 

frenética encrgí.i <le las pincelad,1s y una absoluta 

libertad cromática. 

Al otro lado del espc-ctro se encuentran los 

cuadros casi monocromos de ~lauricio Aguilar 

( 1919-1 978), excepcional pintor salvadoreño que 

pasó gran parte de su vida entre París y Nueva 

York. Las obras de Agui lar realizadas en técnica 

mixta, que revelan su experiencia en Europa, 

consisten principalmente en imágenes repetitivas, 

neutrales y matéricas de objetos sencillos como 

botellas, vasos o frutas, reducidos a sus formas 

esencia les. 

Durante los años sesenta, los pinto res 

salvadoreños buscaron conscientemt·nte el 

encuentro con la vanguardia internaciona l. 

Formado en Espalia, Carlos Cañas exploró varios 

estilos y, en su doble labor como artista y profesor, 

se convirtió en una figura fundamental p:ira el 

cncurntro con las corrirntes contemporáneas. La 

principal promotora del a rte contemporáneo fue 

Julia Díaz, quien fundó la Galería Forma en 1958 

como primer espacio pcrm.incnte de exposiciones 

en el país. Veincicinco años más tarde se 

convertiría en e l :-.tuseo Forma, el único dedicado a 

la pintura y la escultura de este siglo en El 

Salvador. 

Los escultores salvadoreños han sido 

escasos. Valentín Estrada (1902- 1986), que recibió 

una formación tradic ional en Espalia, fue el único 

y más importante escultor en activo antes de 1960. 

El interés por 1:, esculrn ra aumentó a partir de 

1963, año en que el español Benjamín Saúl ( 1924-

1980) fundó una escud:1 de escultu ra, gracias a la 

cual un gran número de salvadoreños entraron C!l 

contacto con la materia . Uno de sus alumnos, 

Leónidas Ostorga (n. 1944). que creó la primera 

fundición de brQnce de l país, es el escultor 

salvadoreño más prolífico en la actualidad. 

Otros alumnos de Saúl fueron el vers:ítil 

pintor y escritor Armando Solís (n.1940), y sobre 

todo Benjamín Cañas ( 1933-1987), que se 

convertiría en e-1 art ista salvadoreño con mayor 

proyrcciún internacional. Carias, el pimor 

famástico más importante de América Latina a 

juicio de Mana Traba, se unió a la corriente 

neofigurativa tras una primera etapa abstracta 

durante los ari<1s sesema de obras en técnica mixta 

sobre madera. Con su delicado dibujo, sus óleos 

translúcidos y su técnica clásica, creó un fascinante 

universo surreal de perspectivas distorsionadas y 

personajes inquietantes, cuando no eróticos, como 

se observa en El perro verde (fig. 63), de 1982. Los 

cuadros de Carias representan siempre a seres 

humanos y suelen referirse a l tema dd artista y su 

modelo, así como a personajes históricos, 

mitológicos o religiosos. Al igual que Benjamín 



Cañas, que pasó gran parte de su vida en Estados 

Unidos, su contemporáneo Ernesto San Avilés 

(n. 1932) prosiguió su carrera en el extranjero. Tras 

instalarse en España, San A,·ilés siguió la tradición 

rea lista y desarrolló un surrealismo de imágenes 

delicadamente realizadas y decorados misteriosos. 

El dihujante y grabador Antonio Garcfo Ponce 

(n. 1938) comenzó pintando composiciones 

abstractas, pero en los años setenta se interesó en 

ki creación de imágenes de seres humanos 

distorsionados, cuyo estilo evoca al mexicano José 

Luis Cuevas. 

Como la siruación de pobreza y dt-sahucio, 

la lucha de clases, los regímenes militares y la 

represión política característicos de El Salvador 

llegaron a su cima en los años setenta, se 

desencadenó una época de malestar en la nación y 

posteriormente una sangrienta guerra civil que 

duró más de una década. Mientras el gobierno 

derechista luchaba contra los rebeldes armados de 

la guerrilla del FMLN (Frente Farabundo Martí de 

Libera,ión Nacional), mucha gente inocente fue 

asesinada y miles de sa lvadorc,ios huyeron del 

país. Pese a la viokncia que marcó los a,ios setenta 

y ochenta, la construcción se dispan', y el anc 

prosperé> en San Salvador. Resulta iré>nico que la 

guerra fomcntJra entre las clases adinaadas el 
deseo de salvaguardar su dinero invirtiéndolo en 

pintura, quizá para evadirse al mundo imaginario 

que representaba. Así pues, se abrieron galerías, se 
incrementaron las colecciones de arte privadas y 

diversos grupos de artistas organizaron 

exposiciones. 

Aunque Roberto Galicia (n.1945) 

comenzé> su carrera creando composiciones 

inspiradas en motivos mayas, se hizo famoso por 

su serie de pinturas blancas realizadas con papeles 

solapados en dramáticos claroscuros. Sensibilizado 

por la inestabilidad y el ~ufrimiemo de su país, en 

1984 realizó el cuadro titulado Bandera (fig. 65), 

donde la enseña de El Salvador aparece retorcida, 

casi torturada, y anudada precariamente a una 

soga delgada. Su producción m:is reciente, d<· 

brillante colorido, conserva vínculos temáticos con 

las raíces culturales y el paisaje volcánico ele El 

Salvador. 

Artista ele técnica impecable y muy 

influido por lo j,1ponés tras curs:1 r estudios en 
aquel país, Roberto Huczo (n.1947) ha 

experimentado t<·mas recurrmtcs en ,•ariados 

estilos. En un principio pinta ha paisaj<'S de los 

barrios urbanos m:ís pohrcs, pero después optó 

por composiciones que reprcscnrnban huevos 

pintados de manera realista sobre fondos 

matéricos. No ohstante, Huao es famoso en el 

extranjero sobre todo por sus pinturas 

hiperreahstas sobre tela arrug,1da o papel y sus 

lienzos lisos con gotas de agua que reflejan la luz. 

Otros artistas han hall:1do su fuente de 

inspiración en el paisaje, las tradiciones y la 

sociedad sa lv,1doreños. Es el caso de los pintores 

naif José Ncry Alfa ro (n. 1951) y Fernando Llon 

(n.1949), célebre por haber fundado un taller de 

artesanía popular en La Palma, donde los 

artesanos reproducen sus diseños folclóricos. Los 

temas salvadoreños han sido objeto de una 

interprcta.:ión más rigurosa tanto en l.1 obra de 
Bcrnando Crespín (n.1949), cuyos expresivos 

paisajes y cuadros de género guarcl.rn vínculos con 
el posirnpresionismo, como en la de su hermano 

Augusto Crespín (n.1956), que revd.1 su crítica 

social en dibujos a tint,1 china y en cuadros 

poblados por gente corriente. M.rnricio 1\lejía 

(n.1956) es famoso por sus retrntos de mujeres 

indias famélicas. Aunque N<·gra Alvarcz (n. 1948) 

plasmaba en sus primeras obras a niños en actitud 

triste y natural.·zas muertas, desde hace poco 

tiempo trabaja l.1s formas orgánicJs latentes en la 

madera y con cll.1s ha creado sus car Ktcrísticas 

esculturas pintadas, en Lis que suele representar a 

mujeres carg,indo fruta. 

Gsar J\knéndcz (n. 1954) destaca del 

resto de artist;is conternpor.íncos por su 

proyección internacional. Sus excepcionales 
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pinturas representan un universo surreal, que 

refkja sus experiencias personales y su obsesión 

por la muerte y la tragedia. LA fiesta en el pozo, de 

199 1, plasma el hallazgo de cadáveres de rebeldes 

y campesinos en un pozo de los cam pos 

salvadore,ios, horrible secuela de u na masacre 

realizada por los militares contra l.1 guerrilla en los 

años ochenta. Los temas de Mcnéndcz, vincubdos 

a Benjamín Cañas por el uso poético del color }' la 

visión obsesiva de la humanidad, suelen encNrar 

significados políticos y sociales, como se observa 

en sus cuadros con helicópteros militares, 

personajes circenses, autobuses atestados y trenes 

abandonados. 

Más agresivas, si cabe, son las crueles 

pinturas de Amonio Bonilla (n.1954), quien 

satiriza la sórdidas condiciones de vida socia l, 

política y militar en El Salvador a tuvés de 

grotescos personajes. Bonilla se sirve de un 

llamativo cromatismo y de cxtraña·s imágenes de 

animales y seres humanos realizada s en un estilo 

que evoca las tradicio nes populares y la 
producción de artistas como Max lkckmann y 

James Ensor para representar una visión irónica de 

la vida, una suerte de inquietante humor negro que 

refleja y critica la situación lamemable de su país. 

Afortunadamente, las negociaciones de 

paz en El Salvador comenzaron a principios de los 

años noventa. Pese a la devastadora experiencia 

vivida en aquel país, los artistas salvadoreños más 

jóvenes que empezaron a exponer du rante los años 

ochenta no plasmaron los horrores de la guerra. 

Muy a l comrario, la mayoría optó por una forma 

de expresión más personal y poética. L1s 

principales promesas del arte salvadoreño son Luis 

Lazo Chap.1rro (n. l 960), pintor de formas 

semiabstractas y colores difusos; Rodolfo Molina 

(n.1959), cuyos paisajes aparentemente t ranquilos 

encierran ambiguas yuxtaposiciones próximas al 

surrealismo; y Mauricio Linare~ (n. l 966), que ha 

centrado su atención en el concepto del espacio, 

primero en escueros interiores y, más 

recientemente, en paisajes extensos y cósmicos. 

Estos pintores llenos de talcmo reprcsent:tn 

mundos imaginarios que, como ocurre en grnn 

parte del arte de nu,·st ro siglo, ofrecen una vía de 

escape a las convulsiones políticas que a menudo 

han caracterizado l.t vida en El Salvador. 

Nic,iragua 
Durante el siglo XIX y principios del siglo 

xx, el arte nicaragiknse se limitaba a la tradicional 

pintura académica, e jemplificada en los retratos y 

paisajes atmosféricos de Juan Bautista Cuadra 

( 1877-1952) y en las europeizames naturalezas 

muertas de Alejandro Alonso Rochi ( 1898-1973). 

Si hicn en los años treinta apareció una v:1nguardia 

de orden literario en la ciud.,d de Granada, las 

artes plásticas raramente exploraron las corrientes 

modernas. Dentro del provincianismo artístico de 

los años cuarcnrn, el coleccionista de arte Enrique 

Fcrnánda Morales ( 191 8- 1982) fomentó 

reuniones intelectuales que prepararon el camino 

para la cristalización del arre contemporáneo en 

Nicaragua. 

La suerte de renovación artística que la 

mayoría de los países latinoamericanos 

experimentaron durante los años veinte no llegó a 

Nicaragua hasta mucho tiempo después, debido a 

la inestabilidad política que caracterizó la primera 

mirad de siglo. El derrocamiento del dictador José 

Santos Zelaya en 1909 y l.i intervención militar de 

Estados Unidos en '1912 dieron paso .1 la 

ocupación de Nicaragu.i por lcx, marines 

estadounidenses durante dos décadas. Además de 

las interminables disputas entre liber.1lcs y 

conservadores desde 1928 hasta 1933, el 
legendario Augusto César Sandino dirigió la 

guerrilla contra la invasi<'>n estadounidense. La 

llegada al poder de Anasta~io Somoza en la década 

de 1930 significó el inicio Jcl gobierno d ictatorial 

de la familia Somoza hasta finales de los años 

setenta. 

El arte contemporáneo nicaragüense 

comienza en 1948 con el regreso de Rodrigo 

Pc,ialha ( 1908-1979 ) procedente de Europa. Como 

Director de la Escurl.t Nacional de lkllas Artes, 

formó a varias ¡::encracioncs de artistas y fomentó 

en ellos la libertad necesaria para experimentar con 

temas y técnicas dispares. L1 expresividad de 
Pc,ialba, unida¡¡ sus ideas sobre IJ imnpretació n 

suhjeriva del p;1is,1je y l.i expresión de la idrnridad 
nacional a tr,l\•¿-s de la pintura, cambiarí.111 el curso 

del arte nicar.1gi.iense. Compañero de Pc,ialba en la 

escuela, Fernando SJravia (n. 1922) iue 111uy 

elogiado po r sus paisajes n.ituralisras . Aún en 

activo, Saravia ta mbién llegó a ser uno de los 

mejores escultores nicaragüenses. 

Entre lo s alumnos de Pc,ialba, dcscaca 

Armando J\-loralcs (n.1927), el artista nicarJgiiense 

más acl.1111:tdo aunque resida en el extranjero desde 

los años sesenta. Tras un comienzo artístico 

caractcriz.1do por abst racciones de tonalidades 

neutr.1s, J\lorak·s optó por la representación de 

naturalcz.1s mue rtas y seres hL1111anos, sobre rodo 

sensuales desnudos femeninos, en espacios 

metafísicos o en p.1isajes grises y polvorientos que 

evocan su Granada natal, a orillas del lago 

Nicaragua; así se reveb en su serie pictórica 

Hombre y mujer, realizad., a principios de los a,ios 

ochenta (fig. 68 ). Con el paso dd tiempo, l\ !orales 

lrn enriquecido s u paleta y ampliado sus remas con 

el objeto de incluir ¡x·rsonajes y episodios de la 

histo ri.1 nic.1ragiknsc, como se observa en su serie 

sobre el célebre Sandino, y m:ís recientemente en 

sus enor111es tel,1s nm sombrías junglas tropicales. 

A lo largo de su carn·ra, ,\ lora les ha conservado la 

maestría técnica )' la hahilidad para mantener el 

equilibrio enrrc abstracció n)' fi~uraeión; este 

aspecto, unido a la belleza y el misterio de sus 

composiciones, le han valido un merecido 

reconocimiento internacional y la aparición de 

innumerables seguidores. 

En 1963, otro artista relevante, Alejandro 

Aróstegui (n.1935), se unió al pintor guatctnalteco 

César Izquierdo (n. 1937) y al escritor Amaru 
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66. AU:JANORO AKO>TEGUI - PLANO GRIS CON 1'KF.S OhJl'TOS, 
1987. ólro y titnit-a mixta sobrt l1t"nw. 123.5 x 98 tm. Muuode 
Arte Co11tm1¡u>ráneo, C,wdad dt Panamá 

Barahona para fundar el grupo Praxis. El grupo de 

artistas englobados hajo este nomhre - así como la 

galería y las publicaciones homónimas- resultaron 

fund:1111enralcs para el arre nicaragüense de este 

siglo. l.os artistas de Praxis se rebelaron contra b 

situacitin polít ica y culrur;il. p.1r1icubrmcnrc bs 

injusticias sociales del régimen somucisr.1, y 

también contra el tradi, iona lismo que seguía 

dominando la e~cena ar1ísti.:,1 del país. 

Promovieron un arte que combinaba las corrientes 

artísticas contemporáneas con la conciencia de la 

realidad nicaragiiense. Pinrnron cuadros 

abstractos, naturalezas 111uer1,1s y paisajes con 

referencias al parrimonio prehispánico ele 

Nicaragua en un estilo que evoca a Dubuffct y al 

in formalismo español. Asimismo, crearon collages 

densos y gesrnalcs, realizados con colores terrosos 

)' marerialcs insóliros como la arena, el vidrio, la 
arpillera, los rr,orte~ mednicos y los desechos. Sus 

miembros reprcsenraron lo mejor del arte 

nicaragüense en las décad.1s posteriores. 
El líder del grupo, Alejandro Aróstegui , ha 

cosechado fama internacional ¡:racias a sus 

cuadros de elegante wmposición, colorido 

metálico y textura arenosa. Sus imá~enes 

monolíticas, paisajes con la silueta de los volcanes 

del Lago ~l.1nagua, y natura lezas muertas al borde 

de la abstracción (como Pl,mo gris con tres 
ob;etos; fig. 66) son únicos tanto por el estilo como 

por la incorporación de ohjetos encontrados, 

principalmo:ntc la ras aplastadas o chatarra. Son 

visiones poéticas que crirican la fiebre consumista y 

la falta de conciencia ecologista. 

La importancia de Orlando Sobalvarro 

(n.1943), pintor y esculmr dd grupo Praxis, reside 

en la sutileza del color y en la fuerza simbólica de 

sus abstracciones orgánicas, en las cuales 
interpreta la natura leza y los miros y tradiciones 

nicaragiienses. Las lunas y osamentas que aparecen 

en su obra Ceg11a de Pe,ias Bla11cas, Santo 
D0111i11go de Chontalcs (fig. 70), de 1984, evocan 

la ~cegua ", personaje de la mitología popular que, 
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según la creencia, se ap.irecía ele noche en caminos 

solitarios. El cxtrordinario dibujante l.concio 

Sáenz (n . 1936) uriliza un di~ño din.ímiw, 

brillantes colores y figuras plan.is ,·n sus visiones 

del folklore local. Aunque Arnoldo G uillén 

(n. 1941 ) siguió la inílucncia ele Pr,1xis en sus 

paisajes, tras la victoria de los sand inisras o:n 1979 

optó por expresar en imágenes su~ convicciones 

po líticas. Ello dio lug.ir a un naciona lismo más 

suave en sus cuadros m,ís recientes, como Coloso 

VIII (fig. 67), de 1993, en los que plasma volcanes 

nica r Jgüenscs. 
Otros miembros del grupo Praxis 

utilizaron b textur,1 como principal recurso 

expresivo. En este sentido, dcstac.111 las gruesas 

incisiones en los cuadros de Cés.ir Izquierdo, y los 

amplios y dramáticos planos negros, marrones y 

blancos en l.1 produ,ción de l.cond V:111egas 

(n.1942). Por otra parte, Luis Urbina (n.1937) )' 

Gcnaro Lugo (n.1933). se .:ons.1gra ron a una 

figuración .:ada vez más estihzad.1 y lírica . El 

último en unirse al grupo fue Roger Pércz de la 

Rocha (n.1949) quc, si bien no comparte el 

carácter "maiérico" de los otros pintores de Praxis, 

es uno de los artistas nicaragiicnses más 
inu·resantcs gracias a su estilo expresionista y su 

compromiso social. 

El devastador terremoto que asoló 

Nicaragua en 1972 marcó una inílcxión en la 
historia dd país. Quizá como respuesta creativa a 

la catástrofe, varios artistas de Praxis se 

interesaron por las raíces precolombinas de la 
cultura mestiza nicara~üensc. Inspirándose en los 

antiguos petroglifos, crearon pinturas y murales 

con incisiones de signos antropomorfos y 

zoomorfos, y espirales que evocaban la estilizada 

geometría y el discurso mítico de la iconografí,1 

prehispánica. 

Desde el punto de vi sta político, la 

ma lversación por parre de Somoza dt· la ayuda 

internacional enviada tras el terremoto sir\'i<Í para 

avivar la ya por entonces general oposición a su 
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gobierno, así que los años venideros trajeron 

consigo una c.-scalada de la violencia. P,·sc a ello, la 
década de 1970 se caracteriza por una fértil 

creatividad art ística, por la expansión del mercado 

a rtístico interno, y por la apernara de g;ilerías de 

a rte. La Gakría Tagiie, bajo la d irección visionaria 

de Mercedes Gordillo, fue la más influyente de 

todas. 

Entre la producción de los artistas que 

comenzaron a exponer en los años setenta, los 

dibujos a tima china de Carlos Montenegro 

(n. 1942), con casas, rejados y ti pos del folklore 

loca l, ejempli fica n a la perfección los mmivos 

típicamente nica ragiienscs. La ohra del afamado 

Julio Vallejo (n. 1942) se caracteriza por su 

estilizada figuración, como puede verse en sus 

cuadros con frutas y mujeres mestizas. Los cuadros 

con fragmentos metá licos, vasijas de cerámica y 

flores gigantes de llsc ~lanzanares (n.l 941 ), 

Claudia Lacayo (n.1938) y Rosario Chamorro 

(n.1949) revelan las incursiones del arte 

nicaragüense hacia la abstracción tras la d isolución 

del grupo Praxis. 

Debido en gran parte a la difícil situación 

política, famosos artistas nicaragüenses 

desa rrollaron sus carreras en el extranjero. Bernard 

Drc)•fus (n.1940), que años más ta rde se instalaría 

en franóa, se dio a conocer en Nicaragua gracias a 

sus innovadoras " Pinturas Volumen", enormes 

cubos lacados que combinaban el minirnalismo y la 

pintura gestual. Omar de León (n. 1929) comenzó 

como expresion ista en Nicaragua, pero tras emigra r 

a Estados Unidos adoptó un lenguaje más 

estilizado, evidente en la plasrnación de sensuales 

frutas tropicales. El enfoque clásico de H ugo Palma 

(n. 1942) rc:specto a las formas humanas y animales 

se deriva de su prolongada estancia en Italia. 

Alb<·rto Y caza (n.1945), que reside en Costa Rica, 

ha co.cchado cierto éxito con irn,ígcnes 

cxrremadamente adornadas y neobarrocas, 

inspiradas en el esoterismo)' la historia. 

Los innumerables asesinatos e injusticias 

cometidos en los arios setenta pro\'C><:aron un 

aumento de la viokn.:ia y cu lminaron con la 
revuelta gener,11 del Frente Samlini,ta de 

Libcrnciún N,1cion.1 I contra el gobierno de 

Somoza. L:1 vicmri.t de l.i Rcrnlución S,tndinista en 

1979 y su mantenimiento en el poder h.t~tn 1990 

acarrearon mw.:hos cambios en N icarnl,!Ul, 

incluidos enormes adelantos en la esfcr.1 cultural. 

lnmcdiat,tm(·nte, el nuevo gobierno creú el 

Ministerio de Culrura y la As<xiaciún S,1ndinista 

de los T ra bajadore~ Culturales (ASTC), a través de 

la cual se organizaron más exposiciones que nunca 

sobre arte niearagiiense en el extranjero. Aunque 

no se impuso ningún estilo concrero a los artistas, 

el ideal socia lista de un arre por y para el pueblo 

provocó un apoyo desmesurado a las artes 

populares, el muralismo y la pintura naif durante 

dicha época. 

Si bien el muralismo contaba con escasos 

precedentes en el arte nicaragiicnse, esta 

manifcsracié>n de arte público fue fomentada con 

entusiasmo durante los años ochenta y siguió 

fielmente el modelo del muralismo mexicano. Se 
fundó una escuda dedicada a la materia y se 

rea lizaron mura les gr,tci:ts al concurso de 

voluntarios internacionales, de pintores de 

caballete nicaragiiens.-s como Lconcl Cerr:tto 

(n. 1946) y Alej:indro Canales ( 1945-1990), y de 

pintores naif organi1.adosen " hrigad.1s pictóricas~. 

Desgraciada ment,·, el gobierno nombrado tras b 
derrota ekcroral de los s,rnJinistas en 1990 ordenó 

borrar por decreto gr:in parte de estos murales. La 

pintura na ,f -<¡ue en Nicara¡;ua se dcnomin:t 

~primitivisra .. _ ha expcr1mcntJc..lo un crecimiento 
inusitado si lo comp,1ramos con el resto de los 

países ccmroamcricanos. Su inicradorJ, l,1 célebre 

Asilia Guillfo ( 1887-1969) comenzú :t pintar en 

los años cincuent,t t r,1slJd.1ndo :11 lienzo las 

imágenes que d l,1 mi,111.1 h,1hí,1 tejido. Corno se 

observa en su A11torretmto d,· !u t1rtistt1 pintando 

(fig. 69), de 1954, Guillé·n es la pintora de la vid:t 

scn.:illa y rur,1 1, y de los pa isajes narnrales de 

N ica ragu.1. Co,.·ch,, (.1m,1 intern.icion.11 gr,Kias a 

sus exposiciones en el exrr.rnj.-ro, esr<·ci.,lnwnte l.1 

muestra celchr,1J.1 en l.1 Unión 1',111.111lt'ric.rn,1 en 

1962. 
El :irte primitivista cont,í con un renovado 

estímulo a p.irtir de 1966, cu.indo el p<><'t,1, 

sacerdote y l'M.:uhor Ern,·sto Cardc1t.1 l (n.1925) 

comenzó a fomcn t,tr l:t pintura entre los 

campesinos y los grnnjeros dd Arch ipiél.,go de 

Solc:ntin.tme, donde había fund,1do un rdugio 

artíst ico y religioso. Tra~ el nombr.1miento de 

Cardenal como Mi nistro de Culrnra en 1979, l.i 

pintura de Solcntinamc evolu.:ionú h:icia un 

movimiento artí,tico de inusirndo interés, Je modo 

que se organizaron exposiciones nacionales e 

internaciona les sobre el mismo. Este hecho motivó 

el éxiro de los artist:ts vincul.idos a ell.1, como 

Eduardo Arana (n. 1940), Alejandro Gucvara 

(1949-1993), 1'1.irina Ortega (n. 1950), Yelba 

Ubau (n. 1959) y 1'1.irin:t Silva (n.196 1 ). 

También aum,·ntú el númc:ro de pintores 

naif en otras regiones nic,ir.1giicnscs. Por ejemplo, 

las im:ígcncs de Junc lkc·r ( 1935- 1986) reflejaban 

la cultura airo.:ari hcii,1 de l.1 ,osta :111.intica, 

mientras que Julic Aguirre (n.1954) y Thclma 

Gómez (n. 1950) se convirtieron en "primitivistas 

urbanas" en sus rallcrcs dc M.tnagua y ~fosaya. 

Junto a ellas, una nueva corriente de sofisticada 

inocencia se deja sentir en la obra de dos 

nicaragiienses autodidactos y residen tes en Cost;1 

Rica: Johnny Vill,1rcs (n. 1948) y Celia L1cayo 

(n. 1945), quienes suelen plasmar el estilo de vid,1 

burgués con un preciosismo no exento de humor. 

Pese a las dificulrndes económicas de b 
n:tción, la comunidad artística y sus contactos 

internaciona les se d,·sarrollaron a pasos 

agigantados durante el gohierno sandinista. Al 

explorar estilos c:ontcmpor.íneos, algunos artist.ts 

se mantuvieron fieles a los id,·alcs d,· l,1 gcnn,1,ión 

Praxis, pero otros ~upcr.1ron su influl·n,ia . Por 

ejemplo, el legado de Pr,,~is pe1wtr,1 ,·n l,1s 

inrerpr<·racioncs :1bstrnctas dl· fr,1grnentos urbanos, 
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como vallas metálicas, rea lizadas por Rafael 

Castellón (n.1 956), mientras que las escenas de 
Pablo Bcteta (n. 1957) sobre los sectores marginales 

de la sociedad urbana, particularmente las 

chabolas de hojalata en los alrededores de 
Managua, combinan la denuncia social y el 
hiperrealismo. 

Las pinturas (a veces inquietantes) de 
María Gal lo (n.1954) y Pa tricia Bclli (n.1964) 

exploran activamente la condición femenina y el 

compromiso entre realismo y fantasía. La severa 

afirmación de la existencia caracteriza los 
enérgicos signos que dominan los cuadros y 

grabados de María José Zamora (n.1962). David 
Ocón (n.1949) ha abandonado recientemente sus 

primeras y nostá lgicas naturalezas muertas por 

brillantes y coloristas versiones en tono burlesco de 
las dramáticas imágenes religiosas tan populares en 

coda América latina. los cuadros expresionistas y 

las esculturas intencionadamente primitivas de 
Aparicio Arthola (n.1951) revelan su visión crítica 

y sombría de la humanidad, mientras que los 
ensamblajes de Raúl Quintanilla (n.1954) 

cuestionan la historia y la identidad cultural 

nicaragüenses desde la perspectiva de los años 

noventa. 
Por el contrario, Denis Núñez (n.1954) 

pinta composiciones matéricas de animado diseño 

e incisiones caligráficas, a menudo biomorfas, de 
signos e imágenes. Igual de prometedoras resultan 

las abstracciones poéticas de enormes dimensiones 

del joven artista Bayardo Blandino (n. 1969). Estos 

dos a rcisras jóvenes, junto con los veteranos 
"maestros" que han proseguido tenazmente su 

evolución artísrica, constituyen el mundillo 

art ístico, sorprendentemente activo pese a su 

aislamiento, de la Nicaragua actual. 

Costa Rica 
Salvo un puñado de retratistas y escultores 

abocados al aislamiento, el arte costarricense no 

adquirió carta de naturaleza hasta fina les del 

siglo x,x, cuando la clase social enriquecida gracias 

a la exportación del café, y estimulada por su 
progresivo contacto con Europa, comenzó a 

interesarse por el arte. Durante la década de 1890 

se encargó a artistas europeos la realización de 
pinturas, bustos, monumentos públ icos y edificios, 

y en 1897 se fundó en San José la Escuela de Bellas 

Artes bajo la dirección del pintor neoclásico 
español Tomás Povedano ( 1857-1943). A finales 

de siglo, los artistas más respetados de Costa Rica 
eran Enrique Echandi ( 1866-19 59), cuyos cuadros 

austeros y realistas reflejaban su educación 
académica en Alemania; Juan Ramón Bonilla 

( 1882-1944), escultor formado en Italia a quien se 

encargó la realización de numerosos bustos 
conmemorativos en bronce; y el pintor y botánico 

alemán Emilio Span ( 1869-1944), que se consagró 
a la pintura de paisajes y a los meticulosos estudios 

de orquídeas. Tan ro la producción de estos tres 
artistas, como la del resto de los pintores y 

escultores costarricenses en activo hasta los años 
treinta, siguieron las pautas establecidas por las 

corrientes decimonónicas. 

L1 hegemonía de la tradición académica 
fue destruida a finales de los años veinte por la 
denominada «generación nacionalista" que, 

encabezada por el elogiado Teodorico Quirós 

(1897-1975), incluía al retratista Gonzalo Morales 

Alvarado ( 1905-1986) y a los paisajistas Fausto 
Pacheco ( 1899- 1966), Manuel de la Cruz 

Gonzált>z ( 1909- 1986) y Francisco Amigherti 

(n.1907). Estos pintores regionalistas asimilaron 

los avances esrilísricos de Europa, Estados Unidos 
y México, de modo que los aplicaron más tarde a 

sus composiciones rea listas e idealizadas de 

campesinos y de la bucól ica vida en el campo, 

símbolos de la identidad naciona l costarricense. A 
través de un esrilo luminoso de influencia 

posrimprcsionista, pintaron el paisaje de Costa 

Rica y sus típicas casas de adobe (véase el Caserío 

de Quirós, 1946; fig. 72), y fundaron una corriente 

que el crítico Carlos F. Echeverría ha acuñado 
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agudamente como «impresionismo criollo". 

La tradición escultórica costarricense 
supera con creces a la de cualquier otro país 

centroamericano. En las décadas de 1930 y 1940, 
escultores como Juan Rafael Chacón ( 1894-1982), 

Nésror Zeledón Varela (n. 1903), y con mayor 

fortuna, Juan Manuel Sánchcz (n.1907) y 

Francisco Zúñiga (n.1912), expresaron su 

identidad cultural mediante la reinterpretación de 

la estética prehispánica en esculturas 

contemporáneas. Sus rallas de madera y piedra 

representan la rica fauna costarricense, así como 
los temas sociales y religiosos, de un modo rotundo 

y a menudo expresionista. Sánchez es admirado en 

Costa Rica por la fuena de su talla, incluso en 
piezas pequeñas e íntimas como Los amantes 

(fig. 71 ), de 1934. No obstante, el escultor más 

célebre del grupo fue Zuñiga, que se trasladó 
definitivamente a México en 1936 y alcanzó fama 

con sus populares d ibujos y escultu ras de indias 

mayas, símbolos de la belleza y l.1 fertilidad 
mestizas. 

El artista más apegado a su Costa Rica 

natal es el excelente Francisco Amigherti, quien se 

dedicó durante muchos años a la enseñanza y no 
dejó de rcpr('Sentar, en sus dibujos, cuadros y 

grabados, a la gente del pueblo enfrascada en 

labores cotidianas. Artista autodidacto, Amigherti 
asimiló y reinterprctó hasta tal punto las lecciones 

del expresionismo alemán, del arte mexicano y de 

las estampas japonesas, que se convirtió en uno de 

los grabadores más importantes de L1tinoamérica. 

Las composiciones de Amighetti reflejan su interés 

por los temas soci,1les, el deseo de plasmar la 

psicología de sus modelos y un estilo sintético y 

dramático que resulta palpable, sobre todo, en sus 

extraordinarias xilografías a color, ta les como 

Toro y gente (fig. 73), de 1969, una mínima 

muestra de los grabados hechos en una carrera que 
comprende seis décadas. 

Si bien el optimismo rl'gionalista 

caracterizó la mayor parte del arte costarricense 

e s 
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desde finales ele los aiios \'Ci nte hasta los a,ios 

cinc11enra, la rcccsiún económica de la década de 

los treinta, ja lonada por las huelgas de los 

trnhajaclorcs r los conflictos sociales, iníluy<> 

podcro~anu:ntc en l.1s arres, que comcnzar<>n a 

rcvelnr la iníl11cncia del realismo social mexicano, 

,\dem:ís, dejaron de cclehrnrse en 1937 los 

famosos ,alones :11111alcs de arte naciona l, que, 

dirigidos por Tcodorico Q11 inís r p:1trocinados por 

el Diario de Costa Ri.::1. hahían clcsempc,iado un 

papel fundamental en la an imaci<Ín de la escena 

artística local desde 1928, Coincidiendo con la 

elección como presidente ele Raf.1el Caldercín 

Guardia en 1940, s<e emprcnd iú un proceso de 

rcnova.:iún social)' se introdujeron reformas q11c 

permitieron la acación de sindicatos de 

trabajadores, salarios mínimos y un sistema de 

seguridad social, Comprometido como siempre 

con las causas socia les. Amigheni pintó por 

entonces varios murales des ti nados a edificios 

públiws, además de rea lizar o tro en colahoraciún 

con la legcnd.uia pintora r profosora l\l:1rgarita 

Benheau ( 191 3-1975), responsahlc de haber 

elevado la acuarela a la prestigiosa condición que 

aún hor ocup.1 ,·n el arte de Cost.1 Rica, 

Otra artista en anivo durante los aiios 

cuarenta fue Luisa Gonz.íkz de S:íenz ( 1899-

1986), que conwnzó su carrera como pintora de 

paisajes rurales pero 111:is tarde ,e interesó por 

composi,iones :111gustios:1, y simhólic,s, rcaliz.1das 

en un estilo rom:ínrico y surrea lista, Pese al rclati\'O 

estancamiento dd amhienrc artístico d11rante los 

aiios cuarenta, se cdchraron dos exposiciones: una 

de Margarita llertheau en 1947 r otr:1 del 

incansable viajero, poeta, pintor r escu ltor Max 

Jiméncz ( 1900-1947), considerado como el p rimer 

a rtista cost:1rricense de vanguardia, Sus colosales 

figuras femenina,, inspirad.is a menudo en la crnia 

afrocarihcii:1, causaron 11n autént ico escándalo 

cuando fueron cxp11cstas por primera vez en la 
Universidad de Costa Rica, en San José, en 1946, 

El ú ltimo tramo de la dfrada de 1940 
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trajo cc111,igo import.1ntcs cambios políticos en 

Co,ra RKJ, pue, en 194S un conflicto ci,·il 

armado lleví, ,1I podl'r ,1 Jos~ Fi¡:ucrcs, y con él 

una serie de rdorm.,s qul' inclui,rn una nueva 

constitución y la aholiciÍ>n dd cj~rciro. Si hien IJ 

d,'cada de: 1950 fue: una épo,:a de crecimiento 

tconómico y modcrniución, no se pr<xlujeron 

innov,1cioncs si¡:n iíic:1tivas en tas nrtes hasta 

195S, cu.,nJo Lol., Fcrn.índcz (n. 1926). Rafael 

Ángel (Fdo) Gard.1 (n.1928) y Xbnuel de la Cruz 

Gonz:ílcz celebraron exposicionc; de p1nrur,1 

ahstracta en el Museo Naciona l de S.in José tras 

su regreso dd extranjero. Gracias a estas tres 

expos1c1oncs individuales. el público costarricense 

entró en contacto por primera vc1. con el arte 

abstracto. 

El pintor más veterano e intelectual del 

grupo fue González. que comenzó a pintar paisajes 

desde los años treinta y se exilió en 1948, primero 

a Cuba y más tarde a Venezuela. Influido por el 
cuhano \'(' iíredo Lam )' por la vanguardia 

absrracta ,·ene:wlana de los años cincuenta, 

Gonz.ílcz cvolucionú pau latinamente desde el 
expresionismo hJsta una radica l ah,tracción 

geométrica. Sus compo~icioncs l,,ud-edge. lacadas 

y enormemente simples, como Aman/lo com111110 

(fig. 75),dc 1971,constiruyen ejemplos 

culminantes en l., historia del arte costarricense. 

Los cuadros de Lola Fernández y Fc:lo 

Garcfo siguieron una vena más lírica, y oscilaron 

entre la í,guraciún y la abstracción durante los 

años S<'SCnta. A inici.ui,·a de García, en 196 1 

fund.,ron el Grupo Ocho junto con .\lanuel Cru2 

Gon,.:ilci y otros artisras como César Valverdc 

(n. 1928), Gu illnmo Jiméncz (n.1922) y Néstor 

Zelcdón Gu2mán (n. 1933). La importJncia del 

Grupo Ocho reside en su rupturJ con la inalterable 

trad,ciún regionali,t;1, al introducir lcnguJic> 

formales dd arte conrcmpor.íneo de posguerra. 

Desgrac,adJmcnte, urilizaron uno, e>tilos 

intcrnacional.:s ajenos a la realidad so,:ial y 

cultura l de Costa Rica, por lo que stilo uno> 

cu.mtos miembros dd grupo siguieron 

produciendo nhr,1s interesantes. 

La tcndcnci., ncofi¡:ur.11iv.1 que caracterizó 

al arte latinoameril:.1110 en lo, a,ios scsem., t,,mhién 

contó con exponente, cost.1rric,-n...,-.. lk enorme 

éxito en la actual,d.,d. Rafa Fcrn.im.le1. (n. l <JJS) 
comcnd> pl.1,111.,nJn personajes tr.igicos, que m.i< 

t,1rdc se tr.1nsíorrn.1ron en etéreas y cnlorist.1s 

figura, ícmeninJS. I~>• cnérgirn< dihujos de Carlos 

Po\'eda (n. 1940) con pcrson.11c< hum:moides y 

grotescos fueron expuestos, en ícch., t.rn trn1pr.111:1 

como 1964. en el seno de: la Unión P:mamericana 

en W.ishingtnn, y I,· ,·aliernn el inmediato 

reconocimiento intcrnacion.1I. A,io~ 111.is tarde 

prmc¡:uiría su c.,rrcra en Vcnezucl.1, donde l., 

agre~i .. id.1d de su< primeras ohr.1s dio paso a 

im:igenes de cielo, y p.1isa1es m.h ,utiles. 1\1.is 

interesantes resuh.rn l.1s atrevid.1< composiciones 

iníorm:tlistas y l.,s i,m.,lacioncs conccptuJlcs de 
Ju,,n Lui, Rndrí¡:ue7 (n. 1934), rt·aliz.1d.1s dur.rntc 

su c:st.10cia en Parí, en l., d,'c.,d., de los sesenta. 

Aunque abandonú l'Sta cxpcnmc111.1eión tras 

rcgrc~ar a su país en 197 1, desempeñó un papel 

esencial para IJ creación de un influyente taller de 

ª"c:s gráficas en c:I seno de 13 Uni,·ersidad de Costa 
Rica. 

Las inversiones extranjeras y el programa 

de desarrollo económirn en l., Costa Rica ele los 

años setenta po,1111l11.iron un., íchril acti\'idad 

artística )' el apoyo gubernamental a las artes. Se 
ere<'> el ~l ini,1erio de CulturJ,Juvenrud y D,·porrcs. 

se reiniciaron lo, ,a lones anuak·~ de .irte na.:,onal, 

y se organi,,ó l., ,mport,mte (,1Jem.ís de 

conrrovcrtidaJ l'rnnera Bien.,! C'.enrruamcri.:an., de 

PinturJ en San Jn~,, en 1971. El lllus,·o de Arte de 

Crn,tJ Rica fue íu11d.1dn en 1978; un .uio después, 

la CorporJci,,n 1.achncr & S.knz emprendió un 

progr,una de cokccinnismo artí,rico, al que pronto 

se sumaron las infl uyentes Bienales Lachner & 
S.ítnl de J.rtiM.h ccmt1..·mptJr.in~u,. 

Durante la d,'cadJ de 1970 y 1980, las 

corri,·nrcs figurativas dominaron d pJnor,rn1.1 

7.l 

arti,rico cost.irriccn<e y se unieron nuevos artist.,s 

a In, mi,·mhros a,ín en activo del Grupo Ocho. Los 
cu.Hin» d,·t.1lli,t.1, ,k Go111 .. 1ln Xloralcs, 

hipcrreali,rn for111.1do <·n E,p.11i.1, .:0111.iron con 

un., acept.1eión inmcdi.ua en C:o,t.1 Rica, mientras 

qul' Rol.indo Cuhcro (n. 1957)"' hizo í.10111,0 por 
su< desnudos n·., li-r.,s de f.i.:tura surrca li,1.1. No 

ob,tanrc. rcsuhJh.rn m.is innnv.1dor.1s !.is pinruras 

de Geranio Gon,.ik-z (n. 1947), .,si como l., 

sugerente "isión del género humano en l.1 

dr.lma tic:1 proJu.:ción de Fcrn.rndo Carb.1110 

(n. 1941) y Fern.rndo Castro (n. 1955), cuyos 

personajes angustiados y exprc,ividJd formal les 

vincul.in a los .1rtistas noofiJ!urari,·os 

gu.m·maltecos. Rodolfo St.111 lcy (n. 1950) también 

esr.i vinculado al .me de Gu.uc111.1b, pues los 

cuadros que realizó bajo el influjo del reali5mo 

m.igi.:o reflejan su admiración por Elmar Rojas 

(véase supm p. 56). 

Interesados por la tall., en madera y 

piedra, los ..-scuhores costarricenses se han 

consagrado prim:1r,1lmcntc .1 l.1 figura hum,rna -y 
a menudo han producido obr ., s de transfondo 

social o de c.,r.kter telúrico-)' t.,mbién a una 

vancdJd de ...,,tihudos animJk·,. como ,e rcvdJ en 

la producción de José Sancho (n.1935). Aquiles 

J iménez (n.1954). creador de ohr.1s constru.:rivistas 

en m.irmol, h., desarrollado su profesión en 

Carrar.1 (ltali.1). T ,tmbién dc:bc mencionarse la 

produ(Ción de .\ l,1risd Jiméncz (n. 1947), cuyas 

inst,1l,1ciones y t.,llas c:n maJ era encierran un 

cad,'ter :nnobiogdfico. 

En 19S7 )' como fruto de una agitación 

inusual en los Mti,t.1s contempor,incos Je América 

Central, varios pintores cost.1rriecnscs formaron el 

Grupo Bo.:Jr.,c.i con el pro¡xhito de .-xponer 

junto,, si bien c.1J3 uno de ellos mantuvo su 

indqx·nd,·1,ci.1 :mi,tica . José l\ligucl Rojas 

(n. 19.59) es un pintor nc0t·xprc,io11ista cuyas 

atrc .. iJ.is im.ígcnes, ., ,n<'nudo c.tr¡:JdJs de 

contenido político, se rl'fieren al p.1pd del hombre 

en l., socicJJd. L,s instal.,ciones misteriosas y 
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cuasirriruales de Rafael Ottón Solís (n.1946) 

cuestionan igualmente las tradiciones sociales y 

religiosas. ]Vled,ame otro tipo de critica social, 

Roberto Lizano (n. 1951) da un giro estrictamente 

personal al arte po11,·ra en sus insólitos retratos 

sobre cartulina prensada. Dentro de este grupo, 

destaca Fabio Herrera (n.1954) por su resucito 

lenguaje personal y sus dram.íticas exploraciones 

informa listas con el color)' la textura. que oscilan 

de las descomuna les relas absrractas a las 

minúsculas composiciones (fig. 74). Orros artistas 

del grupo que han seguido la línea de la pintura no 

objetiva son Mario Maffioli (n . 19601 y Pedro 

Arri<'la (n.1954), mienrras que los diseños 

coloreados en los cuadros de Luis Chacón (n.1953) 

y los motivos rírmicos en los dibujos de Ana Isabel 

)vfarten (n.1961) apenas comparten nada con la 

figuración. Las primeras obras de Leond Gonz.~lez 

(n.1962) se caracterizaban por representar a los 

negros que viven en el limra l costarricense con un 

encendido aomatismo; no obstante, con el paso 

del tiempo ha reducido (-Stas imágenes a unas 

pocas formas básicas, poéticas y en tonos negros 

sobre telas de enormes dimensiones. Florencia 

Urbina (n.1964) y Miguel Hern.índcz (n. 1961) 

también se han preocupado por la figura humana 

en obras que oscilan entre la realidad y el 

simbolismo. 

Entre los artistas que trabajan de modo 

independiente en el San José actual, Ana Griselda 

Hine (n. 1950) y Gioconda Rojas (n. 1967) 

comparten una perspectiva lírica e intimista en sus 

cuadros de mujeres, interiores e interpretaciones 

simbólicas de espacios habitables. Por el contrario, 

resultan más agresivas las instalaciones y los 

animales salvajes realizados por el pintor 

neocxpresionista Manuel Zumbado (n. 1964 ). Por 

último, a la aparición de nuevos artistas en Costa 

Rica a principios de los años noventa se ha sumado 

otra oleada de patronazgo artístico público y 

privado. Ello se revela en la inauguración de dos 

centros culrurales que cuentan con varios teatros, 

un musco infantil y el nuevo Museo de Arte y 

Diseño Contemporáneo. 

Panamá 

Un gran número de artistas viajaron a 

Panamá durante el siglo XIX debido a su situación 

geográfica y a su condiciún histórica como país de 

tránsito. Plasmaron escenas de género, la 

construcción del ferrocarril transistmiC() en la 

década de 1850 y la del funesto Canal de Panamá 

en la década de 1880. No obstante, los orígenes de 

la tradición artística nacional deben buscarse en la 

producción de los retratistas académicos de finales 

del siglo XIX; entre ellos destacan el respetado 

Epifanio Caray ( 1849-1903), nacido en Colombia, 

Sebasti:ín Villalaz ( 1879-1 919), y el rclativamente 

desconocido Wenceslao de la Guardia ( 1859-

1941 ). 
Durante el periodo comprendido entre su 

emancipación del gobierno de Colombia (lograda 

en 1903 con el apoyo estadounidense) y la 

inauguración del Canal en 1914, la recién creada 

República de Panam:í comó con esc;1sos artistas 

dignos de mención. Formado en Francia, Roberto 

Lewis ( 1874-1949) se convirtié> en el artista 

panameño más relevante y admirado. Pintó 

retratos de los lideres nacionales e im,ígencs 

alegóricas que decoraron los edificios públi.:os, 

especialmente las ele la Presidencia de Panamá en 

1936. Sus cuadros de cab:,llcte más famosos 

representan paisajes con tamarindos, en los cuales 

se reflejan sus contacros con el impresionismo 

(fig. 76). 

Manuel Amador ( 1869-1952) le gana en 

atrevimiento, pues sus estancias en Alemania y 

Nue,,a York reforzaron m bagaje cultural y la 

gestualidad de sus dibujos y pinturas, cuyos 

mejores ejemplos represen tan motivos humanos. 

Ruhén Villalaz ( 1897-1994), en activo desde los 

años veinte, empicó la acuarela en escenas de 

género rurales. 

Como direcrores de la primera academia 
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artística panameña, Lewis y su sucesor Humbcrto 

lvaldi ( 1909- 1947) formaron a roda una 

generación de a rristas desde 1913 hasta mediados 

de siglo. lvaldi se formó en ll.l,1drid, y los rcrraros y 

paisajes que pintó a partir de 1940 se caracterizan 

por sus expresivas pincclnd.,s )' su t,1bnre 

atmosférico. Enrre los alumnos de la academia, 

destacan Manuel Ccdeño e lsaa.: Benitez, sin 

olvidar a los pintores que comenzaron a destacar 

entre los años cincuenta y sesenta. En este grupo se 

inclu)'en Alfredo Sinclair, Guillermo Trujillo, Ciro 

Odubcr, Eudoro Silvcra. Adriano Hcrrerabarría y 

Manuel Chong Net0; todos ellos estudiaron en el 
extranjero y tras su regreso expusieron en Panamá. 

La misión de esros artistas, aún en activo, fue 

romper con l.1 tradición acad~mica e introducir el 

arte moderno en Panamá, aunque ninguno de ellos 

trabajó en común ni siguió l.1s mismas tendencias. 

A lo largo de su dilatad., carrera.Juan 

Manuel Ccdc,io (n.1914) fue al mismo tiempo un 

influyente profesor (dirigió, entre 1950 y 1967, la 
Escuela Nacional de Pintura, rebautizada más 

t.ude como Escuela NacionJI de Artes Pl.ísticas) y 

el retratista oficial panameño hasta los años 

noventa. No obstante, sus pinturas más dinámicas 

son composiciones estilizadas de influencia cubista 

e inspirJdas en temas folldóricos o de la tradición 

religiosa panamc,ia, como se observa en la 

procesión de Viernes santo, obra de principios de 

los cincuenta. Durnnte su breve carrera artística, 

Isaac Benircz ( 1927-1968) realizó dibujos a tinta, 

recratos, acuarelas y óleos cxprcsionistas de 

severos contrastes y gruesas pinceladas, algo 

inusual en el arte panarnei\o de aquella época. 

Uno de los artistas panameños más 

elogiados, Alfredo Sinclair (n.1915), cuya carrera 

comprende medio siglo, fue el primero en explorar 

el expresionismo abstracto. Tras haber trabajado 

inicialmente con neones y pasado por una primera 

época experimental con obras en collagc y técnica 

mixta, el estilo de Sinclair maduró hacia una 

abstracción lírica y elegante, articulada en extensas 

s 



superficies de vibrantes colores, como se observa 
en l\fo1 ·i111ie11tos de 1111 río (fig. 78), de 1980. Si 
bien sus composiciones suelen incluir referencias 
figurativas, tales como naturalezas muertas o 
rostros hum,inos, a Sind,1ir se le considera el 
patriarca de 13 abstracción paname,ia. El cubismo 
influyó claramente en su coetáneo Eudoro Silvera 
(n.l 917), según se refleja en sus cuadros con remas 
indios y musicales, además de sus natu ralezas 
muertas con frutas típicas o pescados, donde revela 
su compromiso para crear un arte contemporáneo 
vinculado a la identidad cultural panameña. 

El artista paname,io más significativo e 
influyente es el incansable pintor, grabador, 
ceramista y escultor Guillermo Trujillo (n.1927), 
cuya personal iconografía está cnraizad,1 en la 
historia panameña precolombina y en la mitología 
india, sin olvidar su paisaje)' vegetación. De en tre 
su abultada producción pictórica, Nuestra Se,iora 
de los N11chos (fig. 80), de 1989, refleja el modo en 
que T rujillo recrea la naturaleza)' reinterpreta el 
folk lore indígena, con el cual inventa su propia 
rea lidad espiritual)' pictórica. Gracias a una 
producción rica y ,•crsát il, que fluctúa entre la 
sátira social, los paisajes imaginarios y las 
delicadas scmiabMraccioncs, Trujillo ha cosechado 
el éxito internacional como pintor. En su rarea 
como profesor, favoreció el reciente interés de los 
artistas panameños por la acuarela, la cerámica y 

el grabado. 
La promoción de escuelas artísti.:as fuera 

de la ca piral fue la principal contribución al arte 

panamcri o de un pintor rebelde como Ad ria no 
Herrera barría \n. 1928). Tras cursar estudios en 
M<'xico, su carrera pictórica ~iguió en un principio 

los dictad<>S del realismo social, pero después 
desarrolló un surrealismo de tono biomórfico. 

Otro par de artistas formados en Mi'xico son 

Desiderio $:ínchrz (n. 1929), que siguió la 
tendencia expresionista y expuso su producción en 

va rios lug.ares, y el pintor y grabador Manuel 

Chong Neto (n.1927), cuyas voluminosas y a 
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menudo erótica~ íi¡:uras femeninas funcionan 

como un leitmoiif que él rode., de personajes 

mi~tcriosos, como mi rones y hi,ho,. 

1_, ¡:mcr.,ción que se inició artísticamcn1e 

a mediados de siglo h.1 com.,Jo con c.-sc;1sas 

pinmrJS. Tnx,e Briccño, naciJ., en Gran llretaña 

( 19 11 -1985), cmplcah,1 la ¡;conmríJ y los colores 

brilbnres en una combinación muy pcrson.11 dc 

estilO\ naif, surreal,stJ, e incluso humorístico. Oiga 

Sánchez (n. 1921 ) comenzó su c.1m·r.1 pictórica con 

personajcs de fu,·rrc rJ igambrc expresionistn, pero 

años dc.-spués se d,·d,có principalmente a la 
cerámica. 

Tres arti stas significativos de esta 

generación se afincaron definitivamente en F.~paña: 

el surrcali,talhipem:alista Pablo Runyan (n. 1925); 

Círo Odubcr (n.192 1 ), famo,o por sus en.'r¡:icos 

dihuros a tima; y el ¡;rJ baJor panameño m.ís 

afarn.1dn y prolífico, Julio Za,hri,son (n.19 30), 

euros a¡:uafocrtes y pinturas a 1·,-ces ¡:rorcscos se 

insporJ n en la lireraturJ, la mirología y el fol klorc.­

urb,rno. Tras acahar ,us estudios t·n E~pañ.1, el 

arti,t;1 de proyecciún inrernacional Alberto Dur.1ry 

(n. 19 32) voh·ió a Panamá y de..-mpeñó un p.1pd 

significativo corno profesor)' promotor dd arte 

contemporáneo. Con el paso dd riempo, las 

criaruras ÍJmasma¡;óri.:as que pudil.tn sus cuadros 

de los año, scsenra h;rn sido susrituiJJs por 

imágenes cada ve1, más realistas de mujeres y 

man iquíes. 
Los escultor<·s panamcoio, que han 

rrabajado en el siglo XX son rdarivamenre pocos. 

Uno de lm primeros fue Guillermo /1 lora Noli 

( 1923-198 1 ), irwe nlOr del "cil111J rismo" , una 

teoría artí,rica que su autor apli.:aba a sus 

monumentos csculrciricos en los a,ios cuarenra. 

Carlos Arbok-<fo (n.1929) y Mario Glvit (n. 1933) 

han desarrollado su .:.1rrera picr<írica y escultórica 

desde í111ales de los cincucnr.1. Las mejores 

esculrur.1~ de Arboleda se inspiran en remas 

indígenas, mientras que Glvit creó dinámicas 

construcciones en hierro; en ambos casos, estas 
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podero~as ohra~ tridimensionales poco ¡;uard.rn en 

conuín con el lírico realismo di.' sus pinturas. 

Entret.rnto, Justo Aroscmen,1 (n. 19.29) emprendió 

un.1 c.urcra marcada por el éxito en Colomhi.1, 

mienrras que IJ d~t.1cada )' jm·cn csculror;1 Su,,e 

Arias (n.1953). residente en C:aliforni.1, ~ hJ hecho 

famosa por sus innovador.is c,culruras rca liLad.1s 

con materiales in,óliros )' ~up,:rf,cies pintadas. 

Durante los último~ .,iio,. l.t m.1)orí.1 de 

los mejores arti\ras p,1n.1rne1ios h.rn conrado con 

exposiciones en d lnsriruto P.111.1111cño de Arte, 

or¡;Jnizaciún priv.1d.1 sin ánimo de lucro, fundJda 

en 1962 r tran,form.tda en :\lu-.co de Arte 

Contemporáneo en 1983. Dc~dc los años scscnra, 

las 111uc~rr;1s con jurado patroci11.1das por 

corporacion<'~ csradounidense,. a IJs que se 

unocron más tarde las comp.1ití.1s locales, han 

ofrecido a los pintores panameños la posihilidJJ 

de exponer y dé con,cguir l., arcnción 

inrcrnacional. 

Influido por el arte japonC:s y el 
expresionismo ah~tracto, el d,·¡:.1111e pintor 

abstracto Amonio Al1·ar.1du (n. 1938) h:1 

cxpl'runcnt.ido con .:olores y form.,s pur.1s a lo 

1:tr¡:n dl' su carrera, y cre,,dn un ¡:r.in núnll'm de 

pinturas no uhjetiva~, como Co111posic1ú111•11 
celeste (Íiµ. 77), dc 1978. Coquí C.1lderún 

(n. 1937), que 1·n "" inicios ,11fr1<i l., influcnci.1 del 

pop art, se c1111Ccmrci en d,sei\os ¡:,·omérm:o, y 

ton,1lid,l(lcs ,uavc,. y más tarde t·n lumino,,1' 

na1ur.1le1~1< mu,•ri,1', p.,i~aj,•, e incluso ohr.1s de 

prorest.1 pulíro.:a. Teres.1 kaza (n.1940) akan11í 

notori,·d.td por l.1> rexrur.l\ ru¡:o,a, y l.1 mi,trrío<a 

ilurnin.tciún de"'' .1h,1racciom•, cspacoalc,, ~ro 

en lus años od1ent.1 adopuí un.1 p.1lc·r.1 m.í~ 

brill.mte y ,e con,.1¡;ró .1 im.1¡:inJrios p.1i,ajes. 

Pese a l.i ,·no11inu.1d.1 prc,enci.t del ,·jército 

est.1do1111idt11'é ,·n el C:111.11 de Pan.1111:í dc,de 

principios de siglo, ,·un el P·"º de los año, l.i 
GuJrJia Nacion.11 pJn,1n1cñ.1 fue acapar.111do más 

poder y, en 196K, dio un golpe de Estado con el 
que d,·rroc,, al presidente elegido 

d('ntocráricamcmc. El ¡:ulpe, dirigido por Onur 

Tomjos, supu,o IJ in,tJur.1ei1'1n de un ¡:ohicrno 

militar que Ju reí ,·c,nrc a,im )' que al pnn,·ipio se 

c<foo6 por mo,.krnizar el p.1í, y fornent.ir l.i 
cultur,1, mduida la fund.1<1cm del lnsriruro 

N.,coonal de Culrura en 1974. D,°'de d punro de 

vi,r,1 político. Torrijos ohtu1·0 el éxiro de firmar un 

nuevo trar.1do ,ohre el Can.11 de Pan.1n1.í cnn 

f ,tados Unido>, que enmí en l'l¡:or l'II 1979. 

r\somi,mo, duranrc los año, ,crenr., se ahricron las 

primer.is ¡:alcrí.,s en la ciud.1J de P,111:1rn.i y 

muchos arti,ras jól'cnc~ coo11enL.1ron a exponer en 

ell,h. Lui, Agu,l.tr Poncc (n. 1943) apareció en la 
c<ccnJ artísrica con ahsrr,1cciones de sen,ualcs 

torms realizad.is con aerú¡:rafo. Tras curs.1r 

esrudios en lrali,1. Emilio Torres (n. 1944) 

conmocionó a IJ opinión públoca t.,nro con sus 

piezas minim.1lost.1s )' conlrp111,1 lcs como con sus 

nrrcvid.,s decl.ir.i.:io,ws. r\nronio l\t,1Jrid (n.1949) 

pintJl,a líri,J, wmposi.:ion,·, Jl»rracras en las que 

indui., rl'icrl'ne1J, .ti folklore pan.1111c1io. 1\ 1.rnucl 

l\lonr,ll.1 {n.1950) ~i¡:ui,·, l., ,cnda del pop art, pero 

m.ís r.trdc oprt'> por el arte con.:t·ptual y por la 
prote,t.1 poliroc.1, dirigid., ., menudo conrra el 
intcrvrn,ion,,mo c,t.1Jnur11d,·11-..,. Tabo Toral 

(n .1 950) carnhiú l.1 gcomctri1,1eión pur,1 ,le 

vihranres rnlorcs y conrcnido~ filn,úficos por las 

composiciones rnn figur JS ¡:r Jffotescas y lo, 

mur.,1-,s tras emigrar a Estado, Unidos. 

Pese a l.1 Jicradur J de ;\ lanucl Antonio 
Norieg:1 , quic·n alc,111zó el pod,·r en 1983. el 
mercado artí,rico crc.-ció Jurante l.i década de los 

ochcnr.1. La :1íluc11,ia de dinero a tr.wés del ccnrro 

h.111c.1rin paname,io sirviú p.1r.1 incrcnl('ll!Jr el 
coleccionismo Je art(' privado y emprcsarbl. 

Aum,·mú el inrer.'s por lo, cuJdr~ que 

rcpresenr.1han c-..:,·nas autúcton,1s de Pan;imá, 

como se rc-fl,·ja en l.1, expo,i.:ioncs de p.1i,.1jcs 

cxuhcranres y tropic.1k-s de l¡:n.,cio E,pl.í (n.1946) 

Y cn l.1> nná¡:c·nc~ folklóm:.b dt· Al Spr,1¡:u,· 

(n. l 9J8). El crcc1111 it'nro d,·,111c,ur.1Jo dd mercado 

artístico se ralrnti,ú a medid., que a11111l•111,1h., b 
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represión política, hasta llegar al estancamiento 
cuando Panamá entró en crisis econúmica debido a 

las sanciones internacionales y a las cad:1 vez más 
frecuentes manifestaciones en contra del gobierno. 
Esta situación llegó al clímax con la invasión de 

Panamá por Estados Unidos en 1989. 
Salvo algunas significativas excepciones, la 

mayoría de los artistas panameños no representaron 
temas de orden político. No obstante, es interesanre 
señalar que, durante los años ochenta, muchos 
artistas volvieron a la figuración y se dedicaron a 

representar la condición del ser humano. Las 
primeras naturalezas muertas de Amalia Tapia 
(n. 1947) dieron lugar a collages )' pinturas con 
objeros cotidianos, cargadas de simbolismo e 
incluso de elementos de protesta. Sandra Elcta 
(n.1 942) creó obras audiovisualts a partir de los 
autobuses pintados panameños y de la población 
afrocaribeña. David Solís (n. 1953), que emigró a 

Francia en 1975, se consagró durante años al dibujo 
y, más tarde, a un cipo de pintura con personajes 
que parecen sacados del universo inquietante de 
Goya y referencias a arquetipos religiosos y 
culturales. Sociedad, religión y política también son 

elementos plasmados, y ridiculizados, en la 
producción del reputado pinror figurativo Brooke 
Al faro (n.1949), quien ha cosechado éxito 
internacional gracias a su técnica chísica y sus 
pinturas surrcales. Tanro en sus imágenes narrativas 
y espeluznantes como en sus perrurbadoras visiones 
de gente corriente y personajes poderosos, parece 
como si la desmesurada imaginación de Alfaro 
explorase la realidad a partir de su deformación 
(fig. 79). Durante la década de 1980, Raúl Vásquez 
(n.1954) alcanzó cierta importancia con sus poéticas 
imágenes figurativas, reali1~1das con incisiones sobre 
superficies macé ricas, con sus colores :al estilo de 
Tamayo, y con sus personajes que evocaban las 
pinturas de las cavernas y un un iverso más ingenuo. 
Las ideas y la técnica de Vásquez, así come, su 
admiración por el arte mexicano, influyeron en 
varios pintores de las provincias panameñas de Los 

Sanros y Herrera.Todos ellos, junto con el 
prometedor Roosevclc Díaz (n.1963) formaron un 

grupo extraoficial que suele conocerse con el 
nombre "Escuela de Azuero". 

En el transcurso de los años ochenta, Oiga 
Sindair (n. 1957), cuyas primeras obras 
representaban imágenes intimistas de lánguidos 
personajes rumbados en espacios casi abstractos de 
colores suaves, ha evolucionado hacia una 
figuración cada vez más rotunda y unas tonalidades 
más incensas. la neoexpresionista Isabel de Obaldía 

(n.1957) interpretó de un modo violento y tropical a 
las gentes, el paisaje y, a finales de los ochenta, los 
sucesos políticos de su país. Tras la invasión de 
Panamá, Vicky Suescum (n. 1961) abandonó la 
pintura paisajista por una producción más 
conceptua l y simbólica. Nadie duda que, mientras 
Panamá se acerca al fin de siglo y espera la 
transferencia administrativa del Canal, 
importantes cambios políticos afectarán 
a la evolución del país en codas sus 
esferas, incluidas las artes. 
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1 Cuba 1900- 1950 

l..1 enseñanza rigurosa de 13 pintura y 

esculrnr,1 en Cuba comc111.ó en 1818, con la 

instauración oficial de la Academia de San 

Alejandro. Los art istas islciios del siglo XIX fueron 

formados en ella por profesores europeos y por 

arristas nacidos en Cuh.1 que antes habían sido 

alumnos de l.1 Academia'. Uno de estos 

influyentes protc,orcs fue Leopoldo Romañach 

( 1862-1951 ), formado parcialmente en España e 

Italia y cu)'o e~ti lo puede definirse como realismo 

romántico. Como siempre fue consciente de los 

métodos tradicionales de los an tiguos maestros, 

sus cuadros no se aparraron de la tradición. No 

ohsrante, sus contacros en Europa con artistas 

influidos por e l impresionismo le llevaron a 

urilizar pinceladas más sueltas y a comprender el 
efecto de la luz natural sobre d color. 

Romañach es especialmente célebre por 

sus estudios de individuos anúnimos enfrascados 

en tareas vulgares, sus melodramáticos ni,ios y 

mendig()S, sus retratos de matronas de la 

burguesía cubana )' sus paisajes. En Cr11:r.a11do el 
río (c. 1900; fig. 82), R()mañach plasma un 

q11itrí11, un ripie() carruaje cuban(). Al fond() 

vem()S una mata de bambú, un ingenio azucarero 

y palmeras. 

Aunque la modernidad aparece en Cuba 
c()mo reacción frente a la Academia, debe ser 

considerada en un contexto hi stórico más amplio. 

Los esti los de vanguardia y d interés por plasmar 

la vida popular de una manera comprensiva, 

ajena a la anécdota, estuvieron estrechamente 

vincu lados a l,ts concepciones reformistas y 

liberales de los jóvenes imelcctua les de los años 
veinte. Entre ellos se cncomranan varios artistas 

que llevaron a cab() una serie de cambios 

radicales en el arte cubano. Si bien esta década se 

caracterizó asimismo por la prosperidad 

económica, la corrupción gubernamental a varios 
niveles y la dependencia p()lírirn-económica de 

Estados Unid()s, en los a1i()s treinta esta ll aron 
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violentas revueltas de carácter político, y al 

mism() tiempo la isla se vio profundamente 

afectada por la Gran Depresión. 

Conscientes dc los movimientos 

vanguardistas europeos y del nacionalismo 

cultural y oficialisra de Diego Rivera y otros 

pintores mexicanos, los jóvenes artistas de los 

años veinte comenzaron a cuestionar la validez y 
la pertinencia de los esti los y temáticas 

tradiciona les. En no viajes a Europa, l()s a rt istas 

de vanguardia esrudiaron directamente la 

producción de los fouves, los cubistas y los 

surreal istas~; quienes no pudieron salir de Cuba, 

buscaron c()n afán ilustraciones de obras 

modernas en revistas y otras publicaciones. La 
armósfera cultural de la prnpia Cuba contribuyó 

a fomentar en los artistas un ansia por descubrir 

nuevos horizontes. Al igual que en países 

latinoamericanos como México y Perú durante 

este periodo, una nueva. generación de novelistas, 

poetas, compositores y folcloristas intentaron 

crear una identidad cubana de: orden naciona lista. 

Investigaron la rica herencia african,1 de la isla, 

así como la cultura blanca y mestiza de los 

granjeros humildes, los guajiros. Esta búsqueda 

de una auténtica expresión nacional encontró su 

mejor represen tación en las pinturas rea lizadas 
por los artistas de vang1a,1rdia . 

Víctor i\ lanuel García ( 1897-1969), 

habitualmente conocido como Víctor Manuel, 
suele ser considerado d iniciador de la 
modcrnidJd en Cuba. Alumno de Roma,iach en 

la Acad('mia, respetó l,ts habi lidadc.:s de su 

maestro y llq:ó a impartir cl.1scs de dibujo en la 

Academia duramc algún tiempo. Las prolongadas 

estancias en París emrc 1925 )' 1929 re\'claron a 

Víctor i\lanuel la obra de los artistas europeos de 
finales del siglo XIX y principios del xx. Se 

interesó particularmente por Paul Gauguin y sus 

escenas pintatf.ts en Francia y los Mares del Sur, 
en las cuales había simplificado tanto la 

composición como las formas y conferido un 
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carácter pl,1no al color, pero t3mbién buscó 

modelos en el arte medieval y en el primer 

Renacimienro, p,trticul.trmeme en la 

representación de la Virgt<n María. Al igual que 

Gauguin, Víctor ~hnud intentó crear im:igcnes 

que reflej.iran una c.iéti.:a ajena a la piniura 

tradicional t<uropca; ello explica que IJ vida en las 

granjas pcqueñJs y en IJs calks de La l !Jbana, y 
los serenos p3isajes salpicados de árboles en flor y 

palmeras, se convirtiesen en los principales temas 

de su producción. Como se rc\'ela en M11chacha 
con man;a11a roja (c.1940; fig. 81 ), el arquetipo 

de joven campesina cubana, mul:11a y con un aura 

de seductorJ belk-za y natural inocencia, aparece 

a lo largo de la prolífica carrera de Víctor Manuel 
y adquiere un carácter icónico. 

Amdia Pdáez (1896-1968) fue una 

brillante alumna de Lt'opoldo Romañach en la 

Academi3 de San Alejandro. Graduada en 1926, 
viajó a París al año siguiente y permaneció en la 

capital francesa hasta 1934, donde estudió en 

escuelas de arte como la Grande Chaumicre y 

tambi¿n con la constructivista rusa Alexandra 

Exter. Durante su estancia en París, Pcl:íez 

abandonó el academicismo y desarrolló un 

expresionismo monocromo, mostrando una 

especial predilección por los bodegones frutales, 

los floreros y los temas femeninos. Tras su 

regreso a Cuba, Pelácz redt·scubrió la 

arquitectura y las artes decorativas de la isla. 

Aunque muchas de ellas eran el legado del pasado 

colonial español, poseían un acento 

genuinamente cubano. Entre los elementos 

preferidos de Pcl:íez destacan los miradores y las 

rejas de hit<rro forjado, los montantes en abanico 

con vidrieras. IJs columnas minuciosamente 

decoradas, las balaustradas y los muebles de 

mimbre. También atrajeron su atención las 

exóticas flores y frutas tropicales de la isla. 

Su formación en París le sirvió para crear, 

durante los años cuarenta, un estilo que podría 

definirse como cubismo tropical. Huyendo del 

pintor<·squisrno, Pel.íc1. combinó estilo y temática 

en un.1 celebración calidoscópica de lo< motivos 

cubanos cotidi.1110<. En M11ier <011 pJ¡,iro 
amarillo ( 1945; fig. 83) Pcl.iez representa el 

motivo de una mujer en un bakón que contempla 

un pájaro enjaulado como una cnmpo,ición 

scmiab~tracta )' hidimcnsional, en l,1 cua l el 
sinuoso contorno m-gro de b rejcri.1 se funde con 
las curvas de la sill.1 de mimbre, l.1s hojas verdes y 

el "idrio azu l de l.1 vcnt.1na. El cs1ilo de Pel,ícz 

conservó siempre cst,1 tensión entre la 
exuberanciJ de IJ linea y rl color y un riguroso 

sentido drl equilibrio compositivo. 

Wifredo Lam ( 1902-1992) es sin duda el 

artista cubano contem pvráneo 111:ís famoso a 

escala internacional. Al igual que Víctor Manuel 

y Amelía Pélaez, se formó en IJ Academia de la 

Habana antes de "iajar a España en 1923 para 

proseguir sus estudios. Durante los años treinta, 

el estilo de lam experimentó una radical 

transformación, y los cuadros de ese pt·riodo 

reflejan la simplicid.1d fornldl de la escultura 

africana. D<: antep.1s.1dos africanos, chinos y 

españoles, Lun comprendió la nccc~idad de crear 

un esti lo que pudiera encarnar adc-cuadamente, y 

de un modo innovador, la herencia afrocubana de 

su país. La modernidad europea descm~ñó un 

importante pa~I en dicha evolución, pues 

descubrió un ambiente propicio al en trar en 

contacto con Pablo Picasso, André Breton y el 
movimiento surreali>ta tras llcgJr a París en 
1938, procedente de España. Tanto Picasso como 

los surrea listas reconocían el valor de IJs 

denominadas culturas primitivas y de sus 

doct rinas religiosas y artís1icas. 

El regreso de Lama su país en 1941 fue 

especialmente revel.1dor, pues volvió a sumergirse 

en la religión y la cultura popular que había 
abandonado en su juventud. Anquc nunca se 

convirtió formalmente a la religión afrocubana 

conocida como santería, ni a cualquier otro culto 

de origen africano de los habituales en Cuba, se 
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aprox imó a l.1 cu ltura afrocuh.111a de un modo 

compren,ivo y l.1 incorporó a su arte. 

81 

La ;,mgl.i (fig. 84 J, pmtadJ en 1943, es 

sin duda l,1 ohrJ mJcsrra de Lam. ln,piradJ en los 

micos y rit11.1lr• afrocubano,, e• unJ alucinante 

composición donde l.1 pl ,1111.,ci(,n uc caña de 

azúcar se funde con pcrson,11es Je rJsgos 

human<X y an1m.1ks. Cabezas de caballos y 

uescomun,1lc, ~chos. nalg.1, y miembros 

emergen de l,1 oscuridad, y l,,s íi¡:uras pa recen 

cst;ir recolectando hoj.1s de u,o ceremonial. 

Tanto en ésta como en otras pincuras realizadJs a 

partir de los años cuarenta, Lam rechaza la 

creación de im.í¡:enes anccdóti.:Js e interpreta la 

espiritualidad má¡:ica y p.inreíst:1 suby.,ccntc a la 

cosmovisión afrocuhana. P.1ra lo~ Jfrocubanos, 

en el universo cotidiano h3b11Jn dioses y espírnus 

que d.-ben ser apJ.:igu,1dos m.-di.rnte sJcrificios de 

animales. Asimismo, durante los ritu,1lcs, que 

implican fren¿ticos b.1iles al son de tambores y 

cánticos, los devotos creen t'Star poseídos por un 

dios. Precisanll'nte est.1 intcracci,;n entre la 
realidad pcrcihid.1 y lo sohrenatural se convertiría 

en el.tema centra l de los cuadros de Lam. 
Carlos l::nríquez ( 1900- 1957) fue o tro 

artista cubano que:- descubrió el surrealismo 

durante su e,unci.1 t<n Europ.1 . La formación 
artística de Enriquez se reducía a nociones 

elementales aprendidas en l.1 escuda secundaria. 

En 1920 su f.1111ili.1 lo t nvió a Filadelfia para 

estudiar administración de empresas, y en 1924 

asistió bre\'emente a IJ Pcnnsrlv,111ia Academy of 

Art. Durante su estancia en P.irís, entre 1930 y 

1933, entró en contacto con el movimiento 

surrealista. L;i producción de aquellos años, y de 

hecho la que comprende todJ su carrera, refleja d 

conocimiento de técnicas surrc;1hstas como las 

imágenes dobles, las siluetas superpuestas, los 

miembros anatómicos incorp,íreos )' las im:igem·s 

oníricas. Enríqucz vol\'ió a L;i Habana en 1934 y 

comenzó a estudi.ir l.1s lc)•end,1s y el folklore rural 

cubano, reprcscnt.indolo de b manna más 
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violenta e indómita. Elaboró en su producción el 
concepto poético del campesino cuhano: la mu jer 

y el caballo funcionan como elementos 

característicos de csra noción. pues simbolizan el 

m,1chismo y el erotismo qoe, a juicio del artista, 

son elementos clave para comprender el carácter 
nacional cubano. 

Bandolero cubano (1943; fig. 85) ilustra 

perfectamente el esti lo y los intereses temáticos de 

Enríquez: el cuadro representa a un bandolero 

fugitivo montando un caballo que se transforma 

en mujer. El revóh-cr f.íl ico dd bandido y las 

sensuales hojas de las plantas que lo rodean 

aumentan el erotismo de una composiciún llena 

de energía y dinamismo, pintada en llamativas 

tonalidades verdes y rojas. 

Fidel io Ponce de León (1895-1949), 

-<:uyo nombre original, que luego cambió, era el 
de Alfredo Fuentes Pons-, comenzó su carrera en 

la Academia de San Alejandro en los años veinte. 

Aunque conocía exhaust ivamente los preceptos 

de los profesores de la Academia, no tardó en 

separarse de sus estilos. Aunque Ponce de León 

nunca abandonó Cuba, su desapego por los 

temas cubanos y su fa lta de interés por los colores 

primarios lo separan de los artistas modernos 

coetáneos de la i,la. La mayoría de sus obras, 

rea lizadas en un estilo expresionista, son 

monocromas y están pintadas en tonos crudos y 

ocres sa lpicados con reflejos verduzcos. Sus 

composiciones representan mujeres y niños 

enfermizos, santos, monjas de ondeantes hábitos 

y vistas submarinas con peces y plantas. No cabe 

duda de que !'once estaba fami liarizado con la 

pintura de El Greco, pues existen semejanzas de 

orden estilístico y temático en la producción de 

ambos artistas. 

Cinco 11111ieres ( 1941; fig. 86) es una obra 

clave en la carrera de Punce. Fue adquirida por el 
cinea,ta Alfred Hitchcock, quie11 la mo~tró en su 

película Rope (La soga), una trama de crímenes y 

mentiras. El cuadro de Ponce, que representa un 

grupo de fantasmales mujeres, un guante siniestro 

)' un jarrón con flores marchitas, est.í impregnado 

de una atmósfera introspectiva y llena de 

presagios. 

Son dignos de mención varios arti stas 

modernos que comenzaron sus carreras entre los 

años veinte y principios de los treinta. Eduardo 

Abe la ( 1889-1965), Antonio Gattorno 

(1904-198 1), Enrique Riverón (n.1902), 

Domingo Ravener (1905-1969), Jaime Valls 

(1883-1955),Jorge Archc (1905-1956) y Lorenzo 

Rnmcro Arciaga (n.1905 ), se interesaron por la 
cultu ra popular campesina y/o afrocuhana. 

Arístides Fcrnández ( 190 4-1934) y Marcclo 

Pogolorti ( 1902-1988) destacan por plasmar las 

injusticias político-socia les y los problemas del 

hombre corriente. 

La escultura realizada en Cuba durante la 

primera mitad del siglo XX se caracteriza por su 

conservadurismo. La escena estaba dominada por 

los escultores que impartían clases en la 

Academia )' producían esculturas oficia les para 

los edificios públicos. Aunque dicha estatuaria 

nunca se separó del modelo académico europeo. 

el tratamien to simplificado y expresivo de la 

anatomía humana sugiere que sus autores 

conocían la ohra de innovadores como Aristide 

Maillot y Wilhelm Lchmbruck. Algunas 

esculturas cubanas del per iodo reflejan asimismo 

la estética aerodinámica de los estilos europeos 

art déco y modm,e. Juan José Sicrc ( 1898-1972) 

fue el escultor más releva me del periodo, mientras 

q ue Tcodoro Ramos Blanco ( 1902-1972; fig. 87) 

y Florencio Gelabert (n. 1 904 ), amhos de 

ascendencia afrocubana, son famosos por sus 

fie les representaciones de los negros cubanos. 

Los últimos años treint.1 )' b década de 

1940, ptriodo de relativa ,estabilidad política y 

económica en Cuha, presenciaron el nacimiento 

de la segunda gencr.icicín de artistas modernos. 

Las aportdcinnes de los primeros artistas de 

vanguardia, sin olvidar el hecho de que estaban 
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creando a lgunas de sus obras más significativas 

por aquel entonces, fueron todo un estímulo para 

la nueva generaciím. Asimismo, se emularon los 

logros del nacional ismo cuhu rn l mexicano, su 

fomento del arte público (especialmente el 
muralismol y de la enseñanza artística a nivel 

popula r. 

En 1937 fue inaugurado el efímero 

Estudio Libre de Arte y Escu ltura, patrocinado 

por el gobierno y con varios artistas de 

vanguardia en su plantilla. Como institución 

ahernati,·a a la Academia, posibilitú el acceso de 

la población a la enseñanza artística. Ese mi<mo 

año, los artistas modernos cubanos rea lizaron los 

primeros g rupos de mu rales en la Escuela José 

Miguel Gúmez de La Habana y en la Escuela 

Normal de S:rn ta Clara. 

En 1942, Alfred H . lla rr Jr. , director del 

Museum oí Modern Art de Nueva York, visitó 

Cuba y adquirió obras de casi todos los artistas 

de vanguard ia. En 1944, en colaboración con 

críticos, coleccionistas )' a rtistas cubanos, lla rr 

organizó la cxposiciún aclamada po r la critica 

Modem C11ba11 l'ai11ters (l'i11tores mba110s 
co11tcmporá11eos) en el MOMA. 

Cundo llcrmúdez (n. 1914) asistió 

brevemente a la Academia de La Habana y en 

1938 viajó a México, donde estudió en la 

Academia <le San Carlos )' conoció directamente 

la obra ele los mura listas. Aunque el aprendizaje 

en México resultó ser un poderoso influjo pa ra 

Cundo (como aparece citado habitualmente), el 
ejemplo de Amelía Pcl:ícz resultó más importante 

para él. Romeo y / 11/icta (fig.88), pintado en 

1943, se inspira en la decoración de las cajas de 

habanos de la marca homónima. Los montantes 

en abanico coloniales, los miradores y las 

columnas son avivados por medio de llamativos 

colores primarios, al t iempo que los vestidos 

italianos y la arqui tectura de la etiqueta original 

han sido sustituidos por una concepción casi 

caricaturesca de la desnudez en medio del 

esplendor cnrihcño. Además ck parejas de 

amantes, Cundo rcprcscnt<°> nnísicos. acd,b:t t:ts y 
escenas ck· la vida popular en un esti lo fa lsamente 

na if aderezado con humor)' fantasía . 

La producción de i\11:irio Carreño 

(n.1913), influ ida en sus o rígenes por e l 

Renacimiento , el surrealismo r la época clásica de 

Picasso, evolucionó hacia un esrilo 111:ís épico, que 

evocaba el de su amigo David Alforo Siqueiros y 

o tros pintores mexicanos. Al igua l que Siquciros, 

experimentó en sus cuadros m:ls :1mhiciosos con 

pigmentos industriales obtenidos a partir de la 

n itrocel ulosa, tales como el "Duco" de 13 marca 

Dupont. Las obras de Carre,io realizaclas en la 

primera mi tad de los años cuarenta trntaba n 

temas del nacionalismo cultural, como los ritos 

afrocubanos, la recolección de la caña de azúcar 

- Loscortadores de ca,ia ( 1943; íig. 89)- y 

escenas de la vida cotid iana. Tocios estos cuadros 

fueron pintados con colores intensos y tropicales. 

Durante la segunda mi rad de los años cuarenta, la 

producción de Carreñu se fue aproximando al 

cubismo, con composiciones bid imensionales 

cuidadosamente esrructuradas. En los cincuenta, 

e l a rtista abandonó la figuración en favor de una 

abstracción hard,edg,•. 

René l'ortocarrero ( 1912-1985) sólo 

asistió un a,io a la Academia. Si bien no ha bía 

viajado aú n a México, sus primeras pinturas 

importantes, realizadas a finales de los años 

treinta, er:tn b versión cubana de: temas pintados 
por a rtis1:1s mex icanos coetáneos, sobre todo 

fa milias campesinas enfrascadas en mrcas 

cotidianas. Sus colosales figuras comparten la 
humilde d ignidad y el apego a la tierra de las de 

Diego Rivera. Ambos elementos vinculan a los 

personajes de Portocarrero con los de o tros 

artistas coetáneos, como Cundo llcrn11ídez, 

Mario Carrcño y Mariano Rodrigue,., pues todos 

ellos plasmaron a los isleños como individuos 

nobles y robustos, la auténtica sal de la tierra. 

El esti lo de l'ortocarrero se hizo m:ís 

caprichoso durante lm años cuarenra, 

deleitándose en de~cripcioncs p11nti lli st:1s y 

coloristas de los típic.:os interiores coloniales <1uc 

ha bía \'Ísto en su juventud , como lntaior dd 
C,•rro ( 1943; fig.90). L.m " i,ucriores del Cerro" 

(el Cerro fue el suburbio aristocrático de La 

Habana durante el siglo XIX) pintados por 

Portocarrero son las evocaciones más elegantes 

del espíritu cubano jamás rea lizadas por un 

artista moderno. Como en el caso de Cundo 

llcrmúdez, su descubrimiento de las posibilidades 

forma les)' temáticas que ofrecía la isla debe 

mucho a Amelía Pcl:ícz. Asimismo, el artista 

plasmó las deidades afrocubanas)' a sus 

sacerdotes, así como los bulliciosos carnavales de 

La HabaM. L:i exuber:rncia y el exceso barroco 

caracterizan e l estilo de l'ortoc:1rrero a lo largo de 
toda su producción. 

Los cuadros de M,iria no Rodríguez 

( 1912-1990) <Juiz:í son los ejemplos más claros de 

los 1íltimos logros obtenidos por los artistas 

modernos ele la primer:i r la segunda generación. 

La experiencia de este pint0r en la Academia de 

San Alejand ro le resu ltó tan frustrante como al 

resto de sus colegas, de modo que en 19 36 ,·iajó a 

México)' estudió con Manuel Rodríguez Lozano 

en la Academia de San Carlos. También estudió 

p intura al fresco con Pablo O'Higgins. Tras su 

regreso a La Habana en los a ,ios cuarenta, 

Mariano (como firmaha sus obras y eta 

conocido), se consagró casi exclusivamente a tres 

temas: los gallos, la vida de los granjeros y las 

parejas de enamorados. Sus gallos expresivos)' 

coloristas -como E/ gallo ¡,intado ( 1941 ; fig. 91 )­

llegaron a simbolizar el orgullo, la 

autoafi rmación y la independencia 11acion3Jes. 

Luis Maníncz-Peclro ( 1910-1989) 

comenzó su singladura a pri ncipios de los 

cuarenta como un excepcional dibu jante. Influido 

por el surrealismo, creó eleganH·s d ibujos a lápiz 

)' tin ta sobre temas de l.1 mitología ¡;riega, así 

como escenas rituales afrocubanas. l'uc el tÍnico 
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artista cubano moderno que reconocié> la deuda 

forma l con d pasado precolombino ele los indios 

taínos, y se inspiró en ellos dentro de una seri,· 

donde representa .1 Jo, ¡efes taínos y sus lercndas, 

como en Giadnmama ye/ pájaro ( 19-1 7; fi¡:. 92). 

Otros artistas que dcsarro lhlron su ohra 

durante los arws cuarenta son Roberto Dia¡:o 

(1920-1957). Daniel Serra-Badue (n. 1914), Felipe 

Orlando (n. 19 11) )' Alfredo L01.ano (n.1913). 

El arte cubano real izado entre 1900 r 
19 50 rechazó los preceptos de la Academia en 

favor de unos estilos inspirados en la modernidad 

europea. La mayoría de los artistas analizados en 

estas p:íginas apostaron íiriííCJ1\cnte r,or l,1 

búsqueda de una i,kntidad na..:ional. En su 

comentario a la célcbrt· ,·xposiciún l'intores 

c11úa11os w11te111/1orá11cos, celebrada en el 

MO:-- IA en 1944, Alfrcd H. llarr Jr. scria l<í lo 

siguiente: .. Son pocas las pin turas del panorama 

cubano que pul'dan compara rse a nucstr:t pi111ura 

americana, habitualmente literaria r sentimental, 
mientras que su sen timiento rcgion3) y 

nacionalista a duras penas resulta obvio. El color 

cubano, la luz cubana, las formas y lo~ rno til'OS 

cu ha nos, son asimilados desde el punto de visra 

pl.ístico e imaginntil'o, en lugar de ser 

representados de un modo rcalisrn" l. 
Aunque llnrr iníral'aloró la fuerza de la 

cultura nacionalista en el arte contemporáneo 

cubano, comprendió perfcctamcnrc que los 

cubanos modernos no quería n imitar 

mcc;.inicarneme los estilos foráneos, y tampoco 

plasmar su país desde un punto de vista 

pintoresco o 3necdótico. 

La década posterior a 1950 vio aparecer 

a la tercera generación de artistas cubanos 

contemporáneos. M uchos de ellos buscaron 

nuc,·n~ horizontes, incluida la abstracción, pero 

todos , iguieron interesándose por la 

interpretación y la defi nición de su culrura 

n~teional. 
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11 Cuba 1950-1995 

A principios d,· los años cincuenta, el ane 

cubano se orientó hacia un cieno manierismo 

··criollisrn", camcteriz.1do por un encendido 

cromatismo y por "la alegría, el candor y la 

cxuhcr.rncia" que Alfred H . Barr hahia señalado 

en su ensayo sobre la "escuela de 1.n Habana'' 

( 1944). Aunque varios amsras que formaban 

parre de este grupo siguieron cosechando c:xitos, 

el arre cuhano pMecía haber entrado en un 

callejón sin sa lida. lo cual propició el auge de la 

abstracción hajo los auspicios del expresionismo 

abstracto norreamcricano. Los pintores más 

jó,·cncs aspiraban a introducirse en un discurso 

m:í s in ternacional, de modo que su rechazo del 

" tropica lismo edulcorado·· se correspondía con 

los camhios cxpcrimenrndo, en lo, modelos)" 

paradigmas de la , •;111guard1a tras la sustitución de 

la hegemonía europea por la de Estados Unido,. 

Adem:is de desMrollar sus propias poéticas. la 

abstracción cuhana se re heló contra el sisrema 

artístico im¡>(·ranrc en el país. 

Los j6n,nes anisras ahsrractos, entre los 

cuales destacan Hugo Consuegra ln. 1929). José 

Antonio Dfoz Pcl ;kz, Fapd Jamis ( 1930-1988), 

Guido Llinás (n.1923). Raúl ~lrnínez 

11927-1995), Tomás Oli,•;1 )' Antonio Vidal 

(n. 1928), se unieron en un grupo conocido como 

Los Once r el<pusieron conjuntamente d~-sde 

1953 hasra 1958. Su rebeldía arrísrica coincidía 

con el «·chazo a la dictadur:i de Fulgcncio Batista, 

quien usurpó el poder tras un golpe militar en 

1952. Asimismo, se ne¡;aron a panicipar en 

exposiciones o concursos oficiales, y organizaron 

sus propias •contra-exposiciones". Al inílujo de 
la ,·an¡:uJrdta nort,·amcricana sobre estos anistas 

hay que a11adir, en un principio, el de la 

producción de Julio Girona (n. 1914), artista 

cubano residente en Esrados Unidos y que había 

desempeñado un papel marginal en la Escuela de 

Nueva York. 

La o rientación hacia el arte concreto y la 

almraccicin ¡.:cométric., se des.,rrollé> 

pa ralel:1111ente ;1 la labor de Lo, Once. S.rndú 

Darié ( 1908-1991 ) fue el único representante 

vi nculado cstrcd1:111wntc a l primero ck ellos. pues 

consen·ó ha<ra su muerte l.t cm1n·pci<in dl'I ane 

como "nu,·,·a «·alidad", en l.1 cu.ti inclu)'Ó los 

prorecros de particip.1ción y las ohras de 

intervención urhana. Lo< princip.tles artistas 

¡:eomérricos, Salv:1dor Corrat¡:,' (n.1928). Darié. 

Luis ~farrínez Pedro ( 19 10- 1988), Pedro de O raá 

(n. 1931 ) y 1.oló Soldevilla (n. 1922). se reunieron 

únicamenre rnn morim de la ,·xposición 10 
Pi111or1•s Ccmcretos, cdehrada en 1960. En el 
cénit de la abstracción, arrista, n-teranos como 

Mario Carretio. ~ fa ria no Rodrí¡:u,-z ( 1912-1990) 

y José M ijnres (n. 1922) cambiaron sus esti los 

para incorporarse, aunque sólo fuera 

temporalmente, a las nuc,·as corrientes. El 

pnnorama anhrlco cuhano cxpcrimcntú en esta 

época una orienracií,n ¡.:eneral hacia la síntesis 

gcomérrica, como se revela en la producción de 

Mirta Cerra ( 1906- 1986), Wifredo Lam, Amclia 

l'cl:i.-z o René Porroca rrero. 

Sin ,·mbar¡:o, la hegcmonfo del arte 

abstrncro en Cuha fu,· efímera y produjo escasas 

ohras interesanrcs. El principal repr,·sentante de 

esta tendencia fue Agustín Cárdena, (n. 1927), 

an tiguo miembro d,· Lo, O nce <¡ue inrrod ujo 

hacia 1953, ¡>0eo d,·spué, de su llc¡;.1da a !'.tris, 

una esr~rica de inspiración african.1 en la 

escu ltura OCCÍ<kntal no fi¡:ur:11iv:1 (fig. 93). 

Utili1ando un procedimiento similar al de Lam, 

C:írdcnas interiorizó la, fuentes africanas hasta 

crear obras forma lmente modernas sin referirse 

explicita mente a nin¡;,ín tema africano concreto. 

Martíncz Pedro dcsraca por su serie Aguas 
territoriales, pin tada a principios de los años 

sesenta e inspirada en poéticas sugerencias 

marinas. 

La revolución comunista de 1959, ¡;r:1cias 

a la cual Fidd C:mro llegó al poder en Cub;i, no 

acarreó n inguna ruptura con d pasado. No se 

clicraron paut.1< concretas, p<'m tampoco huho 

figur.1, cquip;u;1ble• a 1,1' de l., époc,1 de la 
Re,·nlución Ru<a. ¡,..;o :1p.1r,"\'.ieron T,ulins ni 

Rodchenkos cntr<·¡.:.ido< .1 l., tr,rn<ÍOrn1 ,1cié>n de l., 

cu ltura, pues el ,>rtl: conrempor.ím•o ,·,t.1ha 

pcrÍ<'ct.1ment,· int,:¡:r.1do <'n b sociedad r en l,1 

pulíti,.1 r,·,·uluciorrnri.,s dchido a su oricn raci6n 

marc.1cl.1mcnte nadona li, t.1 r su compromiso 

social. l..1 RcYolucic,n a<umi6 cst.1 <ituacié>n sin 

ocasion,1r ninguno de lo, cambios que cabían 

esperarse. 

Fidcl Castro proclamó su fidelidad al 

marxismo-leninismo el 16 de .,bril de 1961 , lo 

que produjo un :1ccrc.1micnro ¡:radual ,1 l.1 Unión 

So,·iétic., r el con,ccuent,· cm¡x'Oramienro de sus 

relacione, con Estados Unido,. que rompió 

relacione, diplom.íti.:.,s con Cuba el 3 de 

diciembre de 1961. Esca situ.,cián p se había 

deterior.ido tras la fa llid:t inv,1sic'>n de Cuha en 

Bahía de C01:hinos ,·11 .1 hril de 1961. financiada 

por la CIA y protagoniz.1d.1 por c:1:ili.1dos 

anricast ri,1:1s. Al ario si¡:uicnt,· Estado< Unidos 

impuso .1 Cuba un bloqueo ,-conómko que se 

m.mtierw h.1st,1 el día de hor. Por su p.trtc, Cuba 

desarroll t> una economía bumcrárica centralizada 

que h:1 a<.'.1rrcado ¡.:r,wes prohlemas tras concluir 

d aporo soviético .1 fin.tics d,· los años ochenta. 

El c:unhio político trnjo consi¡:o d apo)'0 

manifiesto del Estado a la cultura con la creación 

de espacios. instituciones)' acontecimientos 

culturales. El fomento guhcrnnmental a los tnllercs 

artísticos determine', la reaparición del grabado, la 

ccr:ímic., )' otros ¡:éneros que hasta ese momento 

se habían prncricado en pequeña escalo. L:i 

creación de un sistema gratuito de ensciianz.1 

artística resultó de enorme importancia, pues 

sif\•ié> como caldo de cultivo para la eclosión del 

arre en los .11ios ochenta. Pese :1 la violencia de 

orden polirico r a las ,lificultaclcs inherentes a la 
lh·rnl11ciú11, la décad,1 de 1960 fue 1111 p,·riodo de 

esplendor cultural, durant<· el cual íloreció un 

amplio abanico ele tendencias artísticas. 
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Paradójicamente, la consecuencia cultural 

m:ís imporramc de la Revolución fue l.t de haber 

provocado el éxodo continuado de cubanos y la 

cristalización de una cultura cubana en países 

como Esrados Unidos, hasta el punto de que 

t. liami se convirtió en l.1 - segunda ciud.1d 

cubana· en términos dcmogr.ificos. La di,íspora 

motivó asimismo la diversificación cultural tamo 

dentro como fuera de Cuba. 1\!uchos artistas se 

cxili.1ron durante los primeros ai\os de la 

Revolución; entre ellos, Cundo Bermúdez, 

Alfredo Lozano, José l>lijares, la mayo ría de los 

expresionisras abstractos y artistas jón•nes como 

Agustín Fcrnándcz (n.1928). Salvo Fernándcz, la 

producción realizada fuera de Cuba por estos 

artistas careced<· importancia. La d iáspora se 

interrumpió d.: un modo efectivo a finales de los 

años st'senta, cuando el gobierno prohibió la 

emigración a la población cubana. 

Si bien unos cuantos a rtistas (entre ellos 

Mariano Rodríguez) intentaron crear un arte 

épico al calor de la Revolución, la mayoría no 

tardó en evolucionar en otras direcciones. 

Aunque sólo Servando Cabrera 1'.loreno 

( 1923-1981) realizó algunas obras interesantes en 

esta línea, la imagen visu.11 de la Revolución 

cristalizaría inesperadamente en la producción de 

Raúl 1'.lartínez ( 1927-1995): en pocos años 

recorrió un camino que comprendía de Robert 

Mothcrwell a Andy Warhol, de la abstracción a 

la iconografía pop vía Jasper Johns y Robert 

Rauschenberg. l>lartínez acabó desarrollando un 

estilo pop muy perso nal, con el que construyó 

una iconografía grandiosa y positiva de la 

Revolución basada en la vida cotidiana. Dicha 

iconografía carece prácticamente de cualqu ier 

natura leza oficial o didáctica, y se inspira en el 
arte popular con cie rtos roques grotescc¡s, como d 
retrato del Che Guevara (fig. 94). Sus cuadros 

expresan tanto la utopía como la realidad de 
aquella época. 

Martínez -jumo con artistas como René 
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Azcuy (n.1939), Félix lkltrán (n.1938), F.duardo 

Muñoz lhchs (n.1937), Umhcrto Pc,'iJ (n.1937) y 

Alfredo Ro~tgaa rd (n.1933)- fue uno Je los 

prindp;ilcs responsables de l extraordinario 

resurgir dd diseño gráfico durame los aiios 

sescm,1. Todos ellos utilizaron acertadamente la 

inspiración dc-1 popan y las lecciones del 

cartclismo polaco para crear un estilo propio, 

caracterizado por convincentes mensajes 

metafóricos, así como por su fresca aproximación 

a la propaganda política y su influencia culrura l. 

En su et,1pa de esplendor, este arte de raigambre 

polí1ica incluyó varios proyectos de participación 

multidisciplinarios. Pese al éxito internacional, 

dicho movimiento entró en decadencia durante la 

década siguiente, víctima del control burocrático. 

Durante la Revolución se desarrolló 

asimismo un movimiento artístico en la fotografía 

que combinaba el reportaje, la estética y el 
humor. Si bien reflejaba la espontaneidad popular 

de aquellos años, también se mostró interesado 

por los aspectos formales. Raúl Corral (n. 1925) 

fue el artista m.is importante de cs1c movimiento, 

en el cual destacan ;\!ario García Joya (n. 1938) y 

Kurda (n.1928) (seudónimo de Alberto Díaz 

Gutiérrez), célebre por su fotografía del Che, 

imagen transformada en icono a escala mundial. 

Al final de la década la fowgrafía documenta l 

sucumbió, a l igual que el diseño gráfico, al 

control burocrático. 

José ~lasiques desarrolló una curiosa 

suerte de pintura psicodélica, mientras que los 

cuadros y grabados de Umbcrto Peña se 

caracterizan por la combinación del pop art y un 

cierto aire expresionista. La nueva figuración fue 

una de las corrientes más seguidas por los art istas 

cubanos durante los años sesenta. Antonia Eiriz 

( 1931-1995) es la principal represenrante de esta 

tendencia grac:ias a sus cuadros y ensamblajes, 

que ejercieron una enorme influencia y rezuman 

la violencia vivida durante aquellos años. 

Sirviéndose de complejas alusiones a la obra del 

pintor simholisrn hel~a James Ensor, a~í como de 

los avatares de l.1 Revolución Cuhana, Eiriz pintó 

una escena sobre Cristo saliendo de una harri .1da 

obrera de La Habana (fig. 96). Cabrer.1 ~lorcno 

evolucionó hacia un estilo m:ís dulce)' formalista, 

convirtiéndose en el princip.11 arti,t,1 erótico 

cubano; a c·>ta línea se adhirieron Umbcrto Peña 

y, desde un punto <l<· vi,tJ humorístico, el 

dibujante Chago Armada (n. J 937). Al mismo 

tiempo, Cabrera Moreno y Peña fueron los 

primeros artistas cubanos en rrarnr el rema de la 
homosexualidad. Alfredo Sos.1bravo (n. 1930) 

creó esculturas cerámicas muy im.1ginarivas que 

solían incorporar elementos de metal. El pionero 

de la eclosión neoexpresionista fue Raúl Milián 

( 1908-1984 ), con sus pequeños dibujos a tinta 

que alternaban con una abstracción delicada y 

misteriosa. 

El pop art y la nueva figuración, así como 

el diálogo establecido entre ambos, fueron la 

tónica de los años sesenta. Sin embargo, esta 

orientación se vio modificada, en pleno periodo 

revolucionario, por la cu riosa reinrerpretación y 

el enriquecimiento de los estilos internacionales 

según los esquemas aut6ctonos. Este hecho ilustra 

la total falta de adhesión a tendencias o escuelas 

específicas en la cu ltura cubana. Un artista de 

especial relevancia, Ángel Acosta León 

( 1932-1964 ), desarrolló su carrera en aquella 

época; sus cuad ros, infantiles y grandiosos a un 

mismo tiempo, constituyen una mitificación 

poética del entorno marginal donde vivió. A veces 

adquieren la forma de barcos u otro tipo de 

fantasmagorías (fig. 95), expresiones trágicas de 

una personalidad angustiada que le conduciría al 

suicidio. Jorge Ca macho (n. 1934) también pintó 

según los paradigmas surrealistas, pues se instaló 

en París, ciudad en la que siguió la lección de Lam 

en una línea más "europea~. Los pintores y 

dibujantes autodidactos de la provincia de Las 

Vi llas, promovidos por Sa~rncl fcijoó (n.1914) y 

encabezados por Benjamín Duarte (n. 1909), 
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desarroll.,mn una línea más f,111d~1ica al lado de 

un grupo de artistas inspirados por el folclorista 

José SC'oa ne. 
M.111uel :O.lcndive (n. 19-1 4), el primer 

artista surgido <le l.1 tr:id ición afrocubana, 

produjo t.,mbién sus cuadros y esculturas más 

significativos en la década de 1960. Iniciado en 

los ritos de l.i s.i111<•ric1 (versión cubana de l.1 

religión yoruba llcvad.1 por los esclavos de África 

Occidental ), ~lendive fue el primero en pro)"ectar 

su interpretación de los clcmcnros míticos del 

mundo en el arte occidcnt.11. Comenzó 

presentando l.1 mitología yoruba con un lenguaje 

visual conscicnremente -primi tivo~, que vinculó 

más Jdclantc con temas his1óricos \fig.98) )' 

cotidianos, hasta alcanzar su propia mi1ología. 

M ientras Wifredo Lam había abierto la 

modernid.1d como esp.1<:io <le expresión de las 

culturas :1frocub.111.1s, y Círdenas había 

int roducido una Sénsibi lidad africana en la 

abstracción, ~lcn<live expresó por primera vez 

una visión cosmológica no occidc·ntal. 

El fracaso del movimiento guerrillero 

respaldado por Cuba en toda América Latina y el 

caos econ(lmico y administr:Hi,·o dentro del país 

provocaron que el gobierno abandonara su 

independencia y entrase en la órbita de la Unión 

Soviética a principios de los ai\os setenta. Ello 

significb el fina l efectivo de una pluralid,1d 

artística que se había desarrollado en Cuba con 

intensidad y casi con IOtal autonomí.1. Aunque no 

se dictó un estilo ofo:ia l, se impuso la utilización 

de la cu ltura como prop,1ganda ideológica, 

además de la promoción de un naciona lismo 

estereotipado. L~ mayoría de los intelectuales 

fueron marginados por motivos ideológicos o 

morales. En silencioso gesto de protesta, Eiriz y 

Peña abandonaron la pintura. 

La décadd de 1970 fue un periodo 

oscuro, pues se creó un tipo de arte complaciente 

con la oficialidad y el oportunismo. No obstante, 

algunos artistas conservaron va lientt·mcnte su 
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esti lo, ;tun cuando sabían que contaban con 

escasas posibilidades para exponer. Algunos 

llegaron a alcanzar el cénir de su carrera en aquel 

periodo. Emrc ellos se hallaba Gilheno de la 

Nuez (n.1937), que cosechó un cieno éxito al 

combinar la propaganda polírica con la 

imaginación en cuadros realizados a la manera de 

retablos didácticos (similares a los retablos 

religiosos rradicionalcs) donde describía las 

noticias de la prensa con una minuciosidad 

propia de un miniaturista. Mientras Osneldo 

García (n. 1931) desa rrolló su escultura 

cinérico-erórica no sin enfrentarse a graves 

problemas con la censura, Reina Ido Calvo 

(n. 1937) se distinguió por su cerámica. Ever 

Fonscca (n. 1938), pintor del interior que había 

cursado estudios en las nuevas escuelas de arre, 

creó una mitología personal asociada al fol klore 

campesino. 
Aunque al amparo de Eiriz y Cabrera 

surgió un grupo de jóvenes neoexpresionisras en 

las escuelas de arre, la censura impuesta a la 

cultura les obligó a adaptarse a los dictados 

oficiales. Únicamente Tomás Sánchez (n. 1948) 

siguió realizando grabados expresionisras, y 

resistió la imposición de plasmar milicianos y 

campesinos. Asimismo, la tradición del dibujo y 

del grabado se vio forta lecida gracias a los 

esfuerzos de jóvenes artistas, tales como Manuel 

Castellanos, Nelson Domínguez (n. 1947), 

Roberto Fabelo (n. 1950) y Zayda del Río 

(n.1954). 

A mediados de los años setenta se 

produjo un cambio significativo gracias al 

formidable éxito del hiperrcalismo. Pintores 

como Flavio Garciandía (n.1954) y Gory, 

seudónimo de Rogclio Lópcz M arín (n. 1953), 

enriquecieron este lenguaje con su frescura 

juvenil. Sánchez abandonó el grabado por la 

pintura y desarrolló un fotorrealismo de carácter 

subjetivo, creando visiones espirirua lizadas del 

paisaje cubano (fig.99). Sus obras representan un 

hito en el género, pues cr·can una armonía entre lo 

místico y lo mundano. 

Esta década también presenció la 

aparición de artistas cubanos formados en 

Estados Unidos. Juan Gonzálcz ( 1942-1993) y 

Julio Larra1. (n. 1944) se aproximaron al 

surrealismo desde disrinws ángulos: mientras 

Gonzá lez urdió aspectos autobio¡;ráficos a sus 

dibujos y colla¡;es intimistas (,•éasc fig.5), Larraz 

expresó de un modo más real ista sus inquietantes 

descripciones atmosféricas. Lu is Cruz Azaceta 

(n.1942) revivió el papel <ético del expresionismo, 

creando imágenes autobiográficas que tratan 

sobre l:i realidad socia l y la tragedia del exilio, la 

violencia y la soledad (fig;.97). Azaceta, pintor de 

una Babilon ia contemporánea, incorpora 

elementos del pop, de los cómics y del graffüi 

para denunciar a Nueva York como símbolo de 

todas las metrópolis y expresa r los 

contradictorios sentimientos de amor-odio de los 

inmigrantes que se trasladan a dicha ciudad. 

Ana Mendicra ( 1948-1985) es un 

símbolo del exilio y del d..:sco de reencuentro con 

su tierra natal. Tanto ella como su hermana 

fueron enviadas solas a Estados Unidos cuando 

eran ni,'ias, como parte de una operación de 

salvamento infantil durante la incert idumbre 

revolucionaria. Como Mcndicra nunca se 

recuperó de este trauma, su obra se convirtió en 

un ritual compensatorio ,·inculado a su exilio 

personal en términos psicológicos, sociales y 

cultura les. Éste consistía en un único gesto: la 

fu sión de su ser con la naturaleza en un acto 

místico con el cual regresaba a la existencia 

primordial. Mcndiera dibujaba su si lueta sobre la 

tierra y las rocas, la incendiaba hasta disolverla 

en la atmósfera, la implantaba sobre la t ierra de 

modo que la hierba crecía alrededor de su 

contorno, ere. Más tarde exponía las fotografías 

que había rea lizado durante la consumación de 

tales actos, con las cuales testimoniaba su 

comunión ecológica con la naturaleza (fig.100). 
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La artisc.1 iue autorizad., a visit.ir Cuba a 

prin,ipios de los años ochc111a par.1 participar en 

un encuentro cmre los exili.1dos y miembros del 

gobierno cubano. Allí est.1hlcciú csrrcchos 

vínculos con otros artistas quienes, a su vez, se 

vieron iníluidos por su comacto con dla. 

Aunque las carreras de estos artist.1s m:ís 

jóvenes se habían desarroll.1do por completo 

durante el periodo re,·olucion.uio. qucrhrn 

producir arte sin verse comprometidos por los 

controles oficiJlcs y abri rse al mundo. Esta 

firmez.1 les permitiú triunfar p.-se a la hostilidad 

del entorno. Sin embargo, tras la cre;u:ión del 

?\linisterio de Culrnra en 1977 se impuso un 

dima de mayor libertad. Corno resultado de ello, 

varios artistJs se sirvieron de sus innovaciones 

plásticas para revitalizar todos los aspectos de la 

cultura cubana. La exposiciún t itulada Vo/11111e,r 1 

( 1981) puede considerarse como una prueba de 

esre cambio. Por una coinciden,ia simbúlica, An,1 

Mendieta estaba trabajando aqud año por 

primera rúnica vez t·n Cuba. Todos estos 

episodios marcaron el inicio de lo que ha sido 

calificado como " Renacimiento cub:rno n. 

Como estos nuevos artistJS procedían de 

distintos sectores de la clase media y baja, 

siguieron identificándose con sus orígenes 

sociales. Conocedores de la cu ltura popular y, al 

mismo tiempo, profesiona les formados en el 
sistema gratuito de enseñanza artística, crearon 

un arte eleuado que estaba en consonancia con su 

propia sensibilidad y visión, y con los valores de 

los estratos sociales a los cuales pertenecían. Su 

interés por el arte no se centraba en l.1 creación de 

un primitivismo insertado en el contexto del arte 

eleuado, sino de un idioma vern:kulo. Rubén 

Torres Llorca (n.1957) y Garciandía comenzaron 

a valorar el kitsch popular, aspecto que sería 

realzado por Ad ria no Buergo (n.1964 ), Ciro 

Quintana (n. 1964) )' Tonel, seudónimo de 

Antonio Eligio Fernández (n.1958), y practicado 

con ironía en Miami por el a rtista 

cubano-amcric.1110 César Trasnharcs (n. t 9-19). 

Pero el c:1mhio d,· perspt·criv.1 m.i< r.1dical sería 

prot.1¡;oniz.1do por aquellos arti<r.1< que 

pr.1..-ricab.111 l.1s religio nes .1fn..:11h.1n.1s r h.1hían 

crecido en su p.1r.1Ían.1li.1. Jn,é lkdi.1, juJn 
Fr.1ncisco Elso, Ric.1rdo Rodríguez Brey (n. 1955) 

y ~l.1r1.1 :\!.iría Péra (n. t 959), entre otros, se 

sirv ieron de la instal.1dün 1· los medios 
concepruales p.ira cr,·,ir un kng11.1jc ,·anguardista 

deri,·ado de l.1 fi losofía, l.1 ,'ti..-.1 y la cosmogonía 

no occident.1les e inh,·rc111l·s a l.1s cu lwras 

afro:11nerican.1s. :\ difrr<·1Ki,1 del p.1s.1do. 

trabajahan en el contexto de cst.1s culturas en 

lugar de romar préstJmos de di.is. José Bedia 
(n. 1959) es el autor Je una v.1,ta i111erpretación 

poética del mundo como tejido ccuménico y 

contradictorio, inspirado dir<·ctamente en el 
discurso fJTi111iti1·0. La producdún de Bcdia 

constituye, en c;.·onjunto, un sistcm:1 cosmogónico, 

antropológico y ético que ana liza las relaciones 

entre los seres humanos y el universo. Sus 

instalaciones se basan en una compleja 
codificación de materiales y técnicas que incluyen 

enormes dibujos muraks (fig.102.J. 
Juan Frnnciseo Elso ( 1956-1988), muerto 

prematuramenre, como Ana ?\kndieta, se ha 

converrido .1simismo en una figur.1 de culto. Su 

producción rcprt·scnrab.1 un místico proceso de 

identificaci6n con el mundo por medio de una 

visiún cosmológica de América Latina; una suerte 

de aprendiuje espiritu.,I vinculado a su vida 

íntima. Su ejemplo sirvió para que mros artistas 

regresaran a pnxcdimientos religiosos y a la 
tr:1s,enden1.1lid.1d espiritua l. Elso cre,i una visi6n 

mística Je América a partir de su di,•ersidad 

cultural, histórica, religiosa y política. Pieza clave 

de su producci{m es la escu lrnra Por América, 

retrato del poeta y héroe nacional cubano José 

Martí (fig. JO 1 ). En esta piezJ, el personaje es 

simultáneamente un icono revolucionario, un 

receptácu lo afro-ubano de poder y un santo a la 

manera del catolicismo barroco popular. 
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Si bien el con,eptu.1 lismo dominó l.1 

cscen.1 artísric.1 cu b.111.1 dur.111tc l., prinier.1 mirad 

de los .1ños o,·henr.1, l.1 sq;und.1 mitJd de l.1 

déc.1d.1 pr<·s,·ndú la reap.iri, iún de IJ parodia en 

un arte dl· n·novado cxpn.:~ionismo :tleg<)rico )' 

carn .. 1valcs..:o. sin S,\crific:H los l,u cresl~s 

conccptu.1 les que m.1r.:.1ron bs 1111e1•as formas de 

expresión cub.111.1. !.os exuher.1ntes cu.1dros e 

insr.1l.1ciones de Segundo Pl.111cs (n . 1965) son 
un.1 buen.1 muc,tr,1 dc esra oricntJci6n. Al 

mismo tiempo, se accntuú el deseo de armoniza r 

el arte con l.1 u1ilid.1d soc ial, como se rcvc!J en la 

obra de Abdcl Han,índcz (n. 1964) y su 

proyecto H,,ar. También ap.irece por entonces 

el arre fcmini,t.1, pese a que sus proragonisrns 

rcchaz.in su inclusión en dich.1 " 11egoría. Entre 

las prin,ip,1les .irtistas fcministJS desracan Ana 

Albcrrina Ddg.1do (n. 1963) y ~l.trt.1 :-.!:iría 

Pérez (n. 1959). A ell.1s se a,hdieron Yaqueline 

Abdal.í (n. 196S), Sandr.1 lbmos (n.1969) y 

?\lagalis Reyes (n. 1968), que empicaron su 

propio cuerpo)" sus expcricndas íntimas como 

base p.ir,1 un discurso que comprendía los 

aspectos místicos. exisrenciales )' cu lturales de la 

socicd.1d. l'érez vincula su feminismo a las 

rcl igio11cs aírocuban.1s, pues emplea su cuerpo 

como :1lt.1r: por ejemplo, lo muestra cubierto 

con l.is espin:is de un árbol sagrado, la ceiba 

(fig. 103). Consuelo Castañeda (n. 195$) es una 

relev,rnte pintor.1 interesada en la apropiación 

de im,ígcnes, ,on las que crea parodias 

humorísticas de la historia del arte. 

CarlosJoS<.' Alfonzo ( 1950-199 1), uno de 

los nuevos artistas cub,111os, se tr:1slaclú a?\ l iami en 

19S 1, y allí des,1rrollú con éxito un 

neocxpresionismo pictúrico de t:ibnrc fabulador, al 

que añadi,í aspt-ctos de l.t t radiciún pictórica 

c11b,111a. h·lix Gonz.íl<·z-Torrt·s ( 1957-1995) se unió 

en Nueva York a los arti,ra, dcl Group :\latcrial, 

f.tmosos por sus enormes insul.iciones d,· fuerte 

commido ptilitico. ?\l.ís t.mlc si¡:u ió trah.1j,111do por 

su cucnt.1 en el mar.o dd con.:cp111.1lismo pt)lírico, 

e s 
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dentro del cual creó una producción que buscaba 

una mayor impl icación con la sociedad. Su 

inteligencia y scnrido del humor le convirtieron en 

uno de los artistas más signific,1tivo:s. 

La crít ica socia l no sólo se ha convertido 

en una de las principales corrientes del arte 

cubano desde mediados de los años ochenta, sino 

que prosigue en la actua lidad. El arte ha llegado a 

asumir e l papel que trad icionalmente estaba 

reservado a la prensa, los medios de masas y las 

asamhlcas públicas. De este modo, ha llegado a 

constituirse en una manifestación fundamental de 

la libre expresión ideológica y ha impulsado la 

crítica cultura l. Lázaro Saavedra (n.1 964 ), que 

pudo haber sido un imporranrísimo di bujante 

humorístico, se dedica a las instalaciones y 

expone también sus dibujos. Glexis Novoa 

(n. 1964) y Carlos Rodríguez Cárdenas (n. 1963) 

d econstruyen sardsticamentc la retórica oficial 

en sus c ríticas a la iconografía política. Tomás 

Esson (n. 1963) rad icaliza la sexualidad grotesca 

en la mejor trad ición de la alta pint ura. Tonel 

sintetiza metafóricamente los gra ves problemas 

del país, mientras que el escultor Alejandro 

Aguilera (n .1 964) cuestiona la historia y los mitos 

revolucionarios. El grupo Arte Calle organiza 

performances que casi parecen manifestaciones 

callejeras. La colaboración artística de Eduardo 

Ponjuan (n.1956) y René Francisco Rodríguez 

(n. 1960) dio como resul tado la apropiación de la 

imagen de Fi<lel Casero en un arte altamente 

politizado, que profundiza en los problemas de la 

nación. Tanya Angulo (n. 1958), Juan Ballcster 

(n. 1966). José Toirac (n. 1966) e lleana Villazón 

(n. 1969), t rabajan juntos y por separado, y en 

ambos casos se apropian de imágenes que 

decons1ruyen los mecanismos del poder. Como 

las exposiciones de estos seis artista s provocaron 

reacciones hostiles en Cuba, sufrieron muchas 

dificultades con la censura a finales, de los años 

ochenta, lo cual condujo a una nueva, y más 

refinada, represión cultural. 

¡\R1 C L \TISOA).11 M.H A~c, r>I t '-1(,1 O XX 

~ 
10 1. jUA:< FKA:<( fl( '() E,'º· POR,\ \1fRl<'A, /986. 
i11st,1l11nó,,, l SO x 150 x 200 cm. cola<i<jn {Jrlt'.1d.1 

Esta situación, junto con las crisis 

económica, moral y socia l provocadas por el fin 

de las subvenciones económicas soviéticas, ha 

causado la emigración de un gran número de 

intelectuales y artistas, alentada por un renovado 

interés internacional hacia el arte cubano. Pese a 

la "sangría" efectuada dentro de la isla y a las 

enormes d ificultades, Cuba sigue experimentando 

una inusitada energía cultural gracias a la fuerte 

personalidad de los nuevos artistas. El éxodo es 

un rema que interesa a Kcho (Alcxis Leiva, 

n.1970), Sandra Ramos y Tani,1 Bruguera 

(n.1968), entre otros. Ramos e lbrahim Miranda 

(n. 1969) han sido los encargados de impulsa r la 

técnica del grabado. Prosigue asimismo la crítica 

social, aunque sus parámetros resulten más suti les 

y cínicos, como se revela en la escultura de Óscat 

Aguirre Comendador (n.1965) y Esterio Segura 

(n .1 970), así como en la pintura y escultura de 

Fernando Rodríguez (n.1970) o en el a rte 

conceptual de Carlos Garaioca (n.1967). 

Recientemente han aparecido varias 

publicaciones y galerías alternativas. La utopía ha 

muerto, pero las metáforas continúan. 

102. JOSt BUllA - LLEC.Ó BUEN AMIGO LLEGO: HOMACE TO 
LYOIA CARRERA, 1993. imtalaáón, 3,7 x J,7 x l,4 nr. 
Mus,um of Art, Forl La11derdal,, Florida (dcstruu/a) 
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End,l\'.tda en d centro de l.ts :\ntill.is, lo 
Repúbl ica Dommic.rna comparte l., i,la d,· La 

H,sp.miola (de la que ocup.1 lo, dos remos m.ís 

o ricru~1lt.·,) ..:on H:tirí. f.n 1822. cuando l"r.1 

tod;.H·í.1 una J"><>\t.'!,IÓn <.~p:uiob. b p,u te o ritnt:tl 

dl· la 1.;b fut· invadida por d p:lí, v<·~ino. que a su 

v<·1 .,c.,hah:i de o htl·nrr su indc;•p-l·n<lrnc.'i:-i 

complc·rn t.lr Fra.11c1:1. Sin emha rgo. ,·cinti<l<>s años 

m.h rardl' tnun í() un movimirnco separatista~ r el 

2 7 de fd, rcro de 1844 l.1 Rcpí,hka DominicaM 

akan,ú la independencia. l., guerra q ue csrn ll6 .1 

conrinnac1()n con H:11rí y la hüsq ucda dt 
p r<'>tccc.:ión cxtranJcra l., llr,·.u on de nur,·o bajo el 
dom1n10 <'~pa1iol. quc- no .,cabe) hasrn 1865. 

A partir del n.1ci1mcnto de la lkpúhlica 

se crea UIM sem,1hi lidad cok.:r1,-.\ que proponC" la 
h,isq ucd,1 tic 1.1 dom1111cm11d,1el. m.111 iíic')t,l a Jo 

l:irgo dl· la hisrori ,1 a tran:s <ld ntt")liL .. t jL" étnico y 
soci:d de b~ cuhurJ,; t.·)patlol.1 r afni:an .. 1: los 

ind1oc. 1a íno,; Íuc..·ron l'Xtt·rmm., clo, por los 

t·sp., ,loles. )' y,t CJI CÍ 'ilglo X\'11 no h;ty ves.tigio dt 

ellos; desde 15 18. lo, csd,n·os negros sus111uy~n 

a l.1:,, pohlacione~ incligen.1s COnlO m:tno de.· o hra. 

Lt <lu,n inicanida<l. po r ra nto, ~l" aprccra en d 
1dmma, en l., c:ducteu',n, t·I te.uro. l,1 literatura. la 
pintu rJ r inclu~o en los hábitos ;1l11nc.·nt1cius. 

Un:t \'CZ consoli<Üd.t b sobcraní.t 

n:tcional tn 1865. se 1111cí.1 un prcx-cso de 
conc.p1 i\t,1~ \'n d ordt·n )oci~tl. polirn,:o )' 

C'Conómico cuyos c.·fe"-·to-; SC' rdl('JJ.n en l.1 

prod111. . .: 1.:iün artÍ'itica. l.o, pmrorcs 4uc.· surgen en 

la ,c¡¡und ., mt1Jd del si¡;lo ,-;1x trahaj,1n ,111,mados 

de.· un (.'Spír,ru 11:icionali~ta 4u(· le,; lk·va :t prefer ir 

fo'i tt.·m.1t. Jl· la historia dominii:.111:1 rc.1li1ado) en 

los c-qiJos n1.·ochhico~. romJ ru1co-s y naturahMas 
dt· b C:pc>c.t, a unc.1uc cambu:'n cult1\·.1n rl p.ti')aje. 

d rcrr .. Ho, ,·1 hodc~c'rn y l.,~ cS1.:cr1as de ~éncro con 

imá~c.·11t·~ 1<k .. 1J11 .. 1d.1S tic los indio~ t.1ínos. l :t) 

técn1c~h ~e Jpr<·nJí.rn por rnccl10 <lt: b copi.1 o de 

profc...sorc'i c:uropt·o-., ,1ur: st· c..¡ uetlah.rn por poco 

tiempo en l.i r<la p.ir.1 ofrc.:cr el.,,~, de drbu¡o )' 

p1r1t u r3 .t lo.., intc.·res .. 1dos. Estos .trti\t,h curopt.'O-'> 
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CoJdyu,'."uon :1 b form:acr<)n de algunos de los 

primeros pintore~ c.Jommic.1nos, como l.eopuldo 

Na,·arro o Abelardo Rodrigue, Urd.11w1.1 m ire 

otroi. 

I.a modernidad l'l!tt ra en la pintura 

tlorm nic.1 n.1 ::'I tr:wc.:s dt· loi viajes rr:\liz.ulo~ por 

.1 lgunos arrista~ .t Europ,1 y EMado<i Unido$ a 

fines dd siglo XIX)' principio< dd XX. R,·a li<mo, 

imprcsion,srno y art nou vt·:tu ,l p.ucccn c.·n las 

ohr.1< de Lcopoldo Na,·.irro. Celeste Wo<s )' Gil y 

fcdcrrco G.ird.1 Godo)·. Leopoldo N.l\'arro 

( 1865-1908). del llamado Grupo del 

Rcn,1dmiento que S>urE:•6 después de.· l 865~ \'iajó 

a Europa. Su obr.1 :tb.uc,l pintur., y d ibujo. y íuc 

d primero t·n mtroducir toqut·s imprt'sionisca.s en 
MIS cuadros. 

Celeste Woss )'Gi l. )' l.1 primera pintora 

111odern.1 d,· l.1 República D omink;1na. y Federico 

G.u d .1 Godoy <'mcrg('n dur.uuc la década de 

1920. Woh )' Gil ( 189 1-1'985) había " ia jado a 

Europa )' Estado, Unidos c aptando J.u 

mocblidadcs del arte ele la épc,c.1; a su rrgrcso, en 

1924. rc·.1 l1za una pintura po,impresioni, t,t que 

1raha1a el desnudo fr·mcmno, rc.1 l1..111do por 

primera \'CZ l,1 c·tmdicic')n naul:ua, l'omo en el 
c uadro de 1941 M11¡erc11 rcp,,so ((ig. 104J. 

Adm,.is. reíle¡(> J,1 lu1. del cr6pico y lo< colores 

c;1lic.:nrc~ de la i,l;t y, en 1924, .,brti> en S,111to 

Domingo una .tcadcmr:1 de.-- pintura )' dibujo 

Jon<lt 1ntro<lu10 el uso <l" rnodcln"i vi\·o s, lo que 

c., u~() n ·vuelo <·n la \OC.:Ít·cl.ul de b épot.·::t. \Xlos, y 

Gil formú ,1 .utiM,1~ <¡ue luego '>trían punt.1 fc5, Jr 

'3 r l.ís11ca nac,0 11 .11 y en 1 ?42 s,· 1111cgrii como 

pruíe,or.r en l.1 l'scud ;i N.1 cional de B,·llas Arr,·s. 

La obra ele Carda Godoy ( 18S5- l 947). en 

c.:tmhio, uc.·ne una impon.,nci.t mrnor y se aiust:t 

a lo'i p:uront·S Jd .1rt-not1\'(.':lt1. 

Lo'> cuart.·nt.1 :11l<h .:ruc \'::111 ('nt rc.· 1~70 )' 

J 9 1 O se "·a r.1ctni1a 11 por ~nh1c1'1Hh <lemo,rJticos 

d,· con a d11r.1<1i>n y l.1rg.1s d,c1:idur.15. Un 

inl.'.ipientc.· dcs.trrnllo .lhrÍcola y comerc:1al r la 
imrod ucnóu de medm, de conmnic~tei<ln cuino e) 

ferroca rril, d tdégrnfo )' el cahl,· submarino, 

ayud.111 a c,ho1..1r l"I nacimiento de una cl:t ')C 

med ia . L:1 presencia del cd w::idor puertorriqueño 

Eu¡;cnio .\ !aria de Hosrm en l., i,J.1 ck,dc l 8i5 
h:.1sr~1 l 903t ,ulo t n que munó. irKcnttva 

inquictude-ii cultur.1le~ <JU<.' emergen drntro de: un 

m.uco rom:lntKo ) po1imn,ta. Ho,to, dl'·Ícndía 

la uni(m <ll' Puerto Ru:o. Cuh.1 y Rcpühlic,1 

Dorn intc,1n:1 t.·11 una foda.u;1ú n dt l.t'-1 t\ntill;_11i, 

Du r,rntc ~u cstatlía t•n RcplÍhhc.1 Donumc.tna 

funde) 1.1 primcr.1 e ~cuela norn1.1I Jd país é 

introdu1n .wanz.1do:, métoJos Je e11 ,e1l.:1nz.1. Su 
pcn1i.11111c.·nto ,e cncu.1<lr.1 (.'O l,1.., corrit·ntes 

filosófic~b t.tn popul are~ en toda l.atmo,1méric.a a 

finalc, del siglo x1x " prrncipios dtl xx , que 

rc-ch.uabJn l.1 mera t.·spccula.ci6n c:n favor de l.1 

investi,::Jc1ón empírica. 

El ,i~lo xx 11,•ga marc:ido por una 

incst.1bilrd.1d sociopolí1ic.1 dond e l.1s 

insurréci.:Íonc,c; y alz.1011enros cstJb.tn 3 la o rdrn 

del día. Er.1 n hab11uak, l.1 s lucha, intcrn,is )' los 

gobit.·rno, lie ru rno acumul,1ron un., t.'n<HIHC' 

deuda externa . Dur~rntt.• (·Stc.· pt.·riodo. Jo; Estados 

Unido, rncrt·me-nt.rn 11ot.1hlementt• su prtsenc1a 

en el C trtbe )". con el fin de .1<c¡:11rJr el p.1gn de 

l.i deuda domir11c.1n~,. su~ íucr1.1s invadl'n el país 

en 1916 )' p,·rn1.1ne.:,·11 allí h.1s1a 1924. Esta 

situa1.:1ón pro\'Ot.\ l un.1 rl-.1ccaón n.1cion:1lista t"rt b 
pobl.1ción. 1>«1.1c.1do, .irtista~ re.1li1.an obras 

a lusl\·as ,l ella y, emrc d io,. Abclardo Rodrí¡:ucz 

Urd.1m·1,1 t 1870-1933) diseña c.irtdes en contra 

dl· l.i oc up:iculn. 

Paralclarncntt.·. se: va de-,arroll:tndo un 

intcrCs crec1t·ntl' por I;, cducaciún, y surgen 

d iversas ac.1c.lc1111a1i de.· arre t·n el Hll('rior y en l.t 

cap11,1l del ll.lÍ<. cn1rc las que se dcs1ac,rn b de 

Federico G,ircía Godoy ,·n La Vc¡::i ( 19.lO). l., de 

Ccles1e Wnss y G il en Samn Domin¡:o t 1924) y IJ 

de J11,1n 11. Gúmcz ( 1874-?) en S.1111i.1¡:o ( 1920). 

Se c11se1iaba pin111 ra. c«·ulrur,1, dihu io )' ¡:r,thado 

St.'&lín nH,ddo~ ro1nánt1co~. 1mprt.·~ionisrns y .u t 

nou\·e.rn de ..:ont nct:imcntc.· ,:uropeo. prro cad.t 

--
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107.G11N-Rrn llla~A,u1z OM1H,A- S1~ rtnLC'I, / 976. 
o/to 1,1brr lu·,,w . 117 x 88 cm. 
AfoYo ¡,,.m }flk 8C'll,1¡,.1r1. S..mto Dommgn 

ARrl 1.\ 11'-0-\\ ll lm \'-(lUII ,l(,l ll \\ 

106. JA1,ir Co i"-''' - ~h-R1 '-'<.l '1 .• l9J7. 
tt'mp~,a sobrt <Jrtún. 51 x 67 t m . 
MuH<> j,un JosJ Belt.,pJrt, Si111to Oommgv 

vez ganaban má~ terrcnú l.1s copi,,s del n,11ural, 

lo que aportó a 1.1 produc-ión ani,;tica clemcnros 

de la rc,1liclad local que n1.1 rc,111 cambios con 

relación a la obra ,interior. 

Entre 19 1 O y 1940, el pensamiento 

positivista se impuso en tre los intelectuales 

dom inicanos. El éxito Je l., indu~tria azuca rera 

pcrmitiú e l desarrollo de un., cconomí.1 

capitali st,l, y ambos f.ictores contribuyeron a 

incrementar el espíritu n.,cionali~ra su rgido 

durante la inccrvención noneamcric~ln~l. En 
1930, el ciclón S.10 Zcnón devastó l,1 ciuJ.1d de 

Sanco Domingo, y l.1 nccc~id.ul de rcconscruir la 

ca piral coirn.:idió con el cl,1mor popu l.ir por un.1 

figura nacion.11 <JU<' rcorgani,ar.1 J,1 vida polícica 

y ccon<imic.1 del p,1í,. Todo ello .1¡-uJó a que 

R.tfad Trujillo, un joven miliur, fuera elegido 

prc,iJcnre ese mismo .,ño y pusicr.1 en rrácric., 

una <k l.1s dicc,1Jur.1s m.í< s.rngricnus del 

continemc americano, que durú h.1st,1 196 1. 

Truj illo rccon,cruyú l.i ,md.1d .1~01.iJa p<>r el 

ciclún, pag<Í l.1 deuJ,1 a los Es1.1Jos Unidos, 

rcs11tuyó l,is adu.1n.1s al gobierno dominicano). 

llevó a cabo un.1 mat.1nza Je haitianos que 

horrorizó ,11 mundo cinlizado. 

Adcm.ís de un per íodo de violación 

sist<·máti..:a <le los derechos humanos, b de 

Trujillo fue una er.1 de expansión económica. Las 

:trres \'i'\u~llc~ y la lit<.·ratura., cuya evolución t3ntas 

ven·s se ha visto e.cimulaJ.1 ror las tensiones 

s0<·i.1le~ a lo !.irgo de la hiswria, florecieron en 

estos años difíciles. En la décad.1 de los años 

treint.1 ,urgen tres arriscas Je b mayor 

imporcancia p.1r,1 l.1 « ·alizaeión de un arte 

dcfinitiva111c111<· dominkano: Yorri !\lord (190 1-

1978) desarrolló una v,·ra impresionista que 

puede verse, por ejemplo , en su ohra de 1948 A la 
(iest,1 (fi¡;. 105); J.1imc Colson ( 1901- 1975¡ 

trabaj,í en un e,tilo que podría denomina rse 

surrea lismo ncod,ísi,o, aprccí,1hle en /\lereng11e, 

de 1937 (fig. 106); Da río Suro (n. l 9 l 7), primero 

impresionista, luego neorrealisra y, por último. 



abs1racto, pr..-senta una t rayectoria más compleja . 

Estos tres artisias integran en sus pinturas y 

dibujos los tipos ra, iales, las referencias 

geográficas y las costumbres popula res del país, 

así como la luz)' el color de la isla . 

A pan ir de 1940, el gobierno de T rujillo 

da cabidd a un ¡!ran nÍlmcro de exiliados 

españoles y judíos que huían de la Segunda 

Guerra Mundial )' de la Guerra C ivi l Espa riola, 

entre los que se encontra ban anistJS y profesores 

que se integran a la vida ,ultural dominicana, 

José Gausachs ( 1889- 1959), Jmeph fu lop 

( 1898-?), Eugenio Fernfoda Granel! (n. 19 12), 

José Vela Zanmi (n. 19 13) y Mouni,1 L. André 

( 19 11 -?), entre otros, insenan definitivamente los 

lenguajes contemporáneos en el panorama 

plástico dominicano. Tru jillo ac,ede a la creación 

de la Escuela Nacional de Bella~ Artes (F.!'/BA) t'n 

1942. primer centro de estudios que actuó como 

academia )' proporcionó una orientación 

completa a los estudiantes de arte; también en ese 

año ,e insm uyen las Biena k s Nacionales. Los 

dominicanos Yoryi More! , Jaime Colson, Darío 

Suro y Ccles1e Wo,s y Gi l, que ya habían 

iniciado un proceso de bÍlsqueda q ue abarcaba la 

modern idJd y la imagen nacional, se integran a 

la fundación de la academia, completando el 
equipo docente de ésta. 

Entre los primeros artistas que salen de la 

ENBA se destacan Gilherto Hernándcz Ortega 

(1924-1 979), ~ la riancla Jiménez (n. 1925), C lara 

Lcdesma (n . 1924 ), Nidia Scrra (n . 1928), Luid 1y 

Martinez Richicz (n. 1928) y Antonio Prats• 

Ventós (n . 1925). Todos ellos forman unJ 

promoción Je pintores, dihujam cs y escultores 

que logran un.1 síntesis al plasmar los temas de su 

culrura con lenguajes contemporáneos. 

Vendedoras de hojas: hrujos; negro~ y mulatos 

exorbitJdos, c,mbreantes, J éformados por los 

lengua je, expresionistas, neorrealistas, 

surrealista~ .. . Estos artistas se sirven de la 

modcrniddd pa ra canal izar su vi sión de la vida. 
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una visión m,ígica y atemorizada ante un 

momento cul tura l que e~plendfa hajo la mordaza 

de la dictadura. 

La gran figura de ese grupo es Gi lh,'rtO 

Hcndndez Ortega. Discípulo del ,·atal.in José 

G,1usachs y de la uo minicana Celeste \X'oss y Gil, 

su obra se inicia con un,1s im,ígcncs neorrcalisras 

que luego ~e (·squcmati,an, logr.1ndo un,1 

intcgra,ión hombre-pais:1jc de fuerte presencia 

m,ígica. Este p<"ríodo, muy ccrc,rno a \X' ifrcdo 

Lam, dcsemhoca en sus i rn;ígcncs antigu,1s, llenas 

de misterio y de harroqu ismo en su f.1ctura (fig. 

107). Pintor )' dihujante, Hcrn .índ<·z Ortega fue 

d irecmr de la Escucl.i Nacional de Bellas Artes en 

la década de los arios se~ema. 

Una angustia existencial producto del 

amordazamiento de la dictadura de Trujillo, ya 

en sus últimos años, y la imposibilidad de 

expresa r inqu i,·tudcs soc:ia les o políticas ayuda n a 

que el ahsrraccionismo, q ue por esos ai\os est,1ba 

en boga en Europa )' América, enrre de lleno a la 

producción pl.ís1ica dom ini,ana. La primera 

exposición de arte ahstra cto que se realiz.i en el 

Caribe l.1 lleva a cabo Jo~eph l'ulop en Santo 

Oomingo en 1945. Judío alemán, pintor y 

profesor de la recién in,wgur.ida Escuela 

Nacional de lidias Artes. Fulop y su esposa, l.1 

ta mbién pinrora .Mounia L. And ré, 

¡x·rmanccieron en el país. hasta 1949. 

Los ariisu~ que ,:mergen en los a,ios 

cincuent,1 son los que ,onsolidan el Jrte 

contemporán<'O domi nic:tno. L1 mayoría Je ello,, 

en distinros momcmos J e su~ carreras, ahord,1n 

la a bstracción a t r,1vés dd cubismo, l,11cntc ,·n las 

tallas de orig,·n afri,;ano. y Je l.1 e,qu,·matización 

gcométri.:a de los diseños prc.:olomhino~. Entre 

estos artisrns destacan EUigio l'i,hardo ( 1930-

1984), Pau l Gi udicell i ( 192 1-1965), Domingo Liz 

(n. 193 1 ), Fernando Peñ,1 Dd,lló (n. 1928), 

Silva no Lora (n. 19.31), GJspar ~ l.irio Cruz 

(n. 1929), Anton io Torihio (n . 1934), Ada 

Balcáccr )' Guillo Pérez (n . 19261. 

Casi todos adoptan un exilio voluntario 

con sedes en '.\ladrid . P.irí,. Londres, Nueva 

York y otr,1s ciudades extranjer.1s. Antes de que 

empezara e,t,1 diáspor.i. Eligio Pichardo )" Paul 

C.iuJicclli, reforz,1dos por la e,t,1bilidad 

académic.1 y nutrido~ por los criterios 

contemporáneos y n,Kion.1 li, tas de los arrist.1s de 

los año, cuarenta, y.1 h.1bfan rcali..,ado su propia 

versión de la modernidad. GiuJi..:elli se apoya en 

,olucion<·s ah,tr.i<.:rn-gcométri.:,1,. y l'ich.irdo 

t rah,1ja ddormac io11<·s gcomé1rico-exprc,ion istas 

que vienen a ser el rc,ultJJo ,k "1 d111.ímica 

,·isua l produ.:iJa por l.1 wma de con.:ic,Kia d,· los 

europeos que ,e h.1hí,111 dl'j.1do conquist.ir por la 

isla . por una p.u1e, y de los dominicanos que 

habían comenz,ido a .rn1.1rl,1 , po r otr.1. 

El s:im(icio del ,·him ( fig. 1 1 O), de Eligio 

l'ichardo, un rn.1dro q ue Jbord,1 la ab,tracción 

geomérri<:a a tr,1vés de l.1 reJu,.:iún J e l.1< figuras 

a pl.rnos, obtiene el Prim,·r Premio de P1111u ra en 

la Bien,11 N.1cion,1I de 1958. B.i,ad,> <·n un ritua l 

popul,1r donde qued.1 implícita l.1 1111,cri.1 de los 

dominicanos. este cuadro marca todo un camino 

a seguir y determina cambios en la va loración 

estética de l.1 épo.:a. 

P,1UI GiuJ i,·elli investiga sobre l.is 

pi.:togrJfía, t.1 ín:1s y phisma el p.1s.1do de IJ isla 

en 11 11 .1 obr.1 de c.u:kter experimental donde la 
abstr,Kción geométrica es evidente. Gi udicelli , 

que nu ,Ka ,., lió del país, hizo planteamientos 

nue,·o, de tema y focrur.1 y llq:ó a prcp.1ra r sus 

propt<>s pi¡.;nwntos. En El sold.ufo q11c /mió a 

Cristo, de 1958 (f,g. 109), l,1 textu ra y d colo r 

di luycn la e,tructur,1 ¡:eom,' tric.1 y h,1<.·en que el 
t"Sl"'<"tador swnt,1 el rojo de b s,rngrc. l..1 pintura 

ele Gi udi.:clli, Jc gran potcn,:i,11 innov,1dor, fue 

cstudiad,1 con :11<·nción por lo, pimorcs m.is 

jóvenes, intcres,Hlm t,1nto en MIS tcm.1s como en 
sus 1é.:ni.:as. 

Los escultores Amonio Pr.11s-V.-mós, 

Luichy Mart ínez Rich iez. Anwnio Toribio y 

Domingo Liz t,1mbién hac,·n al»trKción durJnr<· 
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los ar'\os cincuent.1. la ohr.1 ahstracu de Antonio 

Prat,· Vcntcí, ahan:J m.h de cu.irent:1 .iños, 

dur.1111c lo, cuales ha tr.1ha1,Hlo piedrn, m,1dcra y 

metal Jcnrro Je un.i ori,·nución or¡:.inrca que ha 

influido en artrqJs po,tcrrorcs. Lis cualrd.1dcs 

esprrnu.il.:s de M I ohra pueden reconoet•r,c en l.1 

e,cu l111r.1 de 1979 111ulad.1 l·a1111!t,1 (Íi¡:¡. 108). Las 

im.i¡:ene, tot~nw.:a, dd1n1J.1s por b scn,ualrdad 

c.ira-rcrrzan, por otra p.1 rte, la c,cuhu r.1 J._. 

l\fa rt ínet Ri.:hict. 

La modernidad hahía sido aoordJda por 

los arti,tas de los años cuJrcnta y consolrdad.i 

por los de l.i drcad.1 si¡:u1<·ntc. Amb.1s 

gmer.,cione, ÍrjJn 1,,- p.irámctros de lo que se 

conoce ho~- como arte dommrcano 

corucmporán,·o. Lm ,uios ,e,cnt.1 son sinónimo 

de c;imbio en d mundo entero. En República 

DomrnKana trc• acont,·crmrl'ntO> de c.idctcr 

polítrco r so.:ral rl·Íllerzan c,t.i c.1r.1,1crí,ti..:a )' 

conmbuyen a ,re.ir una aum,J gencr,11 .ívida de 

mod1írcac1ones: d a'>t's111.1to del d,et.idor Tru1 illo 

en 196 1 rel<ll'rroc.imi,·nto,m 1963,ddprimcr 

gohrerno elegido por el pudilo, que cnc.ibezaba 

d c~rrtor y polí11co Ju.in Bo,-ch; l.i Revolución 

de Al-rrl en 1965, que exrgÍJ una , uelta a l.1 

cn11,mucio n.1 lr d.1d rcprc,cn1Jd.1 por Bosch; )', 

como consecuencia, Id !>l'gunJa intervención 

nortc.imcricJnJ, que duró del 28 de Jbrrl de 

1965 h,1s1a el 21 dl· sepricmbrc de 1966. 

Un m.:1p1cntc dc,arrollo de IJ rndustriJ y 

el comerc10, as, como d dt',arrollo e,onómico de 

import.tdonc) y cxponJciones, com1e.:ntan a 

evidcn<i.irse enmare.ido, en 13 lu<ha idcológi..:a 

entre 11,qu,crJ J > derecha. F ntre 1961 y 1966. Id 

brevcdJd d.c lo< ¡:ob,nnm es d mejor exponente 

J e unJ sot:icd.1J co11vuh1011JdJ, en tran,ición. 

La, pmm·ras dcmJ ndds de lrheruJ «· 

com rmernn en t'Xrgen,us de ju,trciJ sociJI. En 

l.11 de.croncs ..:dcbr.idas en 1966. Joaquín 

BJl.1¡:ucr, mtclcc1u.1l que h.1 híJ co!JhoraJo con el 

reg,m,·n p.1sado, ascit'ndc .il poder, donde 

¡xrmancce dur.inte tres pníodos presidmdalc\ 

(1966-1978), encabezando el tr,in1ito de l,1 

dict.1dura a l.1 democracia. 

los arti1t,1s Jominrcanos fueron p.irte de 

c,tc pro,:cso. Como personas Sl'nsiblcs, l.1 

marorí.1 se identrl,c,, con los de aba¡o y. desde la 

caíd., de Trujillo, un arte nuevo hecho por 

autod,d,KtJs y ac,1Jfo1icos apareció en panca rt.1s 

y ,·.1lla, c,1lle1cra,. donde se trJb.tJÓ l.1 esc,11.i 

mural con rc,1lr,mo so..:ia l o expresioni,1110 

desga rr.tdo. Rustro, dcformauos por el dolor, 

pur'\us en airo, hr,110, lcu ntando nílc<, m.idres 

con mños muerms y un p,1is.11c urb.ino lleno de 

cdií,cio, ll.1mcan1cs fueron el sello dimntivo Je 

t-s1,1 época. 

La décad.1 de los sesenta es también un 

período de apcnur,1 hum,,na y artís1ic,1. l l.ista 

enronce,. el pro,:csu de la pl.í,tica dom1111cana ,e 
hahí.1 -.e¡;uido a tr.1,·és de l.1s promociones que 

salían de l.1 Es..:ud.1 J'.:acic>n.11 de Bella~ Artes, 

pero, a p,1mr de C>C mnnll'nto, wrgcn artistas 

espont.ineos que logran tanta rcle,·anc1.1 n>mo 

los acado:micos. A IJ munte de Tru)lllo, los 

artistJS que habí.,n to111.1cfo un ,·x, lio ,·olunrJrio 

rcgrc.an y se int,·gran JI pmcc,o his1órrco con un 
.irt,· pue,w JI diJ en lm grande< ,:entro, 

occid,·nralcs donde k·, h.1L>ía 10,,1Jo ,•,vir. 

Fernando 1\·ña Dd,lló (n. 1928) )' 

Silvano LorJ (n. l\lJ I ) habí,111 hecho abstrJ~'Ción 

mform.t11't,t en l\1.1Jrrd y P.irís, )' aporun al 

mom,·nto do111111r..rno co11ccptos) hcchur.is 

dríercnr,•< que cambian IJ a.i1111J hac,.1 IJ 

eval11,1c,,in de IJ ol-r.1 de a rre. A >U vez, IJ pinrur.1 

de amhc,, artrSIJS ~ufre u11a 111ct.1morfmis al 

entrar en IJ vodg111e Je cambrm político,, 

cconómr.m y hum.11111~ por <111<' atr.1,c<.1h.1 d 

p.1ís, )' comicnz,111 a rc,1l,z..1r Írgur.ición. PeñJ 

Def,lló h.1 1110,trJdo ,i,·mpre un proiundo interés 

por el srn..:remmo rd1¡;10~• popular profe\ado en 

l.i i.la por l!Crrn, grupos c uhur.,lcs, tJnto 

blanlOS como negro,. Altt'rnandu ahs1r.1ccrón y 

fi¡;urJcuín, PciiJ 0l'írlló c reJ 1mjgcnt's) fi¡;uru 

esprn1u.1l1l,1<l.1s e11 lienzo~ Je gr.in formJto donde 

10~. A,1,~,k> h '"•Vt ' 'TI'\o\ - f.\\1111.\. 19""9 . 
tJobJ. i .f A l6 :x !6 mr. 
crA.-H·wn drl Jr1'SIJ 
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la textura dcsempe,ia un papel decisivo. La 

ofrenda (fig. 111 ), de l 993, es un buen ejemplo 

de ello. 

Gaspar Mario Cruz (n. 1929) y Domingo 

Liz, escultores (Liz. también pintor y dibujante), 

nunca sa len del país)' desarrollan lenguajes 

apegados a las raíces rurales y urbanas de la isla. 

Cruz edifica una mitología sincrérica a través de 

imágenes totémicas ca rgadas de barroquismo 

popular. En su obra escultórica dc corte 

abMracro. Liz lleva a cabo una síntesis d .. tipo 

orgánico-miscicisca, aunque sus dibujos y pinturas 

pocas veces abandonan una figuración, basada 

en estructuras cubistas, que denuncia la vida 

urbana en los barrios marginados, como en 
Ciclista (fig. 112), de 1994. 

Guillo Pércz (n. 1926), pintor originario 

de Santiago de los Caballeros, fue alumno de 

Yoryi More!. Durance muchos años practiccj una 

modalidad de expresionismo abstracto para, en 

los últimos tiempos, volver a la figuraciém en un 

estilo que el propio arri~ta ha definido como 

"estructural ismo t ropical" . 

Ada B.1lcácer (n. 1930), pintora, 

dibu jante y grabadora, regresa dé Nueva York en 

1960, integrándose como artista y docente a la 

escena artística domin icana. A partir de 1965, 

produce la serie de los Bacá, sobre un miro 

popular símbolo de atropello y opresión (Bac:í es 

un hombre que se con\' ierte en animal; guardián 

de las propiedades de los rcrratenicnces, ataca y 

mata a los intru~os). Su pincu r,1 posterior ha 

rrabJjado la flora lo.:al con soluciones abscracto­

expresioniscas, proponiendo rod,1 una teoría 

sobre la luz tropical de profundo asidero 

conceptual y formal, como en el lienzo de 1993 

Ammcia<1ó11 de la luz por micrófono (fig. 113). 

Los pintores que surgen en los años 

scsenca interactúan estrechamente con los de la 

década anterior. En estos años compulsivos, las 

características genera les de la producción 

artística son el expresionismo figurati,•o, el 
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dramatismo cromático y los temas de hondo 

contenido social. El número de parti,ipantes en 
l:t vida pl.ística se multiplica; sin embargo, l.1 

Escuda Nacional de Bellas Artes comienza a 

decaer y se suspenden las bienales nJcionalcs 

entre 1963 )' 1972. F.I Concurso de Arte E. León 

Jiméncs, que todavía actú:1 como una bienal de l 

sector pri,·ado, su rge en 1964 y se suspende en 

197 1 para reanudarse en 198 l. En 197 1, la 

Uni\'ersidad Au tónoma de Sanro Domingo crea 

un Departamento de Arre. 

La necesidad dL· cambio empuja a 

experimentar en est ilos que ya se han 

desJrrollado en el exterior: abstraccionismo, 

informalismo, collage y cmas técn icas 

alternativas. L~ tradición dominicana que partía 

de Yoryi Morcl, Colson )' los maestros europeos 

de la Escuela Naciona l de lkllas Artes, esa 

tradición que se había metamorfoseado con Suro, 

Hernández Ortega, Giudicelli y Eligio Pichardo, 

fue por primerJ vez subvertida intencionalmente. 

La revudta política conllevó la revuelta a rtística, 

y AdJ Balc:iccr, Oomin¡:o l.iz, !\!ario Cruz y 

l'cña Dcfilló, de l,1 generación de los cincuenr:1, se 

unen a Ramún OviL·do, Ft'lix Gontier (n. 194 1) 

-más conocido como Cocó-, Thimo l'int<'ntd (n. 

1941) y Leopoldo Pfrcz (n. 19 38) -(;onociJo por 

Lepe-, todos ellos de l:1 generación de los sesenta, 

para formar el ¡.¡rupo Pro)·ecca b,1jo l.1 premisa de 

buscar otros lenguajes. Expresionismo social o 

intimista, ab~traccionismo informal ista o 

neoclasicismo po~picassiJno, dentro de una 

actitud genera l de experimento, conviven y se 

atacan durante los a 1ios sesenta y setenta en un 

ambiente político cargado, dondL· se exigía al 

artista ser iluscraJor. Cadil 11 110 Jdiende su 

punto de visra y se lo¡.¡ran obras excelentes 

suMentadas por concepcos bien d istintos entre sí. 

Ramón Oviedo (n. 1927), pintor, 

muralista y d ibujante auroJ ,dacra, y Jo,é Rincón 

Mora (n. 1938), arquitecto, pintor, dibujante, 

anisra gráfico y virralista egresado Je l.i Escuela 

NacionJI de Bel las Arres en 1962, testimonian a 

través de trazos y cmpa,tes ¡:rorescos la vida en 

la época inmediatamente postt'rior a Trujillo, en 

la q ue el miedo y la muertL' son Lt diaria 

comp.11ií,1. La obra Je Ovicdo, muy decantada 

hacia la crítica socia l. st' caracteriza por el 

dramatismo de sus figuras y l.1 fuerza dd color; 

en su tr,1bajo más reciente apJreccn formas 

geométricas y referencias t<' m.icic.1s a los indios 

taínos, como en B,ihioha/Jao (Íig. 114), de 1994. 

En la obra expre,ionistJ Je Rincón .\lora, 

residente en .\ lún ich dL'Sde 1963, desra.:.1 b 
enérgi.:a gestu,1 lidad. el d111amismo sugerido a 

través del color y el uso dd oro, de elementos en 

forma de cruz y del color ne¡;ro en gruesos 

empasccs, como t'n la pintura sin tirulo (fig. 115), 

de 1988. 

h•án Tovar (n. 1942), formado en la 

Escuel.i Nacional de l\cllas Artes, se instal.l en 

París, donde pcrrn.m,·ce winte años y logra 

renombre como uno de los más import.1ntes 

neosurrea lisr.1s :1<:tualcs. Cándido Hidó (n. 1936) 

y Eisa 1'úñez (n . 1943), a lumnos de Gilherto 

HcrnfodL'Z Ort(·¡.:a en l.1 E~HA, son también 

artistas dcsc.icados de esta et,tpJ. l\idó es 

conocido por su pintura de género, que retrata 

tipos caractcrísrirn, dL· las cl.tscs rr.1bajadoras. 

ElsJ ~ú,iez se ha ocupado, en cambio. de la 

for111.1 femenina. En ,us primeros til'mpos emplró 

un exprc,ionismo figurativo)' dramári.:o que ha 

derivado hacia un estilo más lírico y abstracto en 

el que se funden figurn y paisaje. En Santiago de 

los Cab.1llcros. Oani lo <le los Santos 111. 1944), 

conocido por Ofoicel, también pinta mujeres 

envuelt.1s en un au ra poética, por lo ¡:enL' r,11 

corpulenr,1s Cdmpcsinas de ascendencia africana. 

En la actualidad, Dániccl trahaia en t sni ltur,1, e 

instalaciones realiz.id.1~ en un ,·; rilo geom<'trico y 

llenas de reforcncia~ a distinta~ pr,ícti,as rit11,1les. 

José Cc~tcro (n. 1937) pintJ vi,tas urb,111,,s y 

ripos extraídos d" b s calles dominican.1s a la 

mJntra neorrca lista e induso po,impre,ion,stJ. 

e s 
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Jor¡.:e Sevcnno (n. 1935), por su parre, crc,1 

imá¡.:cncs de muieres :ifrocaribcñJs inspiradas en 

el pop)' el arr-nou\'cau. l.:1 producción de csros 

arrisras es hucnJ mu,·str J tle b diversid,ul de 

lenguajes artisricos surgidos en la dfrada Je los 

Sl"SCl\t:l. 

Souc)' Pcllc rano (n. 1928) aprendiú con 

Pau l Giud1celli el dominio de las cstructur.1s 

geométricas. Dibujante)' pint0r,1, en 1978 

Pdkrano revoluciona el conccpro escu ltórico 

local con su gigamcs,·a 1\foqumotró11, ensamblaje 

múvil rcal11:1do con dc·scchos metálicos. Tamb1c:n 

ha enseñado y rea lizado instalaciones (fig. 116) y 

escenografí.1s, p.wtando estas corrientes en 

República Dommicana. 

El proceso de transición enrre la 

dictadura <le Trujillo )' l,1 democracia se :ilarga 

hastJ mcdi:idos de la década de los serenra, y en 

él inciden manifrstaciones de roda índole que 

comporr:in cambios en las estructur.1s soci:ilcs. 

La migrJción masiva del hombre del c:impo a la 

ciud:id, el c recimicnro de la industria nacional )' 

de la inversiún privada, la polític,1 populista que 

increml'nta IJs fac1lid.1dcs educativas, la reforma 

agrart:i y la construcciún de v1vit'nd:1s con lll'vJn a 

un mayor crecimiento de la clase media y, por 

ende. de la c.ipacidad adquisitiva . Todo dio 

determina una mayor demanda de la obra de arte 

y esumula la proliferaoón de artistas. 

Lo, artisras de <'StC periodo ,urgen de 

una serie d,· grupos, como Reflejo (fundado en 

1971 ), Ada111es ( 1972) )' Grupo 6 ( 1976). El 

grupo Rdkjo propugnah.1 la reafirmaciún de los 

valores académico$; sus miembros más 

dcsra,ados fueron la arristJ gráfica Rosa Tavárez 

y d escu ltor Jo:iquín Cipri.ín (n. 1950), .:reador 

Je sólidas e,culturas figurJrivas de gran tamaño 

en !:,ronce. El propósiro del grupo Atlantes, en 

c.1mb10. c·ra el 1k c,tabk,·er vin.:u lo, entre los 

arti,tas con formaciún acJdémica y los 

autodiJaetos; su prin,ipal representante, Alberto 

Bass (n. 1949), estud ió en la Arr Studl'nts' 

Lcague de Nue\'a York y fue el primc-ro en 

practicar en la isla el realismo fotográfico. Entre 

los miembros del Grupo 6. fund:ido para 

promo\'er l,1 coopcración artística. dc,ta.:an José 

García Cordt·ro (n. 1951 ). Manuel Mo111illa 

(n . 1948), Alberto Ullo,1 (n. 1950) )' Alonso 

Cuevas (n. 1953); wdos ellos se in,r,1laron en 

algún momento en París o en 1'.l.1drid. García 

Cordero ha,e rea lismo fantástico, mientras 

Manuel Montilb combina imágenes surrealcs 

con símbolos de la 111fancia y rcfcrcn.:ias a la 

culrur.1 t:iina; Alonso Cuevas. po r último, realiza 

enormes cu,,dros abstraw,s en los que aparecen 

símbolos érni.:os. 

Entre otros artistas de la década de los 

setenta que cabe mencionar está Vicente Pimcntcl 

(n. 1947), pintor abstracto y antiguo profesor Je 

la ENBA que actualmente reside en P.irís; su 

pintura es un verdadero comentario filosófico 

acerca de la culrura negr.1 de la isla . Orro artista 

importanre de ese momento es Jo~ 1\·rdomo 

(n. 1943), que vi\'i<Í en lo, Esrados Unidos y 

regrc,ú a República Domtnicana a principios de 

los a1ios ochenta rc·a lizando un expresionismo 

abstrActo de \'ivo cromatismo; m.h r.uJ" induiría 

en su pintur,1 e lementos figurativos Jnivados de 

la simbolngi,1 taín,1. 

Entr.· los pintores figurativos están 

Fernando Uretia Rib (n. 1951 ), Dioni,io Blanco 

(n. 1954) y Antonio Guad.1lupe (n. 1941), 

mientras José J\,liura (11. 1948) ,1 ltcrna figurJción 

y abstracción. Todos ellos p,men dd legado Je 

Colson, CiuJicclli y Pi.:hardo, aunque cada uno 

ha seguido su propia vía. 

El ren:11:<r del gr.ihado en la plástica 

dom inicana se debe: cn mucho a la bhor de Rosa 

Tav,írez (n . 19.39), p intor.1, dihuja ruc y artista 

gráfica con unJ obra figurJtiva poblada de 

imágenc·s .,gresivas, que tratan desde b 

indcfensiún de la mujer ha, ta IJ opresión 

políticJ. Profesora Je Grabado en la Escuela 

Naciona l de Bellas Arres, en su taller se han 

formado los más destacados grabadisras jó,•enes 

dominicanos. 

Los artistas de lo, arios setenta vuelven a 

la figuración y. a través de- la fi¡::uración. al 

expresionismo y .11 su rrealismo. Es innegable la 
apertura determinada por d • hoom" J e las 

galerías, que arrane., dc,Je fines de l.1 década de 

los años sercnta )' se desarrolla en la siguiente. 

Igualmente, las escuelas y ac.1dcmias de arte 

privadas proliferan. En esre marco, comienza a 

calar la idea del arte como comercio. 

En 1978 sube al poder el l'RD (PJrtido 

Revolucionario Dominicano), un p,1rtido de corte 

democr:ítico que ocup.1 la prcsiJ.·nci.1 duranrc 

dos períodos consecutivos ( 1978- 1986), con 

di,tinros rnandatJrios. El PRO cjen1t,1 una 

política ,·conúmica :ibicrra y, a principios J e los 

ochenta. la dasc mcdi,1 establecida busca 

ávidamente otros mercados y medios productivos 

entre los que surge el turismo. Las di ferencias 

socia les aumcntJn, lo que in..:rcmt·nta d 

movimiento migr.11orio de las clasc:s populares 

haci.1 Est.1dos Unido,. P(>r otro lado, l., entrada 

de braceros h.1itianos se multiplica producto de 

l.1 drJm.í tica situ,Kión políti.:.1 y económi,J de 

ese país, y estos f.tcrores aport.ujn 

modificaciones a IJ economía y a la cu l111ra 

dominicanas. 

La Jécad.1 Je los ochenta se distingue por 

la consolidac,ún de un fucn,· mcrc:1do artístico. 

Tam,1ño, t~cn icJ y tcm.1 son fa,-iores que suben o 

bajan ti prl'cio de las obras. y la pintura se 

dispara sohre l.1s dcm,ís disciplin,1s creando una 

crisis d,· valores. La ;1pcrrura se ensancha, pero la 

de,inform:iciún y la improvi,.1Ción enrroniun el 

arre boniro, ilusrrativo y agr,1dahlc. Bodegones, 

pais:ijcs y figur.ts human,1s emhelkc1d,1< de 

manern falsa, que fluctúan ,·nrre el cosrumbrismo 

y el arte naif, ,·s lo que clcrnanJ.1 es,· mercado. 

Oferta y Jcm,md,1 d,·satan una crisis Je valores 

que di,·idc IJ prod11<-ciún pl.ística en 

compl,icicnrc y disidenre. L1s respuestas artísticas 
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se poi.trizan de manera casi dramática; los 

artistas íntegros son cada vez menos, pero 

producen obras contundentes cuyo común 

denominador es una fuerte agresión visua l. 

Instalaciones, ambientes, esculturas móviles y 

penetrables, relieves y esculturas en cerámica van 

de la mano con una pintura que aborda la escala 

mural )' con enormes dibujos y grabados en los 

que hombre, formas orgánicas, rel igión y 

erotismo se visten de lenguajes surrealistas, 

expresionistas, abstractos e hiperrea listas. 

En esta década, los vídeos participan en 

las bienales y, en 1984 , se incluye la arquitectura 

como categoría prerniable. En la academia estatal 

(ENBA) comienza una lema reorganización, pero 

la falta de recursos amenaza con hacerla 

desaparecer. Mientras tanto, en La Romana, una 

provincia azucarera del este convertida en 

emporio turístico, la Gulf & Western 

Corporacion abre una academia de d iseño y una 

sala de exposiciones con <locaciones modernas y 

nexos internacionales. 
Egresado de la Escuela de Diseño de Alcos 

de Chavón y con estudios en Italia, Carlos 

Dcspradd (n. 19 51) es el primer ceramista que 

utiliza esta cécnica para realizar esculturas. Sus 

trabajos fusionan clemencos orgánicos con 

significados religiosos que rememoran la ucillcría 

taína , corno en su escultura de cerámica y bejuco 

citulada Ataduras (fig. 117), de 1990. Carlos 

Santos (n. 1956) es el pintor que encabeza la 

corriente abscracta de las úlcimas generaciones. 

Con un gcornctrisrno rnatérico suscentado en la 

filosofía, el equilibrio del ser actúa corno eje de sus 

enormes cuadros monocromáticos, corno en 
Presencia (fig. 1 18), de 1988. En una línea 

ncofiguraciva de base d ,bujística, Jesús Desangles 

(n. 1961 ) crea imágenes rnurantes imbricando los 

micos grecolatino~ con las creencias africanas y los 

charn,ines rnínos con los personajes de la nueva 

cultura tclevisi,·a. Su pintura sugiere un diálogo 

ritual entre el hombre, el animal y la natura leza. 

116, SotlCY PtLUR.\M) - faTRll<"TO·PALAS(A•\lAQU r,.;OkLIM. 1990. 
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A p.mi r de 1983, la presencia del 

argentino l.c:opolJo llbhlcr como director de la 
Escuda de D,-.cño dc Altos de Ch:wón se sum,, a 

l.1 bhor pionera de Gco Riplcy (n. 1950) )' Sou.;y 

Pdler.1110 )' se ,kspiertn d inrcrés por las 

instal,1cioncs, que apare<cn con frecuencia en las 

bienab. lklki, RJmírcz (n. 1957) )' Tony 

C•pdl.ín (n. 1955), son lo, jón·ncs que más h.in 

destacado en c,1a modalidad. Ramírcz e, sobre 

todo una arti.ia gr.ifica que empica esa técnica 

en sus instalaciones. Su obrJ critica la 

marginación de la mujer en La tinoamérica: 

/111nluanci,1 (fig. 1191, de 1994, es un buen 

ejemplo. 
L.1 década de los noventa no se desviste 

de l.i .:ond,.:ión de cri,is que identifica cada fin de 

siglo. l'rodu<'to de l.1 m.1la administración 

t'jcrcidJ por el úhuno gohiemo dd PRO. el 
anciano golwrnantc Jo,,quin Bal.1gucr, líder del 

Partido R<· formisca, vuelve .11 poder y ,e 
mantiene por dos periodo, com<-cu11vos ( 1986-

1994 l, J,•sJrrollando una polític.t .-.:onómi.:a 

conservadora y una c>1ra1eg1.1 de imagen basada 

en ohras )U1uuari.1~. La indm,tri~• ru ri:i.uca 
concm úa su crecunicnru y se crean las 1.on.1s 

francas. El arte realiuido para responder a bs 
demandas dd mercado y de l., industria turística 

se ha ,crnido como una amenaza sohrc 13 

inu~gridad Je 13 obra ,le n11"hcis artisrns jóvenes, 

creando comprensibles 1cns1oncs. 

Paradó1icamen1c, los .m i,'las surgidos en lu 

Ji-cada\ de lo, .:oncucnta y los ,..,~nta son 
quienes adop1.1n una acmud dc d1sen,i,,n en 

rdación a las demand.1, de una , uci,·dad pautada 

por el con,urno ind iscrimin.,Jo. Los medio, de 

comunicación de mayor aka0<1c, en cambio, 
desracan tr.,hJJOS ligeros y promuc,·en el éxito 

f:ícil, creando f.tlsos valores y haciendo el juego a 

la venta de IJs ga lerías. L.t cri11ca seria, presente 

desde l 940 en los ensayos de Oía,. Nicsc y 

Man uel Valldcpcres, dispon" de medios de 

menor alcance, pero mantiene un 

cucstionamienro de l.1 rcalid,,d pl.ís1ica que 

establece nexos y consolida la realidad cultural 

del país. 

Durante los primeros años de 1.i dc'<:ad,1, 

con una economía b"snda en d turismo. las 
comunicaciones y la, zon.1s francas (libres de 

impuestos), 13 moncdA se estabil11.1, se tiende a la 

eliminación de aranceles y. poco a poco, la 
nación e111ra en un sistema de libre mercado. Lts 
exenciones de impuestos para la comcrci,,lización 

de bienes )' servicios traen consi¡:o el 

es1.1bl.-.:imien1n en el país de empres.u 

multinacional,·s. Mientras tanto, la crisis 

cner-g~tKa se convierte en un grave problema, 

ha )' escasez de agu.1 po1,1blc y un vcrd.1dcro 

col:ip,o en el sistem.1 dc diminación de residuos. 
Las d1fcrl'nci,,s económicas entre la población 

aumentan,)' eso afecrJ tanto a las cl.1scs medias 
como al mercado ortís11 co. La 

1nternacionalizaci(>n tit.·nc, asimismo, sus cítcros 
sobre la producci.-,n ari isrica. l as elecciones 

pre>1dencialcs de 199-1 fueron invalid.1d.1s y se 
hus.:6 un,1 s.ihda política limitJndo el nuevo 

mandato de Jo,1411in lhlagucr a 1.111 sólo dos 

a1io,, dcspué, de lm cua les se han celebrado 

nuevas cJcccio ncs. 
Al comicn,o de la década, d gobierno del 

Dr. 8JIJguer, sabiendo que el .irte resulta una 

excelenrc propaga nda política, 1111l1z,1 la antigua 

G,1 leria de Arre Moderno, hoy J\lmco de Arte 

Moderno (MA l\11, como centro de operaciones. 

fn 1992 se crea la 81cn:il del Caril>c )', en 199J, 
el Premio N:tciona l de Artes Pl.h1ica,. La primera 

Bien.ti J rl Carihc cr,i nciJc con l., XIX llicrul 

NJcional, que provoc6 u n gran e~c.ínJ.,lo por b s 

dcnunci.1s hechas pvr algunos mi,·mhros dd 
Jurado de Pmniacuin, l., Asoc,iadí>n de Criticos 

de Arte )' el Cok·gio de Artis1.1s Pl.hucos sobre 

las irregularidades detectadas en la 

ronv., liJ.,ción, por parte de la~ autoridades del 

MA~1, de los premio• otorgados por un juradc> 

ind<•pcndicnrc. Domingo Liz, esculmr, dibujante, 

pintor)' profesor, consider,tdo como uno de los 

más sólidos valores de la pl:htica dominicana, 

publicó un documento cuc~11on,111du esas 

irrcgula rid,,dcs. Alrededor de ese documento sc 

crea un movimiento en el que figura n ccr..-a de 

cua renta artisrns reconocido, proponiendo l.1 

abstención a IJs actividades del lllA.\I, pro1cs1.1 

que no cncucntr.1 eco en l.1• au1orid.1des 
gubcrnamen1.1les. A pesar de todo ello, l., 

re.1lid,1d artíst ica del país v,1 <'ncomrando su 

espacio en el contexto ocddentJI y el 

requerimiento de exposiciones de artistJs 

dominicJnos en Puerto Rico. Nueva York, 

Mi.,mi, Mé"ico y Europa es caJ,1 ,·ez mayor. 

A finales del sigl" xx. bien puede decirse 

que la ac1i,id.1d artística dom1ni.:ana se h;i 

diversificado lo suficienté como p.1ra rt'flcjar el 
fundado interi, en l.t inno,·a..-1ein y la 

cxperiment,1ción ca ra.:tcrís1i..-o ,le t•stos t iempos, 

a peSJr de lo cual la pintur.1 sigue siendo tod.1ví:1 

el medio Je cxpr.-s1ón artística m,ís habitual en el 

país. 
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Puerto Rico 

Cuando, en el a rio 1898, el pinro r 

Francisco Olkr y Cestero ( 1833-191 7) se refugió 

con su i,m,i lia en l.1 H:icienJa Aurora (fig. 120) 
huyendo Je las tropJs invasoras del ejército de los 

Estados Unidos Je América, no podía imaginarse 

l:is futuras consc(lren,:ias que cscos sucesos 

acarrearian para su querido Puerto Rico)" su 

gen te. Tampoco podía tener él conciencia de que, 

al pintar el pai,ajc de este lugar, crt·aba un 

par.idigma que se idcmificaría con los comi,•nzos 

de una pintura isleña 1• y se convertirían en icono 

referencia l d,· la búsqueda y definición de una 

idemid,,J nacional y cultural. 

Los resultados de la invasión son bien 

conocidos: en el Tratado de París, firmado al final 

del confl icto emre Esp.1 ña r los Estados Unidos, 

Puerro Rico pas<Í como bocín de guerra a csros 

últimos. Se daba fin a cuatro siglos de colon ia 

españo l,, y comicnu, al primero de la colonia 

norteamericana. Aunque a lgunos puertorriqueños 

tenían la esperanza de que l:i nación identificada 

con el surgimiento de la democracia en el mundo 

moderno les haría ,·1ablc, con el correr del tiempo, 

la con.ccu<"ión de una república ind,·p<mdiente, 

pocos o ninguno podían anticipar lus desgraciados 

cambios sociocconbmrcos >" políticos que l.1 

explotación colonia l nortcJmcricana de los 

primeros cu.1renra arios del siglo xx conllcvaria. A 

los islc1ios se b habí.1 concedido la ciudadJnía 

cst.idounid,·nsc en 191 7, aunque hasta 1948 no 

tuv1t•ron un gobernador puertorriquc1io. En 1952, 

el p.1ís alcanz<i un e~t.1tuto de asociacié,n con los 

Estados Unidos por d que se le g.irantizaba su 

autogohrcrno dcmocrJtico, pero la auto ridad 

l<'gisl.1tiva permanece, en úlnma instancia, en 

manos Jcl Con¡:reso norte.1mericano en 

Washington. 

Así puc~. IJ verdadera historia del arte 

moderno rn Puerto Ru:o empieza m la dét:ad,1 de 

1940. Ser.in do, los fJCtorcs principales que 

Jercrmin.mín el desarrollo y definición Jd arte 

puertorriqueño: la ,,mili,:civa relación políticJ con 

lc>s Estados Unido~ y la realidad geográfica de la 

isl.,, b rm·nor de las cuatro AntillJs Mayores, 

codiciada desde su descubrimiento en 1493 por su 

valor como baluarte logí,tico miliur. 

Los comienzos de un arte puertorriqueño 

A su llegada a Pa rís desde Aix-en• 

Provcnce en 1861, Paul Cézanne conoce y se hace 

amigo de Francisco Ollcr, <llfC entonces residía en 

la capital francesa. Es O ller quien le presenta a l 

recién llegado a Cami lle Pissarm, a qu ien había 

conocido en la Acad~mie Suis,e. t'studio de dibujo 

que frecuentaba n t.11nbién otros de sus amigos, 

entre ellm Claude Monee, Anroinc Gui llcmct y 

Antoine Guilldurnin 1• Desde 1858 Ollcr se 

encontraba en París, en el segundo de los cuatro 

viajes que a lo brgo de su vid., haría a Europa. El 

primero había sido a ~ ladrid d iez arios antes 

(1851-1853), p.ira estudiar en la Rea l Academia 

de Be llas Artes de San Fernando bajo su director, 

Federico M adrazo. Est.1 primera cstadfo en París 

culminaría con la ex hibición de dos obras suyas en 

d Sa lón de 1865. 

Aunque O llcr regresaría en dos futuras 

ocasione, a P:irís ( 1874-1878 y 1895-1896), 

ÍUl·ron estos priml·ros seis años en la capital 

francc\a los que formarían el punto Je vista 

imclecrua l y e.cttico que el puertorriqueño haría 

suyo par.i el resto lk su vida . Pero no fueron los 

mae,tros ya mencionados los que tnd)"Or 

influencia ejacicron en su Jrte, si no el pintor Jd 
realismo decimonónico Gusrave Courbet, con 

quien fl se idenrifrcaha como discípu lo , y CU)'O 

endo,o dd compromiso social del arte sería la 

premisa principal de l,1 obra de Oller 1. 

No ohst,1nre a las varia, obras que se 

conocen Je Ol ler pintaJ,1s en e l estilo de los 

imprcsioni~tas (CSJ'('ci.1lrncnte los paisajes, como 

/-laci(,11da Aurora, c. 1898-1899), su 

~representación de la 11arur.1lcz.1" r~raba 

comprometida "con el hiende la humanidad" y 

no con a,pcccos formales disidentes y 

ARU.L,\n1'.'0A \IIIU(.A''OOI I \l(,IOX'( 

revolucionarios ele 1,, vanguardia del momento. 

Donde se evidencia esta casi ahsoluta adherencia a 

cánones de medi.1dos del s iglo xrx es en su 

impresionanre obra El velorio, que exhibió en e l 

Salón pMisino dc 1895 r que muchos considcr,tn 

su obra maestra. Esre lienzo, único por sus 

proporciones monumenta les en la producción del 

a rtiStJ, representa el velorio de un nirio campesino 

puertorriqueño convertido en un festín por sus 

deudos, y Olkr lo concibió el.ira mente como un 

manifiesto imclcctual y artístico. Más que e l 

pintor, es el a holiciun ist.1, el reformista, el 
educador y el hombre culto que mil ita en contra 

de las injusticias soóalcs lo que se refleja en ést.1 y 

otras obras J e O llcr. El mfoquc crcat irn era 

inseparable de un,1 misión diJ.ictica, que para 

Oller e ra la verdadera rcsponsahil idad del arte. 

F.ra también el verdadero inicio de una pintura 

puerto rriqueña. 

Los sucesos de 1898, cuando Olla y su 

familia se refugiaron en l,1 Hacienda Aurora , no 

sólo truncaron las esperanzas de autonomismo 

por las que se venía luchando a lo largo del siglo, 

sino que condenarían a la is la y su gente a una 

postración ccon1ímica y anímica ele terribles 

consecuencias. El f.ivo rablc sta tus político 

concedido JXH la Autonomía de 1897, que el 
a>cdiado gobierno t·spario l se h.ibía visto obligado 

a d.1r a Puerto Rico anees de la invasión, pasaría 

casi n,1t1rnuerto a uno de imperialismo del 
ab11ndo110, como lo llamó el historiador Gordon 

K. Lcwis. Ese nuevo orden se caracterizó por ~el 

poder txcesivo de las corporaciones au,t'ntistas, la 

política insensat:t de la :tnlt'ncanización y la 

retahíla de problemas sociak·s desconcenantes, 

t ales como el creciente desempleo, la pobrcz:1, las 

rnalJs condiciones de ,alud y viv ienda y la 
cmigracil>n" 4• 

Es en este marco donde hay que entender 

la ,asi inex istente producción artística que siguió a 

O ller. A pesar Je sus esfuerzos por desa rrollar 

estudio~ y escuela\ de arte, rstos no pas.1rían de 



ser fug.iccs y sin mayor resultado. Entre los que se 
consideran sus seguidores, que "c,.:ugicron 
continuM pintando dentro de los modo, dd 
realismo ac.1démico lJUe tr.1nsparc111ah.1n lo qm· 
en esenc1:t cr:t u,u po,tur.t decimonó111ca··, se 

distinguen Ramón FrJd,· León ( 1875- 1954) r 
.\l,gud Pou &cerra ( 11180- 1968). 

frade pintaría en 1904-1905 su obra El 
pan 1111rstm (fig. 121 ), sometiéndola al juicio de 
oficia le< del gobierno "para que podái, apreciar mis 
apritu<k-s. l decidir con fundamento,, pu,-do o no 
aspirar n IJ gracia que ,olicito •• que no na sino 
·una pl'nsión de sesenta d,·,lare, mcnsu.1k-s, por 
término de cinco año, ...• rar:1 tr,i,bdarme a la 
ciudad de Roma, con el fin de cur,.,r r perfc..--cionar 
10\ conocimientos adqu1ndos por mi propio 
esfucr1.o en el arte de l.1 pintura" •. Su petición sería 
denegada. pero dos ario, después iría a Roma por 
cuatro m=. O®e el siglo XIX, IJ imagen del 
jíbSro, d sacnfic:ido campesino de l.1 montaña, se 
identific.1ba con la del pucrtorriquc1io. En E/ {UIII 

1111es1ro l.1 doble smt'.·cdoque de FrJdc ext1enck a los 
plátanos que cargad 1ih.1rn (Li d1<."ta de los pohrc,) 
el poder simhúlico del ¡,uchlo sufrido que éste 
encarna. Su prcscn1.1ciún en forma 1no1111111cntal, , u 
silueta res.titada por el paisaje de la rkrra con que se 
identifica, dan a c~rc hunuldt" ser un car:kter 
heroico. En mnguna ,,1,a obra \'Oll'cria frade :1 
plJSIIIJr una ima¡;e11 t:tn evocadora Je l,1 ficciün y 

realidad de la idcmid:td deseada )' no encontrada 
por sus comp,nriot.1~. Como E/ 1•e/cmo de Ollcr, 
esta obra ha sido mom·o de rcintcrpreradones y 

apropiaciones hasta el prc,cntc, que reafirman su 
mem:ido r,'Conocimicntu como i.:0110 nacional de la 
soc:u:dJd agr:iri,1 que d~1pareccria en l.1 segunda 

mitad del siglo. 
Fn /.o (Jrunwsa, de 1928 ((,g. 122), Miguel 

Pou ofrece la co111rapane frmcnina del jiharo: l.1 
mujer de r«i.1 miradJ que port:t l.1 unagcn de la 
Vor¡;en del Carmen, curo h:\biro llcvJ en prornc,a 
por al¡:ú n fa\'Or pcJ ido o concedido. l.1 
rd1gios1Jad populJr, fuente de rc>1¡;11.1,ión )" de 

llO. 1 a \'-C J'I( u Otu 11, < 1,n1t.o- l h e 11 ,1H Al koa \, 
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esperanza, se personifica en e~t.t imagen que evoca 

toda un.1 historia d<· gencra,iones en espera de un 

milagro que les sacara de su ahyccra cond,ción. Un 

espléndido nubarrón contrJ el cielo azul y la fuerte 

iluminación tropical escenifican los co111r.1ste< de la 
realidad ccrre<tre en que \' ive esta mujer y la 

realidad celestial que invoca. 

La primera oportunidad de ver rl arte del 

siglo xx en la i,la se dio en l.1 década de los treinta 

gracias a la iniciaciva de Walt Oehner. E,tc pintor 

y profesor de arte norteamericano organi1<í en la 

Uni,·ersiJ.,d Je Puerto Rico ~exposiciones que 

lograron atraer a miles de personas; se presentaron 

por primera ,,ez al público puertorriqueño los 

trabajos de Pica<so, Joan l\liró. Stuart Da\'iS, José 

Clememe Orozco, Diego Rivera y David Alfaro 

Siqueiros, junto a las obras de Campeche y 

Oller~•. En verd,1d, habría que esperar hasta 

treinta años despu~s de b primera exposici6n de 

arcis1as puertorriqueños • .:e lebrada en 1936 y en la 
que part1c1p.uon sesema pintcm.·s, para en.:omrar 

una corre,pondcncia entre el arte de Puerto Rico y 

los mo\'imicnros ,·anguardistas del siglo. Lo. años 

treinta fu<·ron años di fíciles, plagados de lo, males 

que acarre<> IJ gran dcpre,ión cconómi.:.1 y que se 

sumMon a los )'ª existe111e,. 1 luoo, sin embargo, 

artistas que se bencfici.iron de h<-cas americanas y 

pudieron via1ar al extranjero para S<"guir escuclios 

3\"anzados en l.1s arces; pero, debido a los cambios 

dr:isticos de ordc.-n político y c.:onómico que se 

operaron en Puerto Rico a parcir de 1948 !el año 

de la ele.:,ión de Luis Muñoz :\1.i rín, el primer 

gobernador puercorriqucño de IJ isl,1), fue cnronces 

cuando se ge;1ó un arte do: gran \'iialid.id que 

miraba hJciJ el futuro. Este arte nuevo semaba las 

bases pJrJ una expresión de idcnridaJ nacional a 

tono ,on la cambi.1nre re.1 l1d ,1d social Jcl país. 

Primeros movimientos artísticos 

puertorriqueños del siglo XX: 1948-1968 

El programa de dc;arrollo industrial 

iniciado en 194 7 ba10 el nombre de Operación 

M.rno< a la Obr.1 (Opcr.1rivn llootstmp ) por l.1 

Compañí.1 de Fomento F..conómiw. '-(.'rÍ.1 

rcspon,.1ble del fcnómc.-no Je indu,tn.1lin,ión que 

transforinMÍJ d Purrto Rico rur.11 rn una 

sodcd.1d Je ¡:r.rndc, c,u1eentr.1óone, urbanas. 

Como parte de c,e pmyccm. el ¡:nbicrno 

eMahl«i<i en 1949 IJ DI\ i,ión dc FJu.:a.:ión de la 

Comunidad, conoc1Ja por l.1 sigl.1 DIVEDCO, que 

rcunuí a anisr.1~ de d"·crs,1, di..:iplina, --escritores, 

pincorcs, fotó¡!rafm )" cincast.1,- .:on el propósito 

de producir libro, ilu,trJdos . .:.1rrdes )" películJs 

que .t)·uJar an r cJu.:aran a l.1 pobl.1ci,,n rural 

durante este d1fíc1I pcrnxlo de cambio so,.:ial. 

DIVEDCO sería uno de lus primaos fo.:os de 

trabajo en equipo 1·n lo, cuales se ,::est.1rí.1 un arte 

de la gráfica pucrmrriqueñJ comprometido con el 
mejoramiento ~ial del pueblo <le la i,la. Oller 

hubiera :1prob.1do con r<-gocijo e,ta fin.1lid.1d y 

hubi,·sc reconocido como ex1r.1nrdi11arios los 

logros que el cartd scrigr:ífi.:o, l.1 xilografía)' el 
grabado en linóleo akanr.arían en l.1 produccitin 

de los arci,ias que ori¡;inJ !mente integraban esta 

in,iitución guhernamcnra.l. 

Oper.ición l\l,1110s a l.1 OhrJ tenía como 

pJrtc de su pro¡;r.1ma rl encargo <le murales p.1rJ 

las fábricas y la, depcndcnc1as gubcrnJmcntales 

con l.1s que ,e iJ<·nt1fi.:ab,1. Se inrq:ralM Je esta 

ma n,·ra l.i pinrura n un c,fuer10 artí,tirn dirigiJu 

principalmente a un públirn J e 111.1,.1>. que habí.1 

queJ.,Jo marginado en la socicJ.1d !'liristJ de 

principios de siglo. 

La ascendencia Jd arte .:01110 r<·cur,o 

educativo)" fomento de un pa trimonio cu l111ral 

autóctono se evidcn,ic', tJmbién en l.1 .:reación Je 

instituciones como el :\tu,...·o J<· Antmpolo¡:ía, 

H"toria )" Arte <le la Un,vcrsiJ.,J J e Puerto Rico, 

fund.1do por l.1 Lc¡;i,latura Pucrtorriqucñ.1 en 

1952. El lnscituto <le C:ulrura PuerwrriqueñJ fue 

comtitui<lo para sJlv.1gu:1 rd,1r el p.urimonio 

culrur;1I r fomentar las anes; dentro de éste, los 

Talleres de Artes Gráficas)' Bdl.i, Arte< 

brindabJn adiestramiento a l,>s artista~ que así lo 
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quisieran. Si¡!n<> de lm t i,·mpn, fue el retorno a l.1 

i,l.1 de puertorriqueño- re'1d,·ntl'< en el e,1crior, 
que aunaron ,u t,1knto JI de lo, y.1 

compromc11Jo, en ere.ir un .irte contcmpor.íneo 

par.1 l,1 nucv.1 ,o.:ied.1J que <·mcr¡!Í:t. 

Lor<·n,o HomJr, n.1cido en San ju.111 en 

19 13. cu.rndo ,tún vi, ía 011,·r. p.mió hac1.1 l':ue,·a 

York con ,u f.1m1li.1 en su ,1Jole-;.:enc1a; r.-¡:rcuría 

en 1950 cnn 1111.1 ,ólid.1 pn·p.ir.1.:icín como arti,t.1, 

adquiridJ entre los \'einticu.11ro y lo, Vl'intinul'VC 

años en l.1 Art S1u<ll'ms' l.e.1¡:ue )" en el Pratt 

lnsmute. Su :tprl'nJuajc ,omo d1;;..•ñ.1Jor Je joyas 

par.t l.1 casa Cartia queJ,1ría 1111errumpiJo al 

servir por cu.11ro ai1os en el e1ército 

nortt>amcri.:.1110. J'l'rn, J ,u rl'¡:re,o. traha1,1ría 

nue,·ameme p.1r.i e~ pn·,t1¡:1os.1 casJ y s<'¡:uiría 

esrudiosen l.i Es.:ueb Je Arte Jd ~luseo Je 

Brooklyn. 

Prc.:is.1111enre en :-S:uevJ Yo rk h.1 hí.1 

nacido R.1f.icl Tufiño, ...-in.:o años menor que 

Humar. que \'endrü J ,·ivir J l.i p,ttria Je sus 

progcnitore, rn 19 36, cu.111Jo cumplíJ los 

dieciocho ai\o, . Allí cstud1<> ,on uno de lo, pocos 

111.iestro, de .trte que h.1hía .:n S.111 Ju.111, Al<·janJro 

S.ínchei Felipe ( 1875-197 1 J, :1r1i,ta esp.1ñol y 

excdeme d,bujanre, con el qu<· e,rudiaron muchos 

de lo, que .1spir.1ban a ser ,1rti,t.1s en :1qucl 

mom<'ntO. Fue .:n lo que ll.1mah.111 ~L'Atelicr~. 

taller dé rénulu, comnciJlcs esrabkciJo en 1922. 

como medio Je subsistenci.1 por el pintor 

puertornque,io Ju.m Ro~.1do, donde T ufi,io 

aprenditi d oficio que le permitiría sol>re\'ivir 

hasta su partida a l\léxi.:o después Je IJ Sc~und.1 

Guerra :\lunJ1.1l. La 111ílucnci.1 del arte mexi.:ano, 

~obre todo de sus maestro, Alfredo Z.1kc (n.1908) 

y Lenpoldo ~lt'.·ndcz ( 1902-19.\5). que se rc íl<·ja en 

su obra po~tcrior, es fruto Je los e~ruJ,os J,, 

pintura, Jrces gr,ifi.-as )' p1111ura d<· murJlcs qui' 

hizo allí ame< de re¡!res.u .1 ru,·rto Ri,o en 1950. 

Otro anistJ que volvió :i IJ i,l.1 en este momento 

fue José Antonio Torres l\l.1rt1ncí (n. 19 1 (\), que ,e 

habíJ form:1Jo en el Pr.ltl ln,mure y en la Es.:uel.i 
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de Arte del 1\l u.eo de Brooklyn. Torres 1\fortinó 

había estudiado también pintura mura l con 

Rufino Tamayo y con el artist.1 ecuawriano 

Camilo Egas r había acudido a la Acad<·mia de 

Bellas Artt·s de Florencia. 

En 1950, Julio Rosado del Valle (n. 1922) 

y Félix Rodríguez 8,lc1. (n.1929). entre otro,, se 

unen a los artista~ mencionados para organizar el 

Centro de Arte Puertorriqueño. El CAP aspiraba, 

según el texm que a.:ompañó a un primer 

portafolio de ocho grabados. La ,•stampa 

p11crtorriq11e1ia, puhli,Jdo en 1951, "a lograr, 

como función simultáncd con la creaciún, una 

íntima relación entre los artistas y el pueblo 

puertorriqueño, correspondencia indispensable 

parn el desarrol lo Je un movimienro artístico 

auténtico y vigoroso". A pesar de su cort;i 

existencia, d CAP, que ed itaría un año antes de 

cerra r MIS puertas, en 1953, un segundo portafolio 

de ocho serigrafía~ titulado Estampas de Sa11 Jua11, 

cumplo ría con su comet ido de identificarse con el 
pueblo de Puerto Rico r ~u problemática 

sociopolítica de aquel momento. Sin embargo, su 

politiiaciún llevó al ParriJo Popular Democrático 

de Luis 1\lu,ioz 1\larín - r<·pre,rntantc de las 

fuerzas sociales y económicas que hJhían 

promovido el llamado "mi bgro cconóm ico " - a 

acusar al CAP de sostener ideas scdicios.1s, lo que 

influyó en su temprana J,solución en 1954. 

La mayoría de los artistas de ese momento 

no eran seguidores de b política del Partido 

Popular Democr,itico y Jel gohernador Luis 

Muñoz 1\ larín. )' se asociaban con el 
independentismo o con el movimiento 

nacionalista de Pedro Albiw Campos, cuya 

imagen y palabras figuraron prominentemente en 

la obra de Lorenzo Humar y muchos otros. 

Qu,zá< H11r,1<·á11 ,fo/ norte (fig. 123), un 

grabado al linóleo de Carlos Raqud Riwra 

(n.1923), mro de los artistas de c, ta distinguida 

generación, pueda sugerir la gran fuer la cat;\ rtic;i 

de las ,J eas colectivas dcsurolladas ro el arte 
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nuevo de estos a,ios. Ril'cra . que había c,rudiado 

dos a,ios en l:1 Ac.1dcmi,1 Edn:1 Coll en Puerto 

Rico. pasó unos meses d,· 1950 en J',;ueva York 

estudiando en l,1 /\rt Studcnts' Lcague antes de 

unirse al CAP. En 19H C.1rlos Raqud \'isuó 

México, donde quedó profunJamrnte 

impre~ion.1do pnr el movimirn10 muralista. En ~~a 

OC,hión r.11nbi~n pudo conon·r d centro de 

trabajo gdfico colectivo m,ís im¡iortJnte de 

l\léx ico, el Taller de Gnífoca Popular. Su interés en 

la obra del TGP le confirmú en su propio 

concepto del arte (y, en panicu lM, del grabado) 

como arma ideológica. 

La alegoría presenr:tda en /-luracán del 

norte está prot.,gonizad.1 por una fi¡:urd con 

cahcza de cala\'cra que deja c,1cr moneda, <k· un 

bolso que lleva en su mano dcrn:h.1 sobre un 

humilde caserío que sohrC\'ud:i. Sobre un fondo 

de banderas que ondean borr,1scosa1n<·nte, ~e 

enredan 1.is ví.:tim.,s qu,· se dqan comprJr por d 

dinero. El dólar, el wrdad .. ro hura.:.i n dd nor1c, 

arrastra a tr,1icionar sus iJt:.1lcs nobles .1 lo, que a 

él se entregan. La poderos.1 in1.1¡:en -<k gran 

fuerza expresiva, morda1. cari.:arnr,1 de proyección 

clara y ,encill.i cuyo din.ímirn di,eño de 

diagon.ilcs representa l.i- ráfa¡:.1s dc,tructiva~, 

fue reconoc:id.1 11ucrnacional111en1e con un premio 

en l.1 l'rimcr,1 l\ic11.1l l111,·r.1111enc:.111a de Pintura y 

Grabado de J\léxi..:o ,le 1958. 

Ca,;i todos los ani,1.1s ,1ue di,·ron inicio a l 

n1ovimicnto .irtí,rk <> de csro, .liios, i<lcntiticado 

sobre todo con b~ arres gr.ificas, er.1 11 t,1mhifo 

pintores. Su obr.1 rni.1t it,1ha d p.us.1j<: de l.1 i,l.1, 

género que Olla hahía ck\',1do a i,·ono nacion,11, 

pero ahora ,e incluía t.unbic:n d paisaje urh,mo. 

Pero fue por medio d..J c:1nd como se 

afirmó y divulgú Id símcsi, pl.ís1 i,d de un nue\'n 

arte pucrtorril..lu~1lo contemporánc:o. Fue una 

producciún Je 1.11 calidad y ,·olunl<'n que se 

convC"rtirfo no súlo en lll('dlo c.·c..hu.:att\•o, sino en 

objeto Je c:olcc:ci,ín p.1r.1 un nuc\'o púhli.:n que los 

comprahJ p,1ra decorar sus C,h,lS y oficin,1s. En 

1957, Lorenzo Homar, luc¡:o dt: ,li~fru 1.1r de una 

beca Gug¡;enhe,m dur,lntt: el aiio ant<·rior, 

org.111i,a ,. dirige el T.,lkr de Arte< c;r,íii,.:,1s del 

ln,tituto dt: C uhur,1 l'u,•rto mqueñ:1 . Fue ah í, bajo 

su 111tcla. donde"' form.,rí.111 mucho< de los 

mejore-; arc1..;r.1s de l.t prú\'.Ím.1 ge,u.--r.túÚn. 

La rclal'ión l'ntrc t1~ .. 1rt1.•o; gr.ifi~._1s y la 

pintur .. t e°' in~cp,u .thlc .. 1 p .. utir dl· 1.-'!)t\.' m omento en 

el :irte puertorriqueño. Sobn· todo l.1 ,ero¡.:r,1fí:1, 

emplc.1d,1 pa ra lo, carteles de cclehr,Kiún de 

evento~ cultur.1k·~ - rcarro. nni,ic1. e'.'\ro"il'.'innes de 

artt.· contempor..lneo o l'OOllll'mor.1..:ió n J e succ"o~ 

y hnmhre, ih"tres de l.1 h1>tori.1 pu,·rtorriqul'l'ia-, 

rl'ílcj .. 1 un.1 tnh.:nci<) n pi'-'tór11:~1 lltH: n,·h.1~.1 <;u 

funció n funJ.1m,·ntJI d,· d inolg.,c,ón dt: noticias. 

El carrd ><' conv,rti,i en un medio expres1\'o 

favore,·,dn por los art"t.1> y, por su acce~ibiliJ,1d 

e.:onúmi.:a, iut: .1dquindo por un nuevo público 

qtu .. · fom1.·11tó el ntl'H.· .. 1do 11t•cc,,ltio p,1r .. 1 su 

prol1fa:1ción. D,·1 éx ito dd c:i rtd puntnrriquerio 

d.1 1,·,t1111<min no,.;¡., l.1 gr.111 c,111tid.1d de t.1lk·rcs 

¡:r.ifü:o, <k· l.1 ,,J.,. >1no l.1 consida.,ble rcpur,ic,ón 

internacion.1I qut• o htun> dur .. uttl' e,co!-1 añ(h-. 

L.1 ;;eri~r.1fi.1 H on1e11,1J<' ,, /11/i,1 de Bur~os. 

Je 1969 (fig. 124 ). qu,· Lorenw Ho111.1r hi,·icra 

honrando ,l l.1 <'delire po,·ti~.1 pu,·rto rriqueíi.1, 

rcílcj.l su flll'r\·ó1.Li fama nnuo ,nacstro <le 

111.1estros c.·n c.:~tc mc:dio~ .,~í como sus <lotes e.le 

ta lígrafo )' l., intq;r.1ción de texto e i111,1gen tan 

típic.1 del ¡;é·nero r en l.1 que Homar no t iene 

p.1r.1ngcín. l.J import.rncia d,1d.1 ,1] color)' su 

c·mpko t.11110 c·n transp.irc·nci.ts como en 

opacid.1d,·,, m.111ific,ra la aproximación 

inten.:ion:11 a lo pi,túrico que se da en buena p,1rtc 
de su ohra ¡;r,ífic:1. 

La xilo~r.1fía, mcJ,o empicado por el C AP 

en ,u prima port,1folio, torne una hi,1ori .1 p.1r.1lcl:1 

al des.ir rol lo de l,1s arte~,\ partir d,· 19 'iO. En /.a 

8Mell,1j.1::.::. (Íig. 125).d,· llJ6J. lbf.1cl Tuf,ño 

rcpr<·,ent.1 un,1 popular h.irr,1 de l V,cjn S.1n Ju,111; 

se tra t.1 de un hum ejt>mplo de los im,·riorc, 

tr.rnquilos y IJ, es.:en:1, i,uim,,t.1~ qu,· Tufioio, que 
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h,ista e,c momento habí.1 preferido d linóleo, 

frccucnt.1 a principio< de l,1 d~cad.1 dl' los 

cin,·m•nt,1. L.1 x,lograíía ,e convertid pronto en la 
técnica prcfond,1 por un.1 ¡;ener:ici,'.m de arti,t,1s 

más 1éivcnc, que habían estudiado fuer.l de la isla 
)' que, tr,1s MI n1d tJ a Pul'rtO R,co, empezaron a 

trahaj .1r con Hom.ir en los tal lere, de DIVEDCO. 

Entre estos Jrtlstas, que 1111egr.1ron lo que se 

conoce como Escuel.1 Puertornquct'ia, dcs1.1can 

Myrna B.íez, Marcos lrizarry )' Antonio l\lartorell 
(n. 1939). 

Si bien es cierto que la ausencia de 

escuel.1s de arte profc,ionales hasta fecha muy 

reciente ha obligado a los artistas 

puertorriqueños, dc,de Olkr hasta el presente, a 

viajar al extran jno en búsqueda de formación, es 

igualnwnte cierto que IJ llegad., a la isl.1 de 

algunos a rtistas norteamericanos y españoles ha 

redundJdo en ven1aja p.1ra lo< puertorriqueños. 

Entre ti los sobresalen la norteamericanJ Irene 

DdJno ( 1919- 1982), <JU1en miciJlmcnte dirigiera 

lo, talleres de D IVEDCO antes de <1ue l lomar se 
hiciese cargo de ellos, y Cario, Maricha l 

( 1923-1969), que, luego de llq¡.tr a Puerro Rico en 

1949 y por el re,to de su cort:1 pero prolifera vicia 

como e,ccnú¡;rafo y profc,or de aneen la 

Universidad d<· Puerto Rico, inició en las técn icas 

de Jrtcs gr.ífica~ a J lgunos de lo, ~randcs maestros 
puc·rtomque,ios. Por úlumo, hJ)' que dc,tacar a 

Cn sróbal Ru1 z Pulido ( 1881-196..?J, que se 

estJbkcuí en Puerto Rico de,dc 1938 h,ma su 

mu,·rtc, primero como artista residente en la 
Un1\'er~1dad de San Germán, y luego en el Recinto 

Universitario de Río Piedras de la Universidad de 

Puerto Rico. 
Fue precisamente con C ristóbal Ruiz, 

armta espJñol exiliado de la dictadura de Franco, 

con qu ien primero C'Studió Julio Rosado del Valle. 
Lm·¡:o de estas primeras lccc,onc,, la obligada 

m1grac.:1ón temporera se 1111<'.IÓ pard Del Valle en 

1946, cuando fue a estudia r con el punor cubano 

!\fa no Carreño en la r-;cw School for Social 



Research de Nueva York; después pasó dos años 

(1947- 1949) en la Academia de llcll as Arres de 

Florencia, ocasión que apro\'cChc) para viaj:'.lr por 

Europa. A ~u r<·¡:rc,o a Punto Rico en 1949 se une 

a Torres l\1arrinó, Homnr y Tufiño para ser 11110 

de los fundadores del Centro de Arre 

l'uertorrique,io. Pero Rosado dd Valle. como 

Francisco Rodcín y Domingo García, son arrisras 

que adcm,ís de preferir la pintura a bs arres 

gráficas. se clesempc,1an nwjor rraha jandn solos. 

La variada y hrillaim· producción ele 

d ibujos, obra gráfica, escu lturas r pinturas de 

Rosado del Va lle re fleja desde sus comienzos una 

afinidad con lo ana lítico que recuerda a Braque y 

l'icasso. así como a l mexicano Tamam. El uso de 

una palera intensa y de c:ílida tonal idad determina 

una dinámica dondt' la representación y la 

ahstracción siempre están en provechosa pu¡:M 

por apropia rse el mi p rotagónico. fato es un rasgo 

característico hasta su ohrtt ml ... reciente, como se 

aprecia en su seri¡:rafía Silla. de 1993 (fig. 126). 

Domingo García, nacido en Puerro Rico 

en 1932 pero cri.1do en Nueva York, estudió con 

d pintor inglés William 1.ock,· en la /\cad(•mia 

Nacional de Disc,io y l11q;o ,·n IJ Escuela del 

ln,tituto de Arre de Chicago. ,\ su regreso n la isla 

en 1958 funda y diri¡;e el Taller y Galería 

Cam¡x-che dur,1nte sus diez años de existencia. La 

obra de García es inseparable de la figura 

humnna, h íen de cuerpo entero. en bustos, 

retrato, o desnudos f,·meninos. Su ohra más 

reciente indu~·e una serie monumental <le n:trato) 
imaginarios de figuras mítico-his1óric.1s de Puerro 

Rico, en la que se aprecia su g ran ca pacidad pa ra 

transferir su talentoso dibujo al trazo gestual que 

,e ide111ifica con el expresion ismo abstracto de 
Estados Un ido,. 

Si a lgún arrisra puerrorriquciio se ha 

asociado con d retrato, r especifica mente con el 
retrato de proporcio nes monumenrn le, r de 

intención hcróica . ese es Francisco Rodón 

(n.1934). El retrato del gobernador Luis ~l uñoz 
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Marín, de 1974-1977 (fig. 127). es la culminacicín 

de una cxrraordinari.1 serl e conocida ,·nmn 

Pcrso11ni<'s. que incl 111·ó .1 íi¡;ur.1s notables de las 

artes r l:i polít ica en Amáica l..11i n.1 como ,\licia 

Alonso. Jorge Luis llori:es. Ruhén D.irío,Juan 

Rulfo, ~1arta Trah.1 y R6mulo lktanrnun, entre 

otros. La ilustración perm ite apreciar destilo 

personalísimo de Rndún, <(UC a pes.1r de h.1bcr 

viajado y cursado estudios en rmíltiples y ,·ariados 

lugares se resistió a i<lcrui(icar~c- con ninguno en 

particul.u. La Academia de San Fernando en 

l\bdrid, l.1 Julien de PJris y la Esmeralda de 

l\1éxico fu,·ron en :tl!,"!(IO 111omcnto MJ \:':tsa <le 

estudios; como lo fue tarnbi,' n la Arr Studenrs' 

!.cague de Nue,·a York. 

Desde los :i ,i os ,c,ent:1, cuando pinta una 

serie muy lograda de bodegones, Rodón h., hecho 

que la superficie dd lienzo s,·.1 protagonista ele la 

foc111ra de luz r coln r q ue· crea la formidable 

arquitcccu ra de su modo n.·presern::ninl. Tanto \'11 

los bodegones ..:omo en bs paisa je~ y retratos, <u 

pin111ra cst:í cornpron,ctiJa rnn la materialización 

de esr;1Jos anímicos de angustia o rt'traimicnto 
psicológico. 

Entre los :1r1i<ta, <111c s,· iclentific.111 con l:i 
generación de 1950, 1'l.mucl Hernánclez Ae,·v«lo 

( 1921- 1988) o..:up.1 un lugar ,le di,1i11c:ión por ser 

e l artista naif ele ma ror ,·111,-cr¡:a,hrra ,1ue se ha 

dado en la i,b. Al cumpl,r la mayorí,1 ele edad se 

trasladó ,, S,111 Juan descl..c Agu.is lluena,, su 

pueblo narn l en IJs monr:.ui.,s d,· l'uerrn Rico, y 

consiguió rr.tbajo <.·omo t:onstril' en l.1 Comisi6n 

de l'arqne, )' Rt·creo l',,bllirn. Fm· allí, con la 
pintor., Irene Ddano, quien dirigb el Taller 

Gráfico que producía el 1»,11err:1I cd11c.11ivn para 

las zonas ruraks, donde E-krn.índe, Aceveclo 

recibió t;u~ primt:ra, lc:c:,i<m,·~ de pint ura y 
aprendió la técnica de l., ,.eri¡;rafí:1. Al intc¡.:r.irse el 

Taller Gráfico en OIVEDCO. Hcrn.i ndez Ac,·vcclo 

siguió trah,1jando y pintando ~omu uno e.le sus 

arrisra, . Su úleo, Ln /'la,,., de Colón. el,· 196<, (fig. 

128), es elocuente testimo nio del espléndido nrte 

i11¡;em10 que lkg.uia a producir. Sus temas 

fovomos giran en torno a c,ccn.is de l:i ciudad 

\'ici~t -1.·diíicios ~mi~uo,. miio, qrn: iucg.1n o h,1ccn 

volar chir111~.1'i. i:.uro<. rojo, y violcr,,~. \ 'C•ndl'{lorcs 

amhulantc-s. patios irneriorc~- r retrato-; de 
:t miAOfi s. 

Otro ,·aso ,·s d de la obra de arti<tas como 

Luis Hern,í ndez Cruz (n .1936) y Nnemí Ruiz 

(n . 1931 ). q ue dcsd,· el comienzo de sus carreras se 

idcn11fic.uon con la ahstr.,cció n. !::<ta modalid.1d 

que no sólo se con,idcraha ajena" l., idiosincrasia 

arrbrica de Puerto Rico por much<» de lo, Mtistas 

reconocidos. <ino que se veía por e l p,iblico en 

general como falrn de rnérodo rl.í,ti,o e 

intelectual. Tanto Hern .índc, Cruz. que de,dc 

1968 h.1<1.1 1993 iuc profesor de ,rne de la 

Uni,·ers1d.1d de Putrto Ri,o, como :--.iocmi Ruiz. 

que hasta la .1ctu.1lidad es profe<or;> de arte Je la 
Unin:r~idad lnter.11nt.·ric.1na. hicieron t.k· 'llU 

cát<."<lr., un i1htru1H\.'lltO th: l·duc.tciún. di\·ulgaciún 
y proscliti,mo p.ira b .1hstracción rn Pm·rto Rico. 

La pimur:1 de l·lt-rn,índ,·z Cru z de lo\ niios 

:,cscma se cstrm:tur;.1 por medio de grantk·s .Ífl".lS 

de color q ue rcalz.rn la importanna de 1., texrurn y 

Cn.>C,u t un pai,aji,mo ;th:,tr,H:to rdlcjado en los 

tí111lns ele cuadro, como P,lis.,;e ti(• G11.1j,1tt1rn, de 

196 1. Gra11 .\l,mglc, de 199.i (fi¡.:. 119), presenta, 

tra:, uru n.:tí<.:u1.t \C'rt ica l (r\.·cur-to dt.· pronunci:tdo 

cÍL·cto óptico)' ~inftico que o..:up., un dcst:tc:u.lo 
lu¡.:.u en su ohr:1 a.-tu.,I). el arhusto r.111 

idc111iíic.1do con las ct»t:is de Puerro Ri.:n. l::s.1 

constante ele una fi¡.:uración sug,·rid,1. que ha 

ap.1rccido en la ohr.1 de Hnn:índc1. Cruz a lo largo 

de tres dfrad:is, se h .1 <1..:cntu.1do en el último 

lu~tro, pl·ro :,icmprc enmare.ida o ~omcrit.b a una 

l'Structura de .:., r.íctcr abstra.:to. En n,lahomción 
con o tro.; :trtic.t~h de p.Hc..·..:illa tc.·ndcnt·i~, -1.o¡x· 

l\lax Díaz (n. 1943). Amon io N:n'Í:l (u. 194.Sl r 
l'.1ul Ca rn.icho (n. 1929). entre otros- , Íormú d 

¡:rupo Frem,· en l 97i y lu,·go, en 1984, fw 
prc,iclcntc dd Congr<·~o de .-\rtr,tas Ah,tr.1cto,, 

del cu.11 había sido socio fund.,dor. Amba, 

n 
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a¡.:rupacionc~ tení.1n como fin adcl.tnr.tr l.1 causa 

del arte no-reprcsent.tti\'o en Puerto Rico, donde 

l.1 tr,1d1c1ón criol!J le reconocía poco valor y 

ninguna vigcm:ia So\"i,1I. 

Lt toca a Nocmí Ruiz la di,tinc1ón de ser 

b mujc·r .irtista m.1s idrn t1Ílcada con el 
movimiento d<· b ah,tr.icción en Puerto Rico. 

Oc~de un principio dcs.irrolló un estilo 

perso,ulísimo, en el que l.i fusión de formas 

geomc'rric.i s en pl,111os muy ddinido,, pC'ro de una 

d,nánu.:.i orgánica, ca,i wgct,11, ,e cnfa toza con los 

efectos espaci.i les su¡.:crido, por el ¡ucgo de 

tonalidades monocromas con qul' estructura sus 

obras. Magm del Tróp,co, de 1993 1 íig. 130). es 

un excelente ejemplo reciente en el que se revela el 
rol proragónico que se le da al .írea central d<· sus 

composiciones corno vértice generador de las 

rnÍ>1nas. 

Arte contemporáneo en Puerto Rico: 

1968-1995 
L.1 confrontación d<· dos bandos artísticos 

-los que ab,rnderaban el arce de identidad 

naciona l y la rcprt'st'ntación como med io 

expresivo contr.i los que se aliab.in a los 

movimientos de vanguMJ ia, preocupados 

esencialmente por elemento, forrnaks y con la 

abst racción como discurso pri ncipa l-, es signo de 

un cambio mayor en h1 socicd.iJ puertorrique,ia, 

tanto desde el punto de viMa políuco como social 

r económico. En las elecciones de 1968, d triunfo 

del candidato .i gobcrn.,idor del P.1mdo Nuevo 

Progresi,r., . l.ui, A. Ferré, da comienzo a un 

sistcm,1 polínco bip,1 rtidi,ta )' pone fin a la época 

del populismo muñoc,sra. 

En d ámbito de la, artes pl.íst icas se dar.í 

un.i d1vcrs1ficaciún y reoricntaciún de las fuerzas 

que h,1bían numdo ,u dcsMrollo hast.i este 

momento. La rc",tcn.:ia que se manifcMabJ por 

un comide rabie- ,e< ror Jd mundo artístico (pero 

sobre todo por el pút,lico en general) a toda 

man ifestación artística de aproximación a las 

vanguardi.i, llevó a v.mos artistas a asumir una 

miht,111ci.1 de confrontación ahicrt.1 con lo, grupos 

consen ·adorcs o comprometidos, mientras que 

orros ahandon.1ron l.1 isl.1 por largos periodos o 

permancntcmcnrc. 

R.tf.icl Fcrrcr (n. 1933) rcprcscnr.i el caso 

más signifi.:.ttivo del art1>t.1 de ,•an¡.:uarJi,1 que 

enfrentó a la <o.:iedJd pucrtorri<Ju<·ria a su 

cn<im1<rn.1m1cnto provinci.11 rc-d1,11,.1ndo el arre 

polí11c.1mcnte comprometido. En 196 1 1110111<> un,1 

exposición en la Uni,·er,id,1d de l'ucrto Rico con 

su colc¡.:.i )' ami¡;o José "Chdo" V1llam1I que 

causó grM1 esdnd.110 por sus referencias sexua les 

y por su Je,preocupanún en cu.inw ,t la factura 

de la obra. Luego de h.1 her ,·,ajado por Eu ropa y 

por los Estado, Unido,. d,1nJc conoc,' a Robert 

Mom,, presenta con éste último una rnuestr,t de 

escu lw ras en el Colegio de Agricultura)' Artes 

J\kdnirns de la Universidad de Puerro Rico en 

1967. En e,e aí\o se march,1 a Estados Unidos, 

donde sed reconocido dentro Je b vangu,1rd i.1 

inrcrnaoonal. Fcrrer ahri<> a, í l.is puerr.1s .1 orros 

jóvene~ arU)tas que enconcraron en lo~ nuevos 

movimientos anist1cos internacion.tlcs un 

estímulo para su rebddía frente a los 

protagonistas de la gcneraci<>n de 1950 •. 
La obra rccicn t<· Je Fcrrer, que ha vivido 

en Estados Un ido, una gr.in pa rte de ,u vid.1 

creativa, curios:1 (e irónicamente) rcprc,ent.i una 

vuclrn a l Carilw. Su ók·o Naroso y los ,,ft,me>1tos, 

de 1993 (fig. l 3 1 }, pre,enta ., un adok·,ccnte 

desnudo t·n r11cd10 d,· un follaje pl,1y,·ro; las 

fogatJi a lumbran el lugar con un., luz vespertin:1 

o nocturna q ue le ,la ,t la ,·scena un car:i<·ter 

mágico y prnnigenio. Aunqu<· pinr.1d.1 en Sanro 

Domingo, donde el a r11 , 1.1 t i,·ne un.1 casa cn la 

que pasa no menos d,· tres meses a l año, la 

pintura refleja un etlms t ropical, mezcla de 

inocencia primitiva y de jardín parndisíaco, que 

est.í a punto de perderse. Es una cxtraordma ria y 

poética sinécdoque dc l .. , rcalid.1d cariheri,t ; 

comentario critico, a l.1 vez q ue fant.isia, de un 

12j. l Uh t=IJ R,.\smt (Jtl7,. - GR \N ~1,,c..1 •. 

1991. •""'''º sob,r t,.,.,,zo, I 81 x 1 ·U cm. 
<c>l<><o,m pm•Jd.J 
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artista que s iendo parte de ese mundo lo puede 

wr desde fuera. 

~!arcos lrizarry (1936- 1995) es otro de 

esos artistas ,,·mi exiliados que. desde la épo,a de 

O ller, oscil.111 entre los dos polos de l.1 metrópoli 

exterior (Espar'"la. en csre c.,so) y b emrrgenrc en 

Puerto Rico. lriLarry crc:1, :t partir lit..· los alios 
sctcnra. una~ st'ncs de j!rahadns mur:l.les de 

extr.10rdinario mérito técnico y pl.ís11co (l,1, series 

1\lt•d1terránet1. /lustar Vicio y M,mmo), <JUe hacen 

referencia a l,1 polaricl.1J ¡:eogr.ífica que rige su 

vid.t y su .Htl' y ;;l'11:1.l.1n d c.1mino a su r intura de 
los último, año<. Asrl,1/: , Je 1994 (fi¡:. 132), de la 

S1111c 1\lc1rocaine, es un;i sírncs rs ,. depuración de lo 

hecho .1111eriormcrnc a la vez qu,· introduce 

110\'cdadcs. En esta obra de di<e1plin,1 analíti,a y 

conccptu.11 se matcrialit.1. por medio del dibujo 

absrr;icto. mu intcgr.tc1ón dl' los m.is diversos y 

mí,hiple< motirns gráficos empicados en su obra 

anterior. 

A partir de 1970, la llicna l ck San Ju3n 

del Gr:tbado l..11inoamcricano inicia una dinámica 

de intercambio y divul!!ai:ión dé este g\'nero con el 
mundo <lel .me en l.11inoamém:;1, Europa y 

ht.ulos Unidos qu..- redundad en gran beneficio 

para los :1 rtist:1s de l.1 isla. La pr..-senci:1 de 

cemen.,res <le ohras ele los 111:is ,·ariados :1rcistas y 

lugares p..-rmniría ,1 los q ue no podí,10 \'iajar al 

extr:1njero entrar en contacto con el arte e ideas 
contt.·mpor,íneas. 

La década de los $CtCn ta fue, a pesar de los 

conflictos mcnc1ona<los, d,• ape rtura y crc, imicmo 

en las artes pl,ísticas. Si las Bienales propul~aron la 

gráfica a un nuc,·o ..-scr:1t0 de importancia , 

también se dieron <los 1\lucstr;1s de Pintura y 

Escultu ra ( 1977 r 1978) en el Instituto de Cultura 

Putrtorriqucti.1. Aunque tan <úlo fu..-r,, un 

comic1110, esras exposiciones scdn el primC'r 

nfucrl.O por crea r un mercado c·n c·s1a, dos 

cl isciplrnas, que tenían qut comp,·m con ,·1 arraigo 

de la scri¡;rafía como nwdio predilccco del público 

pucnorriq uc,io interesado m las artes. El dima 

n 
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m,ís favora ble a In, artes produjo un mí mero 

mayor de estud iantes en d Dcparrnmcn10 de 

Bellas :\rtes de b Universidad de Puerto Rico y en 

la Escuda de Artes Plásticas del lns1i1mo de 

Cultura Puertorriqueña (fundada en 1966), q ue 

instiwycron lwcas para estudios ¡.:rnduados en los 
Estados Unidos)' otros lu¡;ares. 

Este desplazamiento entre la isla)' la 

metrópoli (princip.1lrncn1e Nue,·a York) tuvo un 
pronun,·i,1do cíecto en el desarrollo de l,1 carrera 

dl· muchos anisrn.s. qw: se mrrniícstó 

principa lmcnrc en la ,·:uicdad estética y tem:ític;1 

de su ohra. C:i rlos lrizarrr y J,1imc Romano son 
dos buenos ejemplos de este fenómeno. 

Ca rlos lriwrry (n.1938). nacido en Puerro 

Rico JX·rn ..:riad<> en Nuc,·:i York, do ndC" <:Studi() 
en la School of Art and Dcsi¡.:n, retornó a la isla en 

1963. Los trabajos con a.:ríli.:o )' plexi¡.:l:í, que 

cxhih,· en su Galería 63 no cncut·mran accptación 

en San Jua n )' re¡.:rt>a en 1969 a Nueva York, 
donde rraha jar:í en los rallcrn de los Ami¡;os de 

Puerto Rico. Su úleo Tra11scult11raáó11, de 1975, 
presenta al jíbaro del l'a11 111,cstro de Frade con un 

espectro macabro a su lado, símbolo de la 

desintegración de la ,oeiedad puertorriqueri a. El 
cambio del :1rte de vanguardia a uno 

políticamente ccnn prornctido fue una 

característica l,31,itual en la comunid3d de 

puercorrique1ios en Nueva York dur:mte estos 

años. 

Jaime Romano (n. 1942) se identificó con 

la nb•tr3cciún desde sus años de bachillerato en l,1 
Uniwrsidad <le l'u~rto Rico, en la <h:cada de los 
st•scnrn. Año,; después rcrminará ,u Licenciatur3 

e n Bella s Artes en b Amcric:tn Unin.~rsiry ele la 
c:ipita l norreamerican~. Su estadía en \Va,hington 
y :,.Juc,·a York entre 1975 )' 1986 I,· permite 
conct:ntr~u su intcr¿s en una :ibstr:u.:d(,n e.Je 

~utilísima varicJad, t:n la. que St· des-tacan la~ 
a.rmoni:ts de luz y de color. E.sros ch:mentos, 

combinados con (orm;t<; gcométric.1s puras r un 

rrazo expre)ivo. producen un juc-go de rexrur.is, 

transparencias )' superficies de gran sensua lidad.,\ 

su regreso n la i~b a mcdi.Hlos de los a1los 

ochenta. Rom.1110 .. corno r:-i nto~ otros anist:1), se 
cnconrrar;Í con un clim:1 muda, 111:is cosmopolit:t 

y con un nu~rcado de IJs arres que no e~ is(fo :uues 

de csr:1 dé-cad:.t. Amhas condiciones fomt.·nrar.in 
una producción artística sin preccdt·nre~ en la isb. 

H:icia fim·s de los arios se1<·nta y en la 

déc3da de los ochenta, In plnralidad ele estilos 
ahsrrncros y figuratÍ\'OS que cobran :t.!,iCt·ndencia en 

el mundo internacio nal r<.·star:í.n importancia a la 

polaridad qu,• re¡.:iment3ha ¡.:ran pa rte ele la 
dialc.'ctica del art<' en Puerto Rico. S,n cmbar¡;o, 
organil,lC'Íonrs romo el Congrc)o de Artistas 

Abstractos, 1--tujcrcs Arti stas de Puerro Rico y la 
H,·rmandad de Arr i, tns Gráficos. que se 

constitureron en esos :1110s, reflejan aún huentcs 

las 1en<iones polí1icas del p.,ís. En ¡.:ran medida, 
este fcncJmcno respondió a b amenaza que los 

arti, tn~ percihic.·rcrn en el p.1rtido polírico entonces 
en el poder. el Partido Nue\'O l'ro¡;resista, que se 

idc.·ntificah:t con d movinucnro pro·C)tadidad e 

intentó desmantelar el lnstitutn de Culmra 

Pucrrorrique1la. identificado con los grupos 

disidentes en pro d,· la independencia. Pero el arte 

de lo, ,íltirnos tres lustro<, desde 1980 hasta el 

presente, "ª a evidenciar un giro en corno a lo 
persona l, atin en los cnso, de muchos de los 

anistas rcl :1cio11 :1dos con d arre compromeric.fo. 

Myrna l\;kz (n. 193 1 ), una de las artistas 

m~ís di.sringuic.fa) tanto cn Puerro Rico como cn e l 
exterior por \U ohm gdfica r su puuura, es un 

buen ckmplo de esta conc:cntr:ici{m en la i111:1gcn 

como icono autorreferencial. hien sea por sus 
rasgos forma les o por su temática. Luego de 

estudiar pintura <lur:uue seis aiíos en l:.t Academia 
ele San femando en Madrid, rtgrcs,1 a Puerro Rico 

)' se une a l Taller <le Artes Gr:íficas, que dirigía 

Lorenzo Hom:t r, donde aprende bs técnicas de la 
xilo¡;rafía )' la ,erigrnfía. Sus estampas t<'mpranas 

rnue~tran una iconografía basada en la dda diaria 
de Puerto Rico, y va ria n canto en su 1cmátic.::a 

como en los materiales usados: linóleo. xilografía, 

p lexigl:ís, serigra iia y cológrnfo. l..1 obra de B:íez 
ejemplifica otra constante de las gr:ificas 

pucrro rriqucfln,;;: h1 té,nk~a impc·cnhlc 'º· 
En lo~ años ~ctenm, Báez ~e intcre,,1 por 

las dascs medi.1s como tema. presentadas en un 
espacio am biguo, con colores ;ibi¡.:a rraclos r luz 

irreal <1ue las ubic:rn en una imprt·cis:1 rt:;,1 lidad. 

Destaca el recurso cngaiioso de los csp.1cios que ,e 

confunden: la rcpresent,Kión demro de l:t 
rcprc-seru.u~it,n. un :trdid para .ur:ipar la ;.ttt•fü::i{m 

cid espectador q ne cxisrc desde los cont ienzos de 

la pintura moderna. Los espejos o la simulaci(rn de: 
t¿cnicas forogdficas (q ue su ohr:i incorpor:t como 

temática m:ís que como juego óptico) ponen al di,1 

su compromiso de dcswlar la falaz ¡;<'nesis de roda 
pintu r:t represcntati\',l: lo que .\!Jrta Tr.,ba 

definió .:orno -- 1a pintur;1 pc:nsad.1 como cc.·a trn y 
escenografía, pero rambién como sc.>lido 

esrabJccimit·nto de lo~ imposibles visuales ... 11
, rige 

e integra su variacb producción. 

/,a horat1~11/, de 1993·1994 (fig. 133), es 
una síntesis c.:ontcmpodnea de: bs ..:-onst:1 11 tcs de la 
obra de 1-. lyrna ll:kz a lo largo del último cuarro 
de s i¡.:ln: d juego de espacio interior y exterior, la 

pleni.l luz. nanir:tl vist.1 a tra\'és dt· la vt·m-an~l 
contra)t:tndo (On la luz interior t:nsomlni.lda y 

i.lrtificios.1, el col,,rismo cxcémrico que reclama 

atención propia, d p.1isaje isk rio. d desnudo 
femenino y l.t ílorn exótica del trópico. 

Al lado de e~t.ts ¡;cneraciont's que, desde 
mediados dd si¡tlo, han creado el a rte 

pucrrorriquc.·1lo y que sigul"n a..:tivos en el presente, 

surgc.- otra más jo\'en tlUC se.· incorpor,1 desde su 

primera o bra :1 )a plura lidad d,, estilos y el 
eclecticismo propios del mundo posmoclcrnu. 
\Vilfrcdo Chiesa (n .1952) y Julio Su:írez (n. 194 7) 

desta.l·an en la pintura ah,rracra. El priincro se 

mar..:hó a Esrados Unidos, donde es Profesor de 

Bellas Artes de la Unive"idad de llosron, )' el 
segundo se dt·scrn pefüt también c,nno profesor en 

varias de las instituciones artistic.:::ts de Puerto Rico. 
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Puerto Rico 

Pero es en la figuración, que ,ihor.1 re,ponde nn 

sólo a la idio,incrn,ia el,· la\ artes en Punto Rico y 

Larino:unérirn, sino .11 rc~ur~imirnto ¡.:lobal del 

arte repre,c111.11ivo, donde \e ha dado el mayor 

incremento de t,1lrntn joven. 

N ick Quij.1110 (n. 195.3), nacido en Nueva 

York, se rr.hlada a la i,l.i a le,~ ca torce aoim y luego 

ingrc~a ,·n la Escucl.i de J\rquitenur.1. Dc,de 1980 

(con su primer,, cxposidón , le obr,1s de car,icter 

folklórico e in¡.:muo que idea lizan b vid,1 f,tmi liar 

y pueblerina de Puerto Rirn) se ha dedicado a la 
pintura de hodq;ont·s heterodoxos de gran tamaño 

y a l.t cr,·:Ki<ín de tigur.1 5 hech.1s de o bjetos 

cnconrr,ulos. l\lari 1\'1.itn O'Neill (n.1960) obtuvo 

su título d,· /l,1c/Jdor o/ Arts en l.i ( :oopcr Un ion 

School of Ari and Sci,·n.:e, m la Uni,wsid.1d de 

N ueva York, t·n 1984. Su arce rcflcj:1 diferentes 

influencias del neo,·xpresionisonn, al que ella da 

una impronta muy ptrsona l. En sus corros años de 

vida , Carlos Collazo ( 1956-1990) recorrió 

modalidad,·s de l.1 ahstr:t,ciún y la fi¡.:uraciún 

buscando un discurso propio con el que su 

polifocfoca pcrsonal id,1d ~e id,·111 ificara. En 1989, 

en el l\luseo de Arte Moderno La Tertulia de Cali 

(Colombia) primero y luego en Pu,·rto Rico 

exhibió una serie de hrillantcs autorretratos que 

escudrioiab,1 lo más íntimo de su per-Ollll 

amenazada de muerte; en su plá,rica Je coloración 

fantasiosa y en la fic:ciún de un cnvejcc:i111ic·1110 

prematuro (que no sufric\ en vida), Collazo plasme\ 

algunas de las imágenes más elocuentes de 

introspccci<in JX·rson,11 )' artística del arw 

puerto rriqueiin c:o,m,mpod nco. 

De e~ra úlrim.1 gcncrac:ión, l.1 fígur.1 de 

Arnaldo Rod1<·-Rabdl (n.1955) ha sido seiialada 

como sobrc,alientc en Puerro Rico, Estados 

Unidos y i\ léxico. Entre los muchos premios y 

reconcx:imientos ,¡ue ha rccihido destaca el Tercer 

Pmnio de Pintura de la lliena l de C uen..:a, 

Ecuador, en 1989; fue 1.1mhién uno de los diez 

arrisrns de la exposici<in Aw,mls in thc Visual Arts 

10, cclcbr,1d.1 en el Hirshhorn Mu,cum de 

1 11 

Wa,hin¡.:ton, ,·n 1991 , y se le o to rg<i una 

rctrC>\pccri,·.1 de ,u ohr.1 (Arn,1/do Roche- Rabel/: 

Los ¡,rimeros d,c~ a,ir,s) 1·11 e l .\lmeo J.: Artl' 

Conrcmpor.inm t.\lARCO) de .\ lontarer, 

i\ léxico, ,·n 199 J. ,hÍ ,·rnno 01 r,1 ,·n el i\ 1 u,co de 

Arte)\ loderno d.: C iud,td de .\léxoco en 1995. 

Oe~de el prin.:ipio, l,1 prnru ra de Roche ha 

manifr,1.1do un in tcn,o af.ín por prnre,t.1 r estados 

anímicos th ." t·ar;icrer onírico. Su ~tu torrc·rraro, 

rema cenrr.11 de su produ..:..:ión, ha ,ufrido 

incontable, cambio\ dl' aparie1Ki~ y de escala 

hasr.1 convertirse: en 11 11,1 murahle másca ra, como 

la, del re:mo grie¡.:o, detrás de b cu.11 se esconde y 

revela Mt person~ ím ,m,1. 

La imporr.111ci.1 de la aplicación del color y 

de la cjcc.:uciún de l.1 o bra en d tr.1hajo de Roche es 

casi tan grande como l.1 ,k· l,ts 1111,í¡.:cn,·s mi,m.1s. El 

/rottt1ge (tc.'c.:nic.1 que consisrc en c:uhrír el modelo)' 

los objetos ..:on lirnzo o p.tpcl prt·parado par,t 

luego n,·.tr l.1 ima¡.:en frotJndo d huiro)' los 

contorno, del mismo con b, 111.1110s cuhicrt,ts de 

pintura, ..:011 e,p.itul.1s o por cuJlqui,·r otro medio) 

es el pro,t·dimicnto principa l ,J.:- ,u fa..:rur.1 

art í,ti,a. En /.1k<• t1 TIJi<,f 111 t/J,• Night (Como 1111 

/,1drá11 e11 lt1 11oche), de 1990 (fi¡.:. l .l4 ). se puc,lc 

aprec.:i,tr no súlo el /rottJge d,· los m.tdt'ros que 

estructur:111 la car., }' la urd imhre de tr.nos que la 
enmarcan, sino también el c,1.1 mpado de: hojas 

tropi..:ales que es motivo preeminente en su o bra 

como met,ífor.1 del trópico y de Punto Rico en 

particul.tr. Aunque umhicn ha rr,il,a jado en una 

cscal.1 p<'qucña e ínr1111a , Roche prefiere los gr.111dcs 

formaros monunwntalcs de connotaciones 

heroicas. 

La evidente ausencia el,· l.1 escultura en 

este cnsa) o se dchc a lo 111crm,1do de su 

producciún en Puerro Rico durante los primeros 

cinc11e111.1 a,ins del siglo XX y a ,u t.trdía t·mrnd.1 al 

ámhiro del arre contemporáneo, d,·<pués de l.1 

década dt· los st·t,·nt.1. P.1hlo Ruhio (n.1 944 l. 

graduado de l.i Escucl.1 de Arr,·, l'l.i , rica, de San 

Juan, luc·gu ohri,·ne una ,\l,1sl/'r o/ r\rts. ,·n l.1 
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Universidad de Nueva York, en Buffa lo. Desde 

muy joven demuestra su predi lección por la 

escultura, que se aprecia a parti r de su primera 

exposición en 1967. En el transcurso de los 

si~uiem es quince años pasa de un discurso 

figurativo y de escala menor a otro abstracto y de 

tamaño monumental. En los últimos diez años se 

ha distinguido en Puerto Rico y en el extranjero 

como escultor de obra conmemorativa y pública. 

Su preferencia por los metales -acero inoxidable, 

bronce y aluminio- y el uso del rayo láser para el 
corte de las planchas, le han permitido crea r obras 

de esponráneos diseños geométricos, 

impresionante escala y gran poesía formal. Sus 

monumentos públicos forman parte del Parque de 

la Escu ltura de Scúl (Corea) y del Musco O límpico 

de Lausana (Suiza), y su obra Cristales de la Paz 

fue escogida para la entrada del Pabellón 

Nacional de Puerto Rico en la Exposición 

Universal Sevi lla 92. Rubio ha sido incansable en 

su promoción de la escu ltura; como profesor de 

escu ltura en la Universidad de Puerto Rico, en 

pocos años ha formado un grupo de jóvenes 

artistas mu)' prometedores. 
Alcgorí<1 de 1111a c11/t11ra, de 1993 

(fig. 136), pieza que le diera el nombre a una 

reciente exposición de Mclquiadcs Rosario Sastre 

(n.1953), es paradigmática de su escultura en 

madera sin pulimento, que integra elementos 

naturales y de metal. Rosario estudió en la Escuela 

de Artes 1'1:ísticas de Sdn Juan desde 1976, y a 

partir de entonces ha participado en incontables 

exposiciones de escu ltura y de artes gráficas que, 

al parecer, han ; ido su propia escuela corno artista 

autod idacro. Su obra es personalísirna y no se 

identifica específicamente con ninguna de bs 

corrientes 111:ís dcstacad,1s del arte 

contcmpor,íneo, lo que no quiere decir que no 

hara aprend ido de los grandes maestros como 

l'ica~so, Br:incusi y otros tantos. Según Ricardo 

Pau Llo,a, ·sus esculturas, insta laciones y 

gra bados exploran b relación entre el tiempo y la 

forma demro del contexto del ritual, y revelan un 

vínculo entre acciones reverenciales y creativas 

que est,í arrai¡:ado en la metonimia: el tropo 

esencia l de l,1 con11g(iid,1d que transfiere 

significaciones entre elementos cercanos". 12 

No puede quedar fuera de este bre,•e 

recuento del arte en Puerto Rico du rante el siglo 

actual una referencia al ascendenrc lugar que ha 

venido a ocupar l.1 cerámica artísrica en la isla. A 

partir de los arios setenta, con la fundación de la 
Asociación de Cerámica Artística de Puerto Rico, 

se evidencia el creciente número de artistas que 

integra las variadas formas de este arte a su obra 

creativa, elevando la disciplina a un plano de 

importancia estética e histórica que no había 

disfrutado antes. 

El Totcm Tebírico (fig. 135), monumento 

conmemorativo en cerámica del Quimo Centenario 

del Descubrimiento de América instalado en el 
Viejo San Juan, no sólo es buena muestra de la obra 

del artista Jaime Suárez (n.1 946), sino ele la 

importancia y el desarrollo de la cerámica en Puerto 

Rico durante los últimos veinticinco años. Educado 

como arquitecto, Suárez es representativo de un 

nutrido grupo de artist:is puertorriqueños que las 

arcaicas divisiones decimonónicas de génaos 

artísticos y se dcsenvuclwn en arquirccn,ra, 

pintura, e¼ulcura y cerámica, con frecuencia 

combinando va rias de ellas. Su:írcz se ha 

distinguido como un polifacético creador que 

abarca desde la escenografía de teatro y ballet hasta 

la cerámica de escala heroica. Su producción corno 

ceramista ha proyectado a un primer plano una 

preocupación ccolúgica manifiesta en sus vasijas 

ceremoniales, plJcas, mur.tics, altares, mesas 

rituales y Otros objetos donde Id erosión de la 

superficie, por eÍL'CtOs naturales o provocados, 

destaca la vulnerabilidad de la natura leza 

amenazada en nuestro mundo. Su experimentación 

en barrografías (pinturas de barro) y, más 

recientemente, en construcciones con objetos 

encontrados que exhiben el trazo y colorido del 

ARlf IATI"\OAMfKl(A:'i.0 nu ,1<.10 XX 

barro adquiridos po r accidente en el proceso de 

preparación enfatiza MI predilección por materias 

primas con poco o ningún adorno, sa lvo el colorido 

propio y su re.icción a los ox idantes, al p,1so del 

tiempo o a los efectos del agua. 

Otros import.tmcs ceramistas en Pueto 

Rico han conseguido un noca ble prestigio nacional 

e internacional . Sylvia BIJnco (n. 1943). Susana 

Espinosa (n. 1933) y Bernardo HogJn (n. 192I ) 

han recibido distintos premios. El propio Su:í rez 

ganó el rcput:ido concurso intcrn,i<:ional de 

cerámica de Facnza (Ita lia). y Toni Hamblcton 

(n.1934) venció en otro sirnil:tr en ~lino, Japón. 

Espinos:i y H og,tn son oriundos de 

Argentina, y HJmbleton de México, pero los rres 

han vivido en Puerto Rico por más de tres 

décad.1s. Su cer:ímica es muy diversa: Espinosa 

pinta con li bre figuración plJws y murales, 

además ele su fantasiosa producción de animales; 

Hogan h,1ce vasijas a l torno de clásica, elegante e 
impecable factura; Hamblccon combina piezas de 

cerámica sobre un armazón de meta l para crear 

muy variados objetos totémicos·11• 

Estos artist:is fundaron en 1980 la Casa 

Candina, una institución q ue reúne una escuela, 

un taller y una galería de cerámica y se h:1 

convertido en un activo elemento de promoción y 

desarrollo en la isla tamo de la cerámica como de 

las artes en general. 

e s 
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Desde el academicismo de fines del siglo 

pasado hasta l,ts más recientes expr.-siones 

artísticas. el arte ,·cnczolano ha .-stado signado 

por una constante tensión cnirc la asimilación de 

su he rencia cu lcurn l )' la in íl uencia de o rras 

l.uirudes. Se h.t visro afec1,1do t.1mbién por su 

comexto socio-histórico,)' por las políticas 

culrurales -o por su au~nc,a- pu<·sta~ .-n marcha 

por los distintos regímenes de gobierno. 

La pintura académica 

El Instituto d<" Bellas Art.-s surge en 1870, 

y con él la polít ica de becas que permitirá a 

a lgunos arri~tas estud iar ,·n Europa. Los pintores 

más irnporranrcs de ese periodo. Martí Tovar y 

Tovar (1827-1902). Arturo .\l ichclena 

( 1863-18981 )' Cristóbal Rojas ( 1857-1890), 

vivirán y se formarán por un tiempo en París. Los 

dos últimos idn a la Académie Juliana realizar 

sus esrudios bajo la dirección del maestro Jean 

Paul Laurens, con quien aprenderán el lenguaje 

del rea lismo académico 1. 
Además de gran retratista, Tovar y Tovar 

fue, por excelencia, el pintor de la historia 

venez.ola na. Formado en la Academia de San 

F.-mando en .\ laJrid y en l., E.cuela de Bellas 

Artes de París. fue el pintor de la sociedad 

caraqueña y del gobierno dd pre,idcnre Antonio 

Guzmán Blanco, gra n afic ionado de la culrnra y 
del arte francés que ejerce la primera magistratura 

duranr.- d i,-ci,iete años ( 1870-1888) con una 

breve inrerrupción d..- dos años. Por su encargo, 

Tovar realizar.i, cnrrc o tros, una ga le ría de 

retratos de los hfroes de la lndepcndcncid y lo 

que ser:í quiz;ís su rrJbajo más importante: los 

lienzos del Sal,ín Elíptico del Congreso Nacional 

en Caracas, donde pinta con un musitado vigor y 

dinamismo plá,tico la épica de l.1s luchas 

indcpenden11st.1s del país . .\11chcl..-na aprendió 

con Jestre,.i de su mat"st ro Laurens la técnica y 

los temas dd ,Ht<" académico, dedicándose a 

pintar principalrnenre escenas históricas, 

a legóricas y de gfoero con las cuales obruvo 

hasranrc éxito y recono.:imienro. Con F.l 11i,io 
enfumo ( 1887) y Grrl<>1t1 Cordt1y ( 1889) gana 

dos medallas de oro en el Salón de Am,ras 

Franceses y en );, Gran Ex posiciún Univers.11 de 

París, respecti,•amen re, lo que lo conviene a su 

regreso en el artista m:ís celebrado por d país. 

/ltichelena utilizó su particular talento r 
virtuosismo d1bují<tico t·n función de una pinrnra 

narrativa que le permirió crear mu~has veces la 

ilusión de desplazamiento de grandes ,·olúmenes 

en movimiento. 

Siguiendo la vena dramática de algunos 

pintores académicos y va liéndose de tonalidades 

generalmente oscuras, Crisróba l Rojas realizó en 

su coru carrera una serie de composiciones 

relacionadas con la enfermedad y la miseria. 

tstas, a pesar de estar bien pintad.u, resulran a 

veces demasiado teatra les y anecdó ticas, y es ta l 

vez en )U pintura m;i,; intimist..1, t·n sus 

naturalt·za, muertas, sus retratos y sus escenas 
más mfornulc>, donde puede apreciarse a 

cabalid.td su vt'rdadero temperamento artístico y 

su refinado talento como colorista. 

Después de l.1 muerte de Rojas y de 

M ichelcna, quedarán todavíd dos pinto res 

académicos de menor importancia: Emilio M auri 

(1885- 1908) y Antonio l lcrrerJ Toro 

(1857- 19 14). Ellosscr.í n profesores en l;1 

Academia de llclbs Ancs donde emcfü111 los 

temas y técnicas de b p1nrura tradicional hasta la 

primera década del siglo. 

H acia la renovación: el Círculo de Bellas 

Artes y la Escuela de Caracas 

Si hasta 1903 IJ histo ria vcncz.olana está 

domi1ldda por la incsuhilidaJ política generada 

por la~ luchas de caudi llo. regionales, desde 1908 

hasra 1935, con Juan Vicc111e Gómez en e l poder, 

el país , ·ivirá una de las más prolong.1d.1s 

dictaduras del conricnte y un proceso len ro de 

transformación S<>Cidl que se acelera hacia fina les 

Je) régimen con ).1 cmergcncia de un.1 economí.t 

petrolera. El desMrollo de l.1s Mres pl.i~tic.1s se 

,·er.í condicionado por esa snuación políti.:.1 en l.1 

medid., en que ,e ejercen fu,, rres mcdiJ.,s Je 

control que resmngen l.1 libre di,.:11,ión en los 

medios inrel,·ctualcs y arrímco,. A los inicio; Je 

la dictadura. l.1 cconomí.t rura l Jd p,1ís r su 

estructura soc1JI heredaJ.1 del siglo pa!>3do, 

eminentemente o lig.irqu ic.1. pro<lu.:en 

condiciones muy acciJen1.1d.1s p.ir.1 d desarrollo 

artí-iico y cuhurdl. A p.trrir Je los .1ños ,·cinte 

comienza a realiz.1rse un cambio tr.1nscendental 

en l., estrucrura económica ,·cnc,olana: su 

rdnsim Je una ,-conomi.1 a!!rí,o l.1 a una 

netamente petrolera. Venezuel., cxperimcn1.1r.í 

c,1mhios acelerados en el crecimiento de l.1s 

ciudades, de la vid.t urhan.1 y Je su estructura 

social. Cambios que generar.in nuc,·.1s fuerz.ts 

soda les)' condkiones p.ir.1 l., comest3ción 

polírka r l.1 ¡;c,t.tción d(· nuevo, c.1111 inos en l.1 

producción ar1í,11ca. El n.1cimi.-ntú Je l.1 

modernid.1J culrur.11 wnaobna est.i ,·incul.1do 

<otrecham.-ntc a esos c.tmbio, y ,e manifiesta 

ante, en el c.unpo liter.1rio que en d de las artes 

vi~uJ les. 

El Circulo de Bcll.1s Artes. que será de 

fund.1mental imporranci.1 para l.1 ,tpcrtura de 

nue,·o• caminos del arre venezul.1110, se form.1 en 

19 12. Es1.1 a¡;rupa.:iún buscó renovar la pintura y 

repensar lo nacion.11, ahriéndo,e al mismo t iempo 

a l.1, c.irrientes internacionales d,· la época. Sus 

inicios d.uan de 1909. cuando se produce una 

rcaccitin contr.1 l,t enseri.111za ofi.:ial de l., 

Acade mi:t de l\cl l.1s Arres por un ¡;rupo de 

estudiantes que, en bu,ca de reform.,s, realizan 

una huelga m protest.t por las tfrmcas y los 

remas de l.1 pinrnra ,1,·.1tlémic.1 tr,,Ji.:ional de frn 

de si¡;lo que cuminu.,b.rn im p.irt i<'.·ntlose en l.1 

Acad,·mia . Sus prnpu<·st.ts Je renovación son 

rech31adas y ello, expulsados del pl.tnrd. T res 

a1ios má, t.1rJ..-. c>1e grupo de jóven..-s pintores 

hajo Id iniciativ.1 de Antonio EdmunJo ~ lon<anro 
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( 1890-1948), Manuel Cabré ( 1890-1984) y 

Leoncio 1'. brtínci ( 1889·194 1 ), a los que se 

sum::m t:unhién 1111í sico~ y escri tores~ formarán el 
Círculo como un:1 asoc:i.lci6n artística ~tbicrt:t a 

todos y sin tendencias específicas. A lo largo de su 

existencia realiza tres salonci. e i111rnm<.·rablcs 

conciertos. recitales y cnc11c11tros sobre arte y 
literatura: se discutidn las t<·orías del 

impresionismo, del \'.uhismo y de la literatura 

futurisra. Los <·scritorcs que p:uricip.tron en esta 
:igrupación pnsaron a formar parte_ allos más 

tarde, de la primera promoción renm·adora de 

escritores venezolanos, a la cual se le llamó 

"Gcncrnci(m del 18" . Ellos inician el 
cuestionamicnto del modcmismo literario y 

marcan el tránsitO a una nueva ernpa de las letras 

nacionales 1• 

Si bien los pintores del Círculo 

compartían un criterio genera l acerca de lo que 

debía ser la pintura, sus estil os eran diferentes. En 

oposición a las enseñanzas :1c:1démicas, querían 

realizar trabajos de gran impacto visua l 

desprovistos de t(·ma o de anécdotas litera rias. 

1'.l iraron el paisaje vent>zolano y su luz tropica l 

con una nue1•a sensibilidad r pinta ron al aire 

lihre, buscando nuevas técnicas r experimentando 

con los métodos impresionistas y 

posimpresionisias, estilos que después 

abandonaron para lograr su propia expresión. 

Muchos de ellos recibieron la importante 

influencia de tres artistas europeos que llega ron a 

Vcncwela en 19 16, el pintor ruso Nicolás 

Fcrdinandov ( 1886-1925), el rumano Samy 

Mútzner, ( 1869- 1958) y el franco-venezolano 

Emilio Boggio ( 1857-1 920), estos dos últimos 

ligados a l posimpresionismo. Entre los m:ís 

importante, miembros del Circu lo estuvieron 

Cabré, ~lonsanto, Federico Brandr ( 1878-1932), 
Armando Re,·cró n ( 1989-1954) y Rafael 

Monasterios ( 1884-1961 ). 

Cabré fue uno de los principales 

propulsores del Círculo. Formado en París, captó 

las difcrcnd:ts de luz r color del p.1isajc 
vcm .. ·101:tnn. Si para los impresionista..; l:t luz 

dcsmateria li zaha lo, ohi<'tos, p.1r.1 é l b luz de 

Caracas rcn·Llha las condicionl·S cont r:tri:ts: l:t 
densidad, la textura. el ;peso. l'or e llo, su estilo se 

caracteri7.a por l:1 soli,kz c<truc11ir.1 I y de 

volumL·n. la \·aricd:td 1.:r-om~ltic.t y por su 

inqui,itiv,1 oh,crvación <le la, formas (fi¡:. 137). 
Antonio~ tons:1 nro. el tcori1.t11tc del 

Circulo, tenía am pl ios con<><:i 111ie111os de la 
pintura moderna y fue u n profundo adnurador de 

El Greco y de Cé,amw. q ue .:onstruyú su obra 

con una sutil distribución de planos y juegos de 

luz. Su excesivo sentid,., crítico le hizo abandonar 

la pinrur:1 en 1925 pa ra. declícarsc a la ensc,ianza . 

Años m:ís tarde, ju¡:ar:í un papel 1·ital en l.1s 

reform;is q ue contriburcron a el.irle a l are,· 

\'Cnezolano una vi~ión nl.Ís contt!mporáfü.•:t. 

Federico l\randr. quien regresa :1 l.1 

Academia después de dos años en Francia, no 

participa en la prot(·sra <le los estudia mes de 1909 
)' se unirá al Círculo un poco m:ís rar<ll' que sus 
compalieros. de un moclo 111,ís bien (·spor:ídico. 

Durante ese periodo pimad p.11s.1j,·s al a ire li bre 

donde puc.-d('n aprl'ciar!'.:IA.: ~inuosos contornos 

destacando d \'Olumcn y una tl:cni.::1 
parricularmeme ¡:r:ífica r dibu1htic:1. Después de 

1922, b pintura de :,u 111:1dnn.·1 :1rristic:1 Sl·d 

intimista y captar:í la poética de los objetos 

cotidianos ,·n el si lencio de los rinwnes r las 

habiraciones solitarias C fig. 139). 
Rafael 1'.lonam:rio,, que estudia en 

España entre 19 11 y 1913. en 1" facuel:1 de Artes 

r Oficios de Barcelona, rq:resa a C:uacas en 1914 

y participa en el Círculo por un tiempo. Su 

pintura se basa c:n un c111id:t<loso cromatismo. 

rcsuhaclo ele las diversas gradaciones ele la luz en 

los colores ele la nat ura k za. 
Arnundo Rel'Crún, como Monasterios, 

h:1hia rea lizado estudio s en B.ucclona y 1'.ladrid 

entre 19 11 y 191 J; a su regreso se encontrar:í 

con sus l'iejos compañeros de la Academia r 
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pasará a formar p.1rte del Círculo. donde 

despliega una gran acti,·idad. Traerá de su 

experienci:1 europea un,1 gran admiración por 

Cézanne, DegJs, Sislc:y v .\lurin. así como por 

Goya y a lgunos pintores modernist.1s españoles: 

Sorolla, Zulo:iga y, muy posiblemente, !'sonell y 
Rusiñol. Paubtinamcnte, Re,·erón irá asimilando 

las técn icas de un impresionismo tardío que 

sintetizará y transformará en su antítesis años 

más tarde. 

El último taller de los artistas del Círculo 

-allanado en 1918 por la pol icía de Gómez bajo 

el cargo de que allí se realizaban reuniones 

políticas- será clausurado, lo q ue interrumpirá 

definitivamente sus actividades. Sus miembros se 

dispersaron, aun cuando algunos de ellos se 

reunían esporádicamente durante esos años. Es en 

este periodo cuando se afirma y define la pintura 

que cada uno de ellos rea lizará en su etapa de 

madurez artística. 

Una segunda generación de paisajistas 

sucede a los arristas del Círculo, conformando 

con esros últimos lo que el crítico Enrique 

Planchan llamó l:i Escuela de Caracas. Este 

término, quizás demasiado amplio y g('llérico, 

agrupa a artistas de diversos estilos que harán del 

paisaje el motivo principa l de su trabajo. 

Ellos serán Antonio Alcántara 

(1898-1991), Luis Alfredo Lópcz Méndez 

(n. 1901), !\·tarcos Castillo (1897-1966), Pedro 

Angel González ( 1894- 1975) y El isa Eh·ira 

Zuloaga ( 1900- 1980), entre ocros. Aun cuando 

todos pintaron al aire libre y t uvieron 

predilección por el paisaje del valle de Caracas, 

no forman un grupo homogéneo. La obra de unos 

y otros varía en cuanto a propósitos y orientación 

plástica. Algunos seguirán m:ís apegados a las 

búsquedas iniciadas por los integrantes del 

Círculo y otros, como Elisa El vira Zuloaga )' 

Marcos Castillo, llevarán ese género hacia nuevos 

caminos expresivos. 

La ruptura: los inicios de la modernidad 

De los arriscas del Círculo, será Rcvcrón 

el 1ínico que lleve su 1r,1bajo a una \'erd.tdera 

modernid.1d pic1<íri.:a; no por un proceso 

deliber,tdo de húsqued,1 teó ric.1. sino por efrcto 

de su propia pr,íctic.i ¡· del ca rácter expresivo de 

su lenguaje. Aun cuando los moti,·os de su 

pinnira ser.ín el paisaje y la figura femen ina, él los 

llevar.í, una y otra vez. haci'1 nuevas 

interpretaciones, siempre sujetos a la noción del 

cuadro como superficie y como campo para la 

exploración ,·isual, la gesru,1lidad y la 
materialidad picróric:as {fig.138). 

En 1921, Reverón abadonará 

definitivamente la capital en busca de un lugar que 

le permita dedicarse exclusivamente a su trabajo. 

Lejos del ambiente tr:1dic:ional y restrictivo de la 

ciudad y cerca de LI naturaleza, se instala -con 

una gran sencillez de medios- en ~lacuro, un 

pequeño pueblo junco al mar en compañía de 

Juanita Ríos, su modelo y compañera de vida. 

Construirá su vivienda, sus muebles rudimentarios 

y parre de >11s propias herramientas y pignwntos 

de trabajo con materiales locales. Cread también 

a lo largo de los años un número considaablc de 

objetos con los que irá poblando su inusual 

refugio: máscaras, insrrumenms musicales, alas y 

muñecas, emre otros. Estas últimas serán la fuente 

de la mayoría de sus imágenes femeninas a partir 

de 1930. 

Desde ese refugio all que llama Castillete 

llegará a conformar una visión propi:1 y un 

lenguaje de gran origina lidad pl,hrica. Reverón 

estudia los <'Íe<:IO> de la luz del Caribe en la 
nawralna, luz que por su irradiac ión difumina 

las imágenes y qu ita intensidad a los colores. En 

un proceso continuo de simplificación y de 

síntesis, con una técnica cada vez más libre y 

escuera -que incluye un uso muy personal de los 

materiales y un acentuado cromatismo­

expresará una pintura límite, despojada de todo 

aquel lo que no sea su esencia visual. 

H.1st.1 el momento en que Francisco 

Narvácz ( 1905- 1982) comi<·nz.1 a des.irroll,1r su 

obra escu ltórica en l,1 déc.1d.1 de los años 1reint.1. 

l.1 escultur,1 rcaliud.1 en \'enezuel.1 h.1hía sido 

ex1ren1.1d,1mente acad<'mic:1 y 1r.1dicion,1I. Se 

h.1bía oricnt,1do h.1cia l.1 producción de piez.1s 

his1óric.1s. cí,·i.:as y mil 11.1res p.1ra <'I gobierno, .1sí 

como rcrrntos y esta1u,1s funer,1ri,1s p.ir.1 dientes 

de l.1s airas clases sociales. Entre los m,ís 

destacados c~cultores ac.1dém1cos esrn\'ieron 

Pedro Bas,110 ( 1885- 19-18), Cruz Alvarez Ga rcía 

( 18i 0-1950), Lorenzo Gonz.ílez ( 1S87-1 948) y 

Andrés Pérez Mújica ( 1873- 1920) ' . 

Narváez será el que inicie la ruptura con 

la escultura figurativa acadc:mie que se realizaba 

en el país h.1s1,1 ese momento. Luego de sus 

estudios en l., A.:ad<·mi.1 de lkl l.1s Arres de 

Caracas r en IJ Académic Juli.111 en París entre 

l9li y 1930. regrt·sa a Venezuela. donde 

continuad dcsa rroll.lndo p.1r:1 lcl,1menre una 

carrer.1 Je pintor y de <·scultor, aunque se 

disringuir.í parricu larmcnt<· por su obra 

escultórica. Dc su experienci.1 t·n Europa tracrá 

un sentido formal .:;1d.1 \'CZ m,ís sinrérico y unJ 

tendcnci.1 hacia la estilización geométrica . Sus 

figuras, constru idas con amplios y rítmicos 

volúmenes -sólidos y sinuosos a l mismo riempo­

muestran ya el imt·rés contc:mpor,íneo por la 

forma. Narváez rescar.irá una técnica artesanal 

proveniente de la trad ición de los imagineros 

coloniak•s -la rall.l en mad<-ra y en piedra- muy 

difcrcntc al modelado en barro y moldeado en 

)'eso que se enseñaban en la Academia. Asimismo 

rrabajar:i con una temática nariv ista r de 

intención social que lo llevará -d<·spués de 1954-

a la abstracción {fig. 140). 

La modernidad 

Entre 1936 y 1958, Venezuela vivirá 

grandes cambios históricos, económicos y 

artísticos. En 1928 se había revelado una nueva 

generacit'>n que marcó un hito político y literario 

s 
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r que sería conocida como "Generación del 28". 

Su insurgencia política se man ifestad en la 

protesta estudiantil contra la dictadura y, en lo 

literario. ser:i re<ponsable de iniciar las 

cxperimenracionc< del primer ,·an¡:uardismo del 

país. Vanguardismo que buscó una nueva forma 

de expresión ele lo nacional frente al 

costumbrismo r las restringidas y conservadoras 

tendencias literarias de l:t época. 

A la mucrre de Gómcz en 1935, después de 

veintisiete aiios de paz y silencio impucsros, 

sociedad ci,·il y elites político-imclectuales 

coníluren en romo a In necesidad de la 
moderniz.1ciún del Estado y de la sociedad.:\ 

partir de 1936. d tiempo lento que caracterizó ni 

gobierno gomcdsta se transformará en aceleración 

y. con el gobierno del general Eleaz:ir Lúpez 

Contrcras ( 1936-1941 ), se inicinr:í un proceso de 

transiciún a la democracia en el cual proliferan los 

panidos político,. sinclicaws y asociaciones de 

toda índole. A Lúpez le sucede en la presidencia d 

genera l Jsaías Medina Angarita, quien profund i1.a 

ese proceso de modernización, pero al c¡ue se 

opone una élite política y militar emergente con 

una distinta concepción de la modernidad. Tras su 

derrocamiento por un golpe cívico militar en 1945, 

le succder:\n dos gobiernos: el ele la Junta 

Revolucionaria de Gobierno ( 1945-1948) y el del 

escritor Rómu lo Gallego, ( 1948), cuyo 

derrcx:amicnto significar:\ e l inicio de lo que se ha 

conocido como la década milita r, que culmina en 

1958 con la caída del general Marcos Pérez 

Jiméncz. 

El arte se incorpora a tocios esos cambios. 

En 1936 la vieja Academia de Bel las Artes se 

transforma en la Escuda de Artes Plásticas y 

Artes Aplicadas bajo la dircxción de Antonio 

Edmundo .\!onsanto. quien. junto a algunos 

profesores extran jeros)' nacionales. pondrá gran 

énfasis en introduci r en el programa de la Escuela 

el estudio y aná lisis de la obra ele Cézanne r del 

cubismo. Aun a pesar de las críticas que los 
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jóvenes est11clia111es pudieron hacer en torno a la 

cnserianza ck la Escuela, ser:ín lo< mismos 

:t lumnos de ~ -lo11,;,\ 11 to <1t1 icncs iniciarán la 

abstracci6n en el arte venezolano. Una 

abstracción que rart ir:í primeramente del signo 

cnns1nrc1ivo y formal de la pintur.t de Cézanne 

así como de la comprcn<ión de l cubismo. 

Tamhifo en 193S <e inaugura el .\lus<'O ele Bellas 

Arres y. un poco más tarde. en 1940, cornicn1.1n 

las primeras confrontaciones organiznclas del arte 

vcnez.o lano: los Salon1:s Oficiales. 

Arri,1as como Pedro León Castro 

(n.1913). G sar Rengriío J 19 15- 1980), Gabriel 

Bracho (n.19 15) y Hécrnr Polco ( 19 18-1989) 

tcnddn un papel crítico activo en el 

cucstionamien10 soci,11 c ideológico que surge en 

medio ele la efervescencia política de esos años . El 

individuo )' las contradicciones <le su condición 

social ser.in sus graneles remas. De al lí que la 

principal fuente ele inspiración artística p.1ra estos 

pintores sea el mur:tlismo mexicano, testimonio 

de la historia de luch:ts soci:tlcs de América 

Latin:t. Algunos ele el los viaja rán a i\!éxico a 

estudiar la pintura mura l r recorrerán diversos 

países del cominente. 

Hécwr Polco será uno de los pintores 

111:ís destacados de fi nes de los arios treinta e 
inicios de los cuarenta. lkdicar,\ gran parte de su 

obra a la temática rural)' de denuncia social. 

LUt·go de fi rr :il il:ir MIS e,ruclios en la Eswcb ele 

Artes 1'1:ístic:a, en 1937, va a i\!éxico w n una 

beca para estudiar la pinrnra murnl. ,\Jlí, :,dem:ís 

de perfeccionar MI técnka. di hujíst ic:a, dcscubrir:í 

la versión mexicana drl rea lismo soci:11. Su obra 

gi ra en torno a la figura humana, con una técnica 

escncialmc:nte dibujística y linea l que le da una 

particular solide,. esculwral a las formas 

(fig.1 4 1). 
A pesar de la primacía del paisajismo en 

la Escuela de Arte, l'l:ís1icas y Artes Aplicadas 

vigente aún a comienzos de los años cuarenta, el 

movimiento de la pintura social contribuirá a la 

diversificación de cendcnci.1s que desde esa última 

década se har:í cada w 1. m:\s frecuente en los 

círcu los artístico, venezolanos. Con el final de la 

Segunda Guerra i\!undial se rompe el a i~lamienw 

c:-n que ,e l'llC()ntr:1h:1 el paí°' ha)ta c"c momento)' 

gr;-idualmentc- comcnz:ir;\ :l ~estarsl· en las nuC\':lS 

gcncr.-icioncs una inmincnt1.· nc.-ccsidad de camhlo 

)' de apertura h:1cia vi ~iones m:is actua lizadas del 

arte. Los jóvenes artistas reaccionarán contra los 

esquema, tradicionales de los paisaji stas r de la 

enscrianza de la Escucl,1. Via jarán a formarse al 

exterior. leedn con avid,•1. l:ts re,·isrn < de :irte y se 

agrupar:ín con entusiasmo en diversos tipos ele 

asociacione< buscando insertar su, obras dentro 

ele un nuevo espíritu de contcmporancidad. 

:\ fi,ws de 1945 comienz:1 una serie ele 

conflictos entre los profo, otcs y estudiantes ele la 

Escuela de Artes l'l.i s1icas y Arte~ Aplicadas. 

Estos 1í ltimos reclaman reformas de los 

pro¡:ramas y métodos de estudio. cuya 

orientaci<Ín h.1da el impresionismo y el 
posimprc:-iioni..;1110. ;1sí c.:orno el estudio y anál isis 

ele la obr:t de Céz:1nne y del cubismo. no 

satisfac:ían ,us :1spir:1cion1:s de ac111alizaciún. Los 

rcspons.,hlcs de la hud¡:.1 fueron e-:pulsados y 

algu nos de ellos, con el deseo d<· co111inua r su 

formación de manl'ra indcp<.·ndil'ntc. se reun irán 

por un 1iempo en La Barraca de i\ bripérez. un 

viejo galpún con\'ertido en taller. A panir de estos 

~1los st· inicia l'I ~-xodo paulatino de nrtistas a 

i\ léx ico y a París, fa\'orecido por los premios ele 

lo, Salones y por la política oficial de becas. 

Alejandro Otero ( 1921 -1 990). líder de su 

generación, sa ldrá para la capital francesa en 

1945. 

Los jó,·cnc. anist:1s que pcrm:ut<·cieron 

en el país, e¡;rcsados o retirados de b 1:scuda de 

Artes l'l:\s ticas junto a alguno, de lo, huelguiMas, 

se :1grup:1r:ín en 1948 <·n el Taller 1.ihre ele Art<', 

una a,ociación para la confrortt :Kiún de ideas y la 

cxpcrimc nt,1ción de nuevas propucs1.1s :trtbticas. 

Éste funcionar:\ como ta ller de trabajo y centro de 
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14! . .\11 l\:,o;ORO 011 Mlt - ( OtOIUtll\1'l J9. 
f !HQ, t'J,,,,1/te sob,r m,,d,•,,,. ZO(J,I ..- fJ ,m. 
colaáon p11r.J.l.,. r.,,,,.,u 

c:xp<>qcumt.~ y ~d ,tdcm .. is un imporr,tnlt )' 

polémico foro de d1<c11<ión y de dch.11c e111rc 

artist.,~ e 111tdt·ctu,tlc'i. Allí'"-' dc.:,:urolbr.in 
cs<rati-¡:,as de muy dl\'t'tsa índole. en p.uticular de 

oricru;1c1{m a.m<"ru:aru~ta o !!r-OC1:1I. de- fii:uración 

libre)' de tcndcrlCO:\ .1b<tr.,ccion"t.1. 
Adcm.h de exponer l." ohr.1s de >11s 

m1cmhro~. el T .. 1llcr or¡.:.a.niLJ. 1mrx>rtJntc-s 

expofo1cioncc;; n.1cionalc~ e intrrn:1ciun:1lr~. f.n 
1948 pre<i-m:1 .ti G rupo Concreto lrt\·cuci(,n, de 

Bucnth Aires~ cxpoiición qtu: lu ~,do con<idcrada 
como 1:1 primera de :ute ah..,rr.,cto•con\tructt,·o 

rcali,.tda ,·n \lmcwcb. Akj,tndro O1ero rei:resa 

de l'.trí, en 1949 par., prest·ntor. en medio de 

¡;ranJc, polémic.,s, su cxposici(m /--1a ,J[rurm en 

el 1'111,co de lidias Artes)'. un poco m:is 1ardc, en 

el Taller (fi¡:.143). Las ,a{,•1a11s -ohras que 

ilustr.,ban el pmC<'"' de 1r.111,forn10c,ón del 

objtto .:n su tdn\ito a ti ahstrJcción- scr5n d 

punto <,le p.1rtida I'"'ª el debate emre b 
figurncitín y l.i ab)rracd<>n r para la di~cu~ic)n 

sobre: la inserción dd ;1nc ,cnc,olano en un 
comcxto contc-mpor3neo mtcrnacion:.il •. 

Ese 1111,1110 l'lñO, Ou:ro orf:ani, .... , 1111:.1 

muestra de la o hr., de Armamlo Rc,·crún en el 
Taller. Allí s.: prcscnr, 1amhicn la primera 

cxposococ'm de Jc,,,s Smo (n. 1923) en 1950 )' se 

editad la revi sta T11/ler. una pu hlicació n para la 

difusión del arte )' la li1eratura comcmpodncos. 

Vc-nc:1.uela "i'"irá sranJcs 
tmn~íurm:1cinnc~ a íin::ales de los años cuarenta y 

principios de los cincuenta . El au¡;c de la 
economía petrolera provoca un acelerado proc,eso 

de modcrniurn;n en la t'ual los artistas p,nicipan 

con euforia renovador:.. ~lirntras que en Caracas 
los intc¡;ro mes del Ta ller ,icnrnn las primeras 

bases de ese proceso. en P •rís un grupo de jón·nes 

encontrará en 1:, ahstmcción geométrica la 
posibilidad de in,ertarsc en las corriemcs de su 

époc.1 )' de afirmarse con un nuevo len¡:ua1c en 

oposicoón •I tradocion•lismo que aún imperaba a 

pesar de los in1entc>s renovadores. A d ios les 



\ 

correspo ndcr .. i a ~u rcgrc,;o al país. :1 pri ncipio~ de 

los ;11)(.>.; cincm.·nt .. \, l.1 crca1.·ic.ln de.· la pri mtr:t 

v:1 ng uard i:1 plástica ,·cn("7o lan:1. 

E,ta ,·a nguardi a i:o mcnz«l realmente en 

Pa rís. donde un µrup o de a rtii:;t a;;; venczolano~ 

cstahk·cido, a ll í tros d conflicto de l;i E,rncb en 

1945 r c-nca ht.·zado po r Orcro :tdoprb el nomhrc 

de Los Disidcnre,. El grupo cmpczú a publicar en 

1950 una rcv1;;;u que difundió su~ punto;;; de vista 

ta nto en b ,apital fran..:ésa como en Venezuel a. 

El Al.111i(irsto di' los NO ( 1950), 

decla ració n Je pro pú~iro::. del grupo. 111:ís q ue 

d iscmir kas pn.:mi~:1,;; teóric~, -. de su en foque 

:t rrístico o plástico . pn·~cntará una c ritica 
vchem cnt(· r comhati\':1 , cnfoc;.1da 

pan i<."ularmenrc comrn la cnst:ii:rnz:i de la Escuela 

de Artes Plásticas, sus profesores ( los pintores 
paisajistas d,· C araca, ) )' cnnt r:1 el 
conse rvadurismo d e lo s Salones Oficiales y del 

/\l usco de Bella , Artes ' . El verdadero a po rte de 

las formubci<mc!> a n ísrica s <ll· Lo~ Disidentes y. 
po r ende.·. la conso lidaci6n dd rno,·irniemo 

abstr;.tcto -gc:o métrico e n el país, será resultado del 
propi() trabajo q ue esto~ jó\'enes reali1.adn a su 

regreso a Ca racas a partir de 1952. En ,·se 

sentido, la invitación del arquitecto Ca rlos Ra úl 

Villa nue\'a :.t particip:.tr en un prorccto de símesis 
de las a rtes para la C iudad Uni,·crs itaria 

( 1948- 1957), junto a a rtistas como l.é¡;cr, 

Pcvsner, Arp, L rnrcns, Sophic Tacubcr, La m, 

Caldcr y Vasa rel)', scr:i fundamenta l pa ra la 

incorpornción de e stos artistas y del lenguaje 

constructivo en el contexto pl:ístico venczohino. 

Los años cincuenta: b abstrnción 

Du rante la década de los cincuenta y 

comienzos de los scscma, el abstraccionismo se 

d esarrolla en di,·crsas direcciones, 

pa rricula rmcnrc hacia el ncoplascicismo, el 

a bstraccion ismo libre y el cinetismo. Los a rt istas, 

depend iendo de sus necesidades expresivas, se 

mo ,·crán muchas veces entre un:t )' o tra de estas 

H .l. t\1 rJ \ _:,. l)R( ' O II ll U - c.,u II k. \ lto,.,. 
l 'i)-l$. oh-., s,,/ir1• l,4"u.:o. S() x f.•I e"'· 
G.,kd., ti,· A,tt• N.1t ,ffl1JJ/. C.lf.l f , IS 

corricmcs. O tero. Soto y Cario.._ C ruz.•Díc-z 

(n .1 923) rc.1li1ar.in" lo l" r¡;o de e<,· penodc, 

sólidas r o rigi1uks cxp-a imt:macionl', L'll el 

c.tmpo de Lt ~, hstracciim g1..·oml~tr1c.1 y del 

cinctismo. lo <1uc los , o n\'c.•rlirá l'n las figuras más 

dc.•stac:td.,s dL' L'Sra s ccndl·nc:ias en el p._1ís ", 

Alciandro Ü tC'ro Íu(· l:t gr:1 11 figur.1 ttilric:t 

de esa ~c.:ncr:icil>n. luego d ie q ur en lo,; año~ 

cua rcm;t iniciar., , un sus C11fctcras una nut·va 

ctap., h.1ci:1 la :1hMracción l' ll l.1 pi nrnra 

,·ene,ol.111:1. Adcrn.is de su p.1 rdcipadún en el 

prorccro dC' imcgr.tción de l.1~ ~,nc-s tk· 
Víllanur\'.l. donde rc;1 liza , entre otras, b s 

excelentes policmmi,1s de la Farnlr:1d de 

Arquit,·ctu ra, dc<arrollar:i <·ntrc 1955 )' 1960 un 

extraordinario con j umo de ohr,ts scri:t1es 

ahsrr:tctas conocidas co rno <"Olorri tm ns (fig. 142). 
Los primero.:; <olorritm os c.·r:.1n unos 

tahloncs a largados r atravesado..; de un lado :i 
otro por b"nda, p.u.tlclas blane", y <»curas desde 

donde se asomah;1n íormJ s <k· '-·olo res puros y 

brillantes. Lo, colores entre las linc,,s producían 

vibración, cn~ando un di álogo acci"o de 

d imcnsloiu·:.. ritmos y espacios. Los coforritmos 

se fueron modi íic:111do <.k· u n modo progrcsi\·o. 

Las formas c..1uc a p:1recían hajo las b:1r1d,1s oscuras 

r o los primeros rrah:110s se con,•crudn en 
rectángulos :tla rgados en los siguic..·ntc.·s. p:1.r:1 
agrup:trSl' íin:1lntt.'nt(• en grandes csqucnus l.'11 los 

que las ba ndas osc uras pk ·rdcn continuid:1e .. l 

llegando ;1 constiruar un solo bloque. ~licntras 
que las primeras obras dirigían la visión hacia el 

imerior del pl.1110, la~ lÍltimas la prorcctadn 
desde d plano hasta d extcrlor. Años más t:1rdc~ 

O tero llc¡:ar:i a la csrnltur:i lu,•go de una ri¡:urosa 

tr:we~í:t experimcnra l qm.· va <le lo~ tolorr,tmos ;, I 

ensamblaje)' colla~ ... -. Aunc1uc ~u o bra está 

principal1nl'Htl' vincul:u.ht a l ncoplasticismo. 
dcsd<..· fi na le~ (k lo') arlo~ M:~cnra comienza a 

realiza r t.·scultu rao; dl' tendencia cinCri..:a ;1 }!tan 

e.scab en las qut: comhinar:1, junto con rn.ttt·ri.di.:s 
tccnol<'Jgicos, elemt:ntos como la luz, el \'icnco y el 

CSfl.lCio . E.::;1:1~ l'Scult ura~ produ..:-en mo\'imicnto r. 
po r l., .1cri\':1ci()n del dtspl:11a micmo del 

l'!>pccrador. tr:1nc;fo rman d volurn cn en ,·ibr.1ció n 

y encrgí.l. 

J '-'~lh Soto c.; el .u 1isra cini:tico por 

cxcclc.•ncia dl.' Vcnc111cla . En loe. nño , cincuc.·nra. 

desa rrolla en Pa rís un 11uport.1ntc tr,1hajo dl· 

('xpcrimt.·ntaciün úprica donde. a p.trtir de b 

superpo.:;idón r rcp ... ·tiéión ,cri., I de lo.;; clt.•Jlll.' IUO'l. 

lo~ra prod ucir \'ihr.1eioncc. q lH; mo<.hfic.111 el 
esp.1cio )' aí ... ·ctan a l unk crso pcn:l·ptÍ\'O del 

cspcc1.1dor. De 1953 datan"" Estmctur,1s 

d11éti<~lls, compuest.h por dos pl.tnos 

sohrepucsros r sep:1r.1<lo, . El pla no poStt'rior 

estaba ¡;cncralmcntc pinr,1dn con dl'l¡:.tdas banda s 

\'enic.,lcs t.·n hbn,o r neg,ro. r d anterior. de 

plcxi!-\1:h. con b.rnd.,s ,·c rrica lcs y di,1¡:onaks q ue 

\':J ri:than con el dcspl.ua miemo del ... -spccr:.dor; 

csras b~t11lLts producí.111 nul.'v.1,;, forn1as (el 

llam:.do efecto -mo ir(.;"'). y una St.'11'-3(ic)n muy 

('Sp<:cia l de mo\'im1l'IHO o d l· "ihr.1eiún (fig .146). 

Con b intcnc.·iún <ll· crc~tr ,m:t situaci6n 
a mhit:m ~,1 que pudicr~t S«:r modifk:1d.1 ror el 

dcspln.1miento p.trticip.uivo del cs11ect.1dor, Soto 

re.1li1.1 c:n l.1 J t'...-.,d.1 dt.' los '\l.!:"cn r,1 su,;, 

PenetrcJblt·s. E:-.tO!> «:,p.td o" fuc..· ron consrruidos a 
p.1rt1r de c'ucrd .1s ,·cn1i:,1lc1:; c.k nylon o mc.~cal q ue, 

al ~up«:rpont:rsc y cmrc-:rula rsc por él 
mn,·imicnro del t.·specrador -quien cr;1 invitado a 

,u r;n·c.•1:;,1r su mcaior-. h~ producía n b scns::ición 
de IJ de-sm.1tni.1l íla,iún de su propio cuc.·rpo, 
llc\'ándolt.· a c:xpcrimcmar un.t gran energía en 

1110\'imicnco. 

C<1rlos Cruz Die, (n. 1923), por otro lado, 

cuml·nza r.í a <.k~.1rroll:lr a íina lt.·~ dt: 101:; ,ulos 

cincm·nt.1 ~u.; in,•t>.;ci~~tcioncs pen:c:ptualcs sobrf 

el color, el punto de pa rtida de.' tmb " ' ohr:i. 

Rc.tliz.u.i. t.·ntrt.· otrilS, ~u St.·rit· Fisicromi,1s. unas 

con~trun:io ncs hrchas de finas l:imin;1,.; 

rx·rpcndicul.t n:-. ;1) pb no l.'nn di'!lt into colo r r n 

cada lado <tlll' !,l' tran°'forman y c:unhi:rn tic..· tono 

con el movimiento del o bservador -. Por \ U parre. 

e 
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Mercedes Pardo (n. 1912) ha dedicado su obra 

pictórica a una exhaus11v.1 y profunda 

exploración de las posibilidades sub¡etivas y 

exprcsi,•as del color, un trabajo que, au n cuando 

relacionado con el lenguaje constructivo de sus 

contemporáneos, cst:í orientado hacia un 

abstraccionismo mucho más libre. Será una 

pinrura densa, llena de climas, tensiones y 

armonías cromáticas, en la que el color es, anee 

rodo, energía y espacio (íig. 145). 
Aunque el movimiento cinético conectó a 

la perfección con el estimulante clima 
modernizador del país en los años cincuenta, su 

naturakza no,·edosa y experimental dio paso a 

cierta rigidez en la med ida en que fue favorecido 

por las elites políticas y sociales. Los gobiernos 

democráticos de los años sesenta y setenta 

otorgaron reconocimiento oficial y apoyo 

económico al arte cinético, qu izá por su 
apoliticismo y su evidente relación con el 

progreso tccnokígico. Durante esos años, el 
cinet ismo íue hegemónico en el mundo cultura l 

venezolano, dominando los principa les espacios 

públicos e institucionales de Caracas)' dejando 
pocas posibil idades a formas artísticas nuevas o 

diferentes. La escul tura; por otra parte, no ha 

atraído a muchos artistas en Venauela. Su 
renovación se dad de un modo más lento que en 

la pintura, y no será sino hasta los aoios 

cincuenta, con el abscraccionismo, cuando 

comience su verdadero desarrollo. Víctor Varela 
(n . 1917), Carlos Gonzála Bogen, Lía Bermúdcz 

(n.1923) y Ornar Carreño (n.1927), artistas de 

tendencia abstracta, serán los primeros escultores 

venezolanos en trabajar con hierro en las décadas 

de los años cincuenta y sesenta. 

La década de 1960 

Con la caída de la dictadu ra de Marco A. 

PérezJiménez, en 1958, y el posterior 
resurgimiento de l.i democracia, entre 1960 y 

1964, se produci rá un clima general de violencia 

¡· de grandes conílitos socio-políticos en el país. 

lhjo la influencia de la Revolución Cubana de 

1959. se afianzan l,is poskioncs r.idocalcs de la 

izquierda venezolana. la activid.1d guerrillera y 
los mo,•nnientos de protesta universitaria y social, 

manifestaciones que serán combatidas 

violentamente por el gobierno. 
En relación con esos acontecimientos 

políticos y sociales que sacudieron la frágil 

democracia, a principios de los sesenta 
comenzadn a emerger propuestas que responden 

a la necesidad de expresa r un lenguaje más bien 

instinti\'O e irracional, en el que b libertad de los 

procedimientos será tan importante como la 

desmiriíicación del rol del artista y de la obra de 
arte como valores únicos y originales. 

La el<posición Los espacios vivientes, 
celebrada en 1960, íue un punto de partida para 

las nue,·as confrontaciones al mosrrar las 

diferentes moda lidades de abstracción libre que se 

habían desarroll.ido en la década ancerior como 

contrapartida de la abstracción geométrica y el 

arte cinético. Organizada por el artista y crítico 
Juan Calzadi lla (n . 1929) y prcs,·ntada en 

Maracaibo y C;1racas, esta muest ra planteó entre 

sus premisas la necesidad de encontrar un 

lenguaje abierto y liberador que fuese, al mismo 

tiempo, una suerte de contra-pintura, experiencia 

catártica y provocación. 
Duranre ese periodo surge el 

iníormafümo, movimiento de influencia 

internaciona l que, a pesa r de su corta duración 

-<:ncre 1957 y 1964, aprox imad,1111cn te-, contará 
con la adhesión de un grupo considerable de 

artistas•. A partir de una pintura matérica, de 

texturas espesas, táctiles y gcnerJlmente de 

colores sobrios, el in formal ismo incorpora rá el 

azar y el inrerés en la cxpcrimcnración tanto 

como el uso de materiales extra-pictóricos, 

particu larmenre los org.inicos )' de desecho. Entre 

los pintores más destacados de esta tendencia se 

encuencran Luisa Richter ( 1928), Maruja 

144. fRANC l>(.0 1 IUJ<<; - 1'1:-.TtlRA J\'O. 5, 
/964. daílt<O. gra1w y y,•so sobr~ l,e,,:o. 1-'S x 230 tm , 

rolrtoú11 p1w,1d.1 

Rolando ( 1923-1970), Humhcrto Jaimes S:ínchez 

(n. 1930). Teresa Casanova (n. l 932) )' Gabriel 

.Morera (n. 1933). Franci~co Hung (n. 1937) 

logrará llev.ir la libertad del grJÍismo y del 

tratamien to colorístico y matérico a un punto 

nunca alcanzado por los dem,ís pinrores 

informa listas a tra vés de una pintura gestual de 

gran poder plástico (fig. 144). 

En b décad,1 de los sesenta surgen 

numerosos grupos artísticos en el país que se 

hacen eco del clima de agitación política. Entre 

todos ellos, el Techo de la BallcM. activo 

aprol<imadamentc cncre 1960 y 1964, se 

distinguió por su espíritu de provocación y su 

violenta agresividad pública. Esta agrupación 

reunió po r un breve tiempo a importantes artistas 

plásticos (en su mayoría iníormalisras), escritores 

e incelcctualcs. Entre estos últimos, estarán 

algunos de los poetas y narradores responsables 

de la renovación literaria contemporánea 
venezolana. 

El Techo de la Ballena, que llegará a ser el 

equiva lence literario y artístico de la \'iolencia 

armada venezolana de esros años•, realizará 

numerosas exposiciones, entre otras, Para 
restituir el 11111gma y Homenaie a la cursilería 
( 1961) y, en 1962, el controvertido y satírico 

Home11aie a la necrofilia de Carlos 

Contramacsrre (n. 1933). Este último presentó un 

grupo de obras hechas, a manera de collages 

escatológicos, con vísceras y huesos frescos de 

reses, con basura, objetos de desecho y prendas 

íntimas de vestir. La ev idente alusión política 

implícita en las obras hace que las autoridades del 

gobierno cierren la exposición y confisquen el 
cat,ílogo. 

Más allá de sus aportaciones plásticas, 
menores en relación con su literatura, la 

importancia del Techo de la Ballena esta rá en su 

papel cuestionador de la cultura oficial y en su 

intento de incorporar en lu expresiones artísticas 

las contradicciones de la rea lidad urbana 



1-15 . ~h R<l lll, 11,\Rl)O- T\t, J'>61/. ao,l1m$olut lu•,1;0 . 
, 70 X 170 m,. G,,/au dr t\,rr N,1( 10,:JI, c ,, ..ir.,s 

\'Cncwl.rna. Su bhor pionera en el uso de 

materiales cx-trn •.1nísrico< contri huy(> :1:,,imismo al 

nacimic:nto de un arte conceptual venezolano en 
los a,ios setenta. 

Paralelamente a l Techo de la Ballen.1 

surgieron otros grupos cxpc{imt'ntales y 
politizados, co mo el Círcu lo del l'e, Dorado 

(c.1960-1965). que a¡:lutiné, a artistas j{"·cncs de 

di"ersas tendencias bajo la tutcl;1 de im portantes 

fi¡:u ras de la \'a nguard ia ncofi¡;urariva 

\'Cnczobna. enrrc los que se cncontrnban Régulo 

Pérez (n.1929), 1'. lanucl fapinoza (n.1937) y 
Jacobo Borgcs (n.1931 ) '". 

Aun cuando colaboró bre\'ementc con los 

artistas del Techo de la Ballena, el trabajo ele 

J:.1coho Borgcs se oricnrará haci:, una nuc\·a r 
radical fi¡;urnción. Una figuración satírica)' de 

gran riquez:i pictórica qm:. dr un modo crítico y 
profundamente provocador, reflejará la, 

conrr,1dicc iones sociales r políticas del país. A 

comÍ(.•nzos de los años seSl'nta n.·:tliza una pintura 

de vigorosa técnica cxprcsionisr:i, de gesros 
bruscos )' r:ípidos, que muestra las imágenes 

deformadas)' violentas de pcr,onajcs políticos, 

mi litares. c>cles iásticos )' de las a ltas clases sociales 

(fig.147). Su espíritu inquisiti\'O le llevará a 

realizar, junco a sus pinturas~ ,·a riadas 
indagaciones en el campo del teatro, el c ine y la 

fotografía . En 1966 es in\'itado a coordina r la 

producción multimedia Imagen de Caracas, un 

espectáculo a gran esca la que cuestionaba 

aspecros virales de la hi storia política del país. 

Borgcs dejará entonces de pintar por cinco años 

para dedicarse a expe rimentar con los nue,•o s 

medios tecno lógicos y la comunicació n 

audiovisual , retornando nuevamente la pinturn en 

los años setenta. 

Desde los tiempos del Taller Libre de 

Arte r de su cstadi:i en Europa ( 1952- 1961 ), la 

obra de i\fario Abreu ( 1919-1993) ha unido lo 

culto con lo popula r )' lo urbano con las fuentes 

mítico-religiosas de su propia cultur:i. Además de 

146. Jrws S0 10 - F,.,\ l kUCruRAnsnKA 0 (. fl I Mí !'--TO\(,f(.lMF'rlU<. o S. 
19$$. Ja 1l,co. plt:ngl.1s y m.,,ft,, ,,. 60,9 :e SS,S x JS . .l t m. 
culrtt16,r fnw.u!J, C 1t,l(JS 
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sus pintura~, desde 1960 d,1 comienzo a sus 

• <>hjcros m:í¡:icos• , inicialmente llam~dos 

santcrí,1s. Ésto,, una suerte de ensamblajes 

realizados a partir de roda dase de desechos)' 

fragmenros rt·colectados por ti - mensilios 
doméstk·os, bot<.·lla s, c.,r .. ,colcs~ muñecos~ 

matnialcs de desecho, c,¡x·jns, etc.-, evocan un 

po<lcroso s,·ntido ruu,11 en la ,; nuevas asociaciones 

y reorgan izaciones que propnncn (fig.148 ). Por 

otro lado, los ensamblJjcs escultóricos de Miguel 

von Dangd (n. 1946), de fuerza visceral )' gran 
inrensid:,d expresiva, vinrnbn el mundo natural, 

los residuos urb:tnos y las fuentes 
111ístico•religiosas en una comhinacic)n de resinas 

plásticas transparent<'S, animales embalsamad<>s y 

los más dis ímiles ohjeros encontrados en la 

basura. 
A finales de los años sesenta, Gabriel 

M orera, uno de los más d(·stacados pintores del 

movimiento informalista venezolano, fija su 

residencia en Nueva York, orientando su <>bra 
hacia nuevas direccione,. Comienza entonces a 

realizar cajas)' ens,1mblajes de un :icusado 
sentido lúdico )' pocrico. Sus Orthos son 

pequerios universos construidos con objetos, 

imágenes y espejos p.irahóli,os en los que, en una 

suerte de juego <Íprico completamenre diverso al 

del arte cinético, se mezcla un rico y co111plcjo 

imaginario plástico-litera rio. 
La obra de Marisol Escobar (n. 1930) ha 

sido realizada fuera del país, lo que hace 
imposible situarla dentro del conrcxro 

venezolano. Residenciada en Nu("va York desde 

1950 y con un trabajo que ha sido asociado al 

pop·art norteamericano crea, a p,irtir de los arios 

sescnra, esnilruras y ,·nsa111bl,1jes escultóricos de 

gr.111 origin.1l,dad en los que sariri,a con aguda y 

críri.:a per<pr.:acia aspectos de la socied.1d )' la 

políri,a cont(•mporáncas. 
Por último. Gcrtrudis Goldschmidt 

( 1911-1994), :1r1isra de origen alcm:ín conocida 

corno Gcgo, ha real izado una de las obras 

escu ltúricas más <·onmovecloras y origina les 

desarrol l.1das en el país. Recién graduad.1 de 
arq uitc,tO e ingen iero en la Universid,1d de 

SrutrA.trt. Gego lk¡:a a Vcnc7ucla en l 9J9. Aun 
cuando MI trabajo artístico parre de una rradici<ín 

absrracro-consrruc:riva , a finales de los a1ios 
sesenta comenzad a producir su~ Retic11Mre{IS, 

un.1 serie cx1raordin.iri.1 de esculturas ambientales 

en gran escala que sintetizan rodo su tr,1bajo 

anterior)' constituyen el punto de partida hacia 
un espacio complet.1mente distinto al de la 

abstracción geométrica. 
La Rct1wlárca es una mal la de finas 

estrucruras mod ulares de acero en un equilibrio 
discontinuo que, por un proceso de 

superposición, llt·gan a multiplicarse 

infinit:uncnte. Con un pulso cscncialmenre 

orgánico, la Retirnlárca funciona a manera de 

una gran trama viva que invade y dinamiza el 

espacio. Gego llcgar:í a estahlecer con ella una 

suril )' poética al1a111.a enrre lo racional y lo 

intu itivo, lo lúdico y lo cirnrífico, lo imperceptible 

)' lo e;rrut:rura lmenrc poderoso (fig.149). Junto a 
sus trabajos (·n d campo ,le la ¡;ráfi<:a y d dibujo, 

Gego s,·guir.í explorando a lo largo de su obra 
sorprcsi ,•os campos de posibilidades escultóricas. 

La década de 1970 
Los a,ios screnta en Venezuela fueron 

más din:ímicos y abie rtos gracias, en gran parte, a 

los nuevos recursos que llegaron a las 

instituciones cu lturales provenientes de la 
indu,rria p,·rroler:1 . l.os arri.r.1s experimentales 

tuvieron acceso m.i s f:ici l ,1 l.1 información y se 

organ izaron rxpo;it·ioncs sobre las formas más 
actuales dd arte. E) J\luseo de Bcll,ts Artes, L, 

única institución vcn,•zolan.1 dedicad ,1 a las arres 

visuales hasta ese mome1110, empezó a revisar sus 

criterios de pr<>Arnmación en la década anterior, 

abriéndose a las últimas 1cndenci:1s y apoyando la 

obra de los arti,ras de varias generaciones 11 . A 

mediados del decenio surgieron, adem,ís, tres 

i\Kff LATISC);\ \11 MK ,\~O l)f 1 '1( ,1 O, X 

nuevos museos dedicados al arte contemporáneo, 

el Musco de Arte J\loderno Jes,ís Soro, fund.1do 

en 197 3 en Ciud.,d Bolívar, el J\lu~co de Arte 
Contemporáneo de C.ir.tcas, con,riru ido e~e 

mismo año, y la G.1lcría de Arte Naciona l, que 

inicia su actividad en Car.teas en 1976. 

Por 01r.1 parre, los :11ios serenu suponen 
el in ido de una etap~t nucv.1 en el arte vcnezol.rno, 

con el cueMionarnicnro dd co111:epro mismo de 

modernidad y la consiguiente renovación que ello 
trajo consigo. Los artistas 111:ís jóvenes 

reaccionaron frente a la domin.1ciún cinérico­

consrructiva y la pol,rizadém del arte 

neofigur.irivo explorando con avidez nuevas 
posibilid.1des y medios expresivos. Ellos 

propondrán --.,n un,1 desjcrarquización radical de 

procesos, m,·dios y récni~as- un amplio repertorio 
de acritudes, que ab,ircan desde lecturas 

renovador:is ele la rradiciéin hasta experiencias de 
carácter conceptual 1~ . 

Las s1•ns,1áones perdidas del hombre, 
presentada en la Sala J\lendoza en 1972, fue un 

proyecto que aglutinó el rrahajo de nueve jóvenes 

creadores -Wil li,un Srone (n. 1945), Margot 

Romer (n. l 9J8) y María Z.1bala ( 19-15- 1992), 
entre orros- y se encu,·nrra cnrre l.1s primeras 

ambient,1cioncs colecrivas de la década. A lo largo 
de ocho espacios, en un tr.1y,·cto que llevaba del 

ruido y el arurdimicnw urbanos a las 

perc<·pcioncs más elementales, la obm invitaba al 

espect,tdor a sumergirse en un proceso vÍ\•encial, 

de interiorización y afirmación de los sentidos, 

permitiéndole reencon trarse con sensaciones que 
había perdido en su enajenad,, experiencia de la 

ciudad. Con motivaciones similares, esre grupo 

prescntar.i otros dos proyectos ele rcalazación 
colectiva: Para co11trib11ir" lt1 co11{11sió11 general 
(Ateneo de Caracas, 1972) r Piel a P,cl (Bien:il de 
Sao Paulo, 197J). 

Los rraha jo; de Valcric Brarhwaitc 

(n.1940) y Wil liam Srone, de misteriosa y 

orgánica objerual idad, se encuentran entre las 
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propuestas escultóricas más destacadas dd 

periodo. También las experiencias )' s iruaciones 

escu ltóricas particip.ttivas desa rrolladas por 

Víctor Luccna ( 1948), que buscaron altera r las 

con,•encioncs de la rea lidad perceptiva del 

indi,·iduo e increm('nt,1r al mismo tiempo su 

potencia l cognoscitivo, ofreciendo un diálogo que 

involucraba una gran d1versid,1d de posibilidades 

sensoria les (fig.150). Por o tro lado, l-.laria Za ba la 

-junto a importantes indagaciones en e l campo de 

la gráfica, informárica, fotografía y pintura­

realizará esculturas donde sintetiza diversos t ipos 

de estructuras primarias que implican la 

participación del público. 

Manuel Mérida (n . 1939) creará durante 

esos años lúdicas y sorpresivas ca jas 

transparentes llenas de color y de una compleja 

variedad de materias: pígmenros en polvo, serrín, 

desechos. polvo metálico y fragmentos de papel 

pintado, entre otros. F.stas gira ban manua lmenre 

o mediante un motor creando ritmos, si tuaciones 

y formas de g ran sensualidad y -contra riamente 

al cinetismo- ofrecían una visión org.ínica y 

sensorial del movimiento y de la m,íqu ina. 

Artistas como Hécto r fm·nmayor 

(n. 1949), Eugenio Espinoza (n.1950), Claudia 

Perna (n.1938), Diego Barbaza (n. 1945), Pedro 

Terán (n . 1943), Anton ieta Sosa (n. 1940) y 

Roberto Obregón (n. 1946), desa rro lla rán en el 
periodo importantes exploraciones de índole 

conceptual. Perna, figura cardinal de esta 

tendencia en d país, uriliza nuevos recursos 

tecnológicos y medios muy di\'ersos en un vasto 

trabajo intcrdisciplinario donde mezcla la 

reflexión art ística con aspectos de la política, la 

geografía, la socio logía, la educación y la cultura. 

Eugenio Espinoza es uno de los artistas 

más notables del periodo. A partir de la 

cuadricula, con variados materia les y medios 

expresivos, desplaza su rrabajo del plano Y la 

superficie hacia un espacio más bien ambiental Y 
social. Realiza rá acciones e intervenciones en 

espacios públicos)' g.1kri.1s. confrontando su~ 

estructuras cuad ricul.1 rcs con el pais,1jc. la 

arqu itectura y la historia del ,me (fig. 152). 

Con un sentido lúdico r cclehratorio que 

me1cbha elementos co1Keptua lcs r rcfcrcnci:1s 

folk lóricas. Diego llarboza dcsJrrolbr;i durante 

esos años experiencias p.1rticip.11ivas al a ire libre 

)' en espacios urbanos a las que llamó 

"Acontccim1enros de Arte como Gc111e-Gcntc 

como Arre", en las que el especrndor de la calle 

tenía un rol protagún ico. La Caj,1 del cachicamo, 
por ejemplo, rcaliz.1da en ;imbitns populares, fue 

una fiesta colectiva donde, a l ritmo de la música, 

a manera de un gran cuerpo, los transe11n1cs 

vestían y danzaban una l.1rga tel,1 coloreada con 

la form a de un an imal (fig.l5 1 ). 

Aun cuando en los años sesenta, con la 

apertura del Taller de IJ artisra Luisa Palacios 

( 1923-1 990), el gra bado comenzar.\ a rener gran 

impulso y se cu lrivar.í de un modo más 

sistemático - previamente, art istas como Lu is 

Chacón (n.1927) y Elisa Elvir,1 Zu loaga habí:1n 

hecho impor1.1nres esfuerzos c·n es:1 dirección-, 

será en la cifrada de los setenta, con la creación 

del CEGRA (Centro de Enseñanza Grá fic,1) y el 

TAGA (Taller de Arrist,is Gr,ífico, A~ociados), 

cuando se consoliJ.,d la cnseíiJnzJ y el 

desarrollo de la estampa en el país 11. Du rante 

esos años, pmtores y e,tamp:1dores de diversas 

generaciones explor:1r:ín con gran lilx·rtad los 

materiales y posibilid.1des cxprc,ivas tic esre 

medio. l'rolifcradn tanto l.1, distintas formas del 

grab,1do tradicional como una gran diversidad de 

técnicas mixtas -la forocopia, d fotograbado, el 

frottage y el mbúi11g, entre otras. 

Adcm.ís del importante 1rnb.1j,1 gráfi.o 

rea lizado por an istas de gcnrr.1ciones 

precedentes, jóvenes creadores como Rolando 

Dorrego, Jmé Antonio Quinte ro (n. 1946), 

H éctor Fucnmayor, Claudio Perna, Eugenio 

Espinoza, Willi:1m $tone y ~larí.1 Zabala se 

destacarán en su uso y ex perimentación 
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de los diversos medios y materi ales gráficos. 

La década de 1980 

Si bil'll cst.1 décat-b se inic i.1 en una 

atmósfera de aflucm.:ia económica, a l producirse la 

primera gran dcv,1lu.1ciún de l.i moneda 

\'enezolJn.1, en 1983, IJ situación f111ancicra del 

país, y por ende la de l,1s in,tirucioncs cultura les, se 

ver~l afl"crada drásri,amcnre. C..omo cnnsccutncia, 

los muscos tleciden cled1..:ar parre importante de su, 

pro¡;rarn.iciones a l arce de Lis nuevas gener,Kioncs. 

Por otro IJdo. e l mercado local del arre \'Ívirá un 

auge inusit.1do promo,·iendo tamhién d trabajo de 

los jóvenes pi ntores". 

Desde 1979 hastJ 1984, 

aproximad.1mcntc, con un gra n aporo crítico, 

institucional)' comerci.11, el ":--,iuevo Dibu jo" 

tomará un importante espacio en b escena 

plásti..:a dd momento. En un intento por retornar 

el género dibujbtico. éste rcva lorizar.í el 
,·irtuosismo tt'cnico )' los g,r,1n<lc!) formatos, 

ÍJvoreci,·ndo muy especialmente diversas 

modalid,1des de l.1 figur.ición. La ¡:ran m,1yoría de 

los artist.1s m.í, destacados en este medio 

des.irroll.irán t,1111bi~n u11.1 reco11ocid.1 obra como 

plnrorc), como e~ el c.tso e.le Francisco Quilici 
(n.1954 ), julio l'J..:hcrn (n. 1953), Ernesto León 

(n .1 956)'-y :\l.lrí.1 Eu¡;rnia Arria (n .1 95 1 ). 

Los lcngu.1jes ,oncep1uales, llamados 

dur,1111<· los a1ios ochcn t.1 "Arre no 

convf.•ncion.11 ... , ctnttinu.tr\\n dc:.-.,uroll,lndose en 

sus di,tint,1s modalidadt·s: el arre ohjctual, l,1s 

insrn Ltcionc'\, el vídeo, los {'V<.'ntos y las accion,·s. 

Ésto,, a d iferencia de la década anterior, contar.ín 

con hast,nltc apoyo institul·ional. Antonil't~l Sos.i 

(n. 1949), Roh.-rt0 Ohre1,<in (11.1946). Alfr,·d 

Wencmoser (n. 1954), MJrco Antonio Eued¡:ui 

( 1958-1981) y Pedro Tcrán sedn, .1 lo IJrgo de la 

drcad.1, los representa ntes más im port .mtes de 

estas tcnde11ci:1s. 

Anronict:1 Sosa utiliza d istintos medios 

para poner en cuestión la nociún del límite en 
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espacios tan to sociales como vii;;unlc~. Sus 

evento!->, in:r-.t .. tbóoncs y obj\.·tns hu~c.:an provocar 
un efecto cat.írti.:o sobre e l cspect.1dor por medio 

de sensacione!'I de ten,ión r opnliidún. 

A partir <k l.1 dn.:umcntaciún )' 

c1asifit.:ad()n dl· lo~ proceso~ de rr:tn~form.lción 

del p.li,.1jc, de l.1 ros., y <le <u propi., vid.,. y 

vinculando. a ~u ,·c..·z. r~uaJoj.1,; entre: n .. uurak·za y 
cultur.1, Rohcno Obregún rc.1 li,.1r.í uno de lM 

tra.h.1jos m:l~ di:n'\O!\ y cnigm~itit:<h de b décHl,1. 

Su~ Crti111cas. Procesos y D1seccio11cs trazar.ín los 
ciclos del tiempo)' la ma'tl•ri.1 en un complejo 

map.t di: ccrritorio~ inccrior~s )' de dudo, 
pri vados (Íig.1 53). 

D,·sd,· la déc.1da de los sctcntJ y h.1sta 

inicios de l.1 décad.1 sigui,·me -y.1 fuese por medio 

de premios en los Salones o por lml,a, de 1rab.1jo 

de orgJnismo, ofi.:iales- 1111,1 ¡;r,111 c.1111id.1d de 

arti,ras venczol.1110s reci!bir.í becas pJr,I realizar 

viaj1.·) de t.·stuJio :ti extt.·r ior. csp(,·<.:ia lnu.:.·ntc a 

Europ,1 r fstadns Unidos. rq;res.rndo 

paularinamemc a l país .1 lo largo de los años 

ochc11t.1. A su retorno, n,ucho:,. J¡: ello!\ musrr~rán 

en su trahajo una d iren.1 influencia de tcndcnd.1s 

pictórii:.1~ inttrn.1~ion.1les, p.Hticulanrn:ntc dt· Ll 
rransvanguardia it:.1lia na y dt..·I ncocxpresioni°'mo 

alc1nán. 
A mediados de l., cifrad., l.1 pintur,1 

i rrumpe con nueva fuerza en la cSt.:1.•1·u pl,htiC,\ 

venezol.tna. Si h icn los j,,vcnes nc.,Jores trabaj.111 

c.·n torno a t..l.vcr~th túpkos y c.·~tilo~.1., r int ur.1 en 

estos J.ñol> l'St.l p.uti...:11hunw1Hl.' ,·111t.·ula~b a L1s 

ern1.·rgl'ntc..·s t1.·11J1..·1Ki.b 111co1.·xpn.·l).ioni,t.1~. Ernc:,.tu 

Ld,n (11. 1956) llcg.,r.í a s,·r uno d ,· los pmwres 

m;\s prolífit:os y ,·1.:rs.iri)es en c:-ios k·ngu,111.·s. 

Luego Jt.· u n .1 est.1dfa <k vJrio,;; ailu~ l'll Nueva 

York, re.1 liz.,d :.1 su rq;rcso 1111.1 punura g<'stual, 

exprcs1v:.1, Je amplio l'ronurismo y gr~111<J4,,.•s 

formatos. Jonde 111czcl;1 l'kmrntos de l.1 culrn ra 

popular, de l.1 flora y l., í.1 11 11;1 tropi.:a lc< con su 

propi.1 i.:onoAr,lÍi,1 pcr.011.1I. l.eú11, Carlos Zerpa 

(n. 1950), Jorge Pizza ni (n. 19-19), O,c.ir Pdk¡:rini 
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( 1947-1991) )' Ca rl os Sosa (n. 1951 ). en un 

proceso r111mérico de k1s tcndL·nci.1s .trti,ricas c.·n 
hoA,l <"11 lo, gr.1ndcs ce111ros )' Jpoyado, por el 

mercado y por un grupo de crítil'ns~ se 
convertirán en ese momento en los pintores m~ís 

rcprcsenrativm de l:t nueva pinrura. 

La década de 1990 

L1 ú lti111.1 d~cad .1 del si~lo comenzó con 

una gr;1vc cri:-.i~. Diez JñO'- de c: rccit·nte deuc.b 

púhlic.1 y des.:cn<o de lo, in¡:resos del petróleo 

llev.1ron a Venc,ue l.1 .11 borde de l., b.111.:.irror.1 en 

1989. D,·,de el gobierno <e tom.1ron medid.is 

dr .. lstH:,,s tl"n-...lcntc~ a li Dl·r .. 1liL..tr una l'l.:'Onon,i:t 

muy incer\'encioni,tJ , y l.ts con,iguil.'nh.·s 

dcv.tlu.1.:innc..·s. c,tr<.'stias y rl·dw:ci<uws del gasto 

púhlico crearon gran dc,conter110 social, 

pro, oc.tron dos iment(» de:: golpe de estado e 

indu<io forz:H(>n l.1 dimi, ibn y Cfü:ausamknto por 

cornr¡xiún dd pre,idrn1<' Carlos Andr~s P.:rcz. 

L, siru.1óon rolitic,1 ,e <·,r.1bili,ú en 199-1. pero 

los prohll·m.1~ c..·conóm il"c,s qucd.1ron ~in resolver. 

Lo;; rnu ... co~ c:ont inuaron la Jari:;:i 

tr .. ,dk·ión \'Cl'll'Zotuu de conscrv.,duri~mn 

inscittH.:ion.1l rx•rpt..·cu.rndo un.1 vi~ión dd arce 

idt:ncifi~ad.t l'."on l.1 vang.u.irdia históric:.1, aunque, 

puco a poco, se..• .,t-irieron ., tt"lll:l!\ y mn<..los de 

cxpn·,iún m.\~ concempor.Ínl·os. L.1,; ('Xposicioncs 

Uno. dos. tres, nt,1/ro -prescmad,1 ,·n 1991 en el 

!\ t u,co Na.:iona l tk• ne ll ,1s Arte,- , Vc11e~11e/,1, 

N11e1•,,s c<1rtogr.,fí,1s y cosmogonías y CCS-1 O: 

1.1rte ~lf.·tt,.11 t1cnc:::ol.1no -.1mba~ celcbrad.-ts en hl 
C:.1 lcri.1 de:: Arte Naciona l en 1991 )' 1993, 

rc)pl'<.·uvam,·nte-. fueron l.lS prinl<..'r:ts t.·11 fl"Cibir 

apoyo 111stituóon.1 I p.1r.1 ;irtistas involucr.1dos en 

inst., l.tcionl'S cxperimt·n talt.·s y proycc:to~ 

multimcdi.1. 

!\kyer Vai,111,111 (n.1960), Alfred 

Wencmoscr (n.1954) y Josf Amonio I k rn:índez 

Diez (n.196-1 ) son algunos de lo, :irti,t.is 111,ís 

dest.1cadm <le los primeros .1iio< d,· l.1 d,·c.1d:1. 

Vai<man, «·sidcnciado en 111c\",1 York desde los 
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años ochenta, formará junto a Jcff Koons, Perer 

H:illei• y Ashley Bickerron el movimiento Neo­

Geo (Neo-Geometric Co11cept11alism). Vaisman 

rea liza entonces una obra satírica en torno a la 

crisis de id<·ntidad dd artista en la q ue se burla, 

con mordaz ambigüedad, tanto de sí mismo como 

del espectador, reflejando los inciertos valores de 

la época. Posteriormente, Vaisman se ha 

involucrado en la vida artística venezolana 

participando en distintas e,cposiciones y 

rea lizando obras alusivas a la realidad 

conremporánea dd país. Verde por dentro, rojo 

por /11era (fig. 155), presentada en l:t Galería de 
Arre Nacional en 1993, se refiere t0davía a la idea 

de crisis de iden tidad dd artista, pero su interés se 

centra principa lmente en lo políti..:o y en lo social. 

la ambigua imagen de una chabola que conriene 

en su interior la típica alcoba de clase media 

--<:o nfortablc, pero opresiva- que el arrista ocupó 

durante su juventud, constituye una compleja 

trama de significados políticos, sociales y 

persona les. 
El artista austriaco-venezolano Alfred 

\Xlcnemoser empieza a desarrollar su obra, rica y 

paradój ica, a finales de los años serenta. Sus 

objetos, sus instalaciones y sus singulares 

intervenciones arquitectónicas (fig. 154 J son 

fragmentos cuya forma y significado se 
completan en la experiencia visual y sensorial del 

público: la vida interior, la memoria y el bagaje 

cultural de cada espectador son los que dotan a la 

forma de verdadera identidad. 

Por último, José Amonio Hcrnández Diez 
ha desarrollado una obra de conrcnido crítico 

sobre asunros rel igiosos, tecnológicos y sociales. 

Los tres X, una instalación multimedia 

presentada en 1993 en la Galería de Arte 

Naciona l, es un comentario ~obre la violencia y la 

tragedia socia l en la que están inmersos los niños 

que viven en la calle en a lgunos grandes núcleos 

urbanos de América La rina. En esra instalación 

divid ida en tres partes, Hernández utiliza recursos 

museísticos para camufbr el potencia l ele impacto 

dramático de su~ imágenes: el sonido rítmico y 
ensordecedor del bote de una pelota, las imágenes 

en video de tres ni,ios marginales jugando al 

baloncesto y la mesa, ascética)' ordenada, en la 

que yacen t res cuerpos hechos de corteza de cerdo 

frita, sugie ren, de modo contundente, un espacio 

cargado de tensiones, de energías contradictori as 

de vida y muerte (fig. 156). 
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Una ecap:1 de cransición: 1900- 1930 
Al iniciarse el siglo xx. Colo111hia. con 

a lgo ni.is de cu.nro millones d<· h,1hir.1111es. era 

cod,l\'i,1 un p.1ís dond<· p«·do111inab,1 l.1 <'Cono111ía 

rur.1I; l.1 indu , cri.1li1,aciún cr.1 esca<.1 y com.iha 

con p<K.l~ i.:nni:c-ntr.1cioncs urbanas signifo.:a tiv.1s. 

Por ejemplo. Bo¡:ocá t<·11í,1 120.000 lrnbirn111cs. 

t-. ledcllín 70,000 )' Cali 50.000 1, En cér111inos 

polítit:os, los comi,·n1.os del ~iglo cuin~ic.len con ht 
ll:1111ad,1 República Cons<· n ·adont )' con dos 

hechos especialmente si~niíi.:ativos como fueron 

l.1 G uerra de los ~lil Días ( 1899-1901 ). 
p«·cipirad.i por la amplia insatisfacción p,íblica 

con l.1 Con,tuución cons<·n·adora de 1886 )' por 

la caíd.1 de los precios dd café, y 1,, ,q,.iración de 

Panamá, que proclamó su indcpendeno.:ia de 

Colombia en 1904. 
El comentario del historiador Uarncy 

Cabrera refleja una acertada visión de la accirud 

de los pintores de este período: - copiar a los 

pintores europeos de épocas p,1sadas, aunque no 

se les supere ni venga a cuenw. he allí la máxima 

ambición del arrisca colombiano í,ni ,ccular; no le 
importan a él los foccorcs de la i111e111porJ lidad, el 
ana,run ismo, la 111cdi.111ía o la desuetud de los 

estilos y sin que k desvele el hed10 de que ya, 

par .. , enton~cs, orros avatares estéticos entraban 
en vigencia como consecue111e rcsuhado dd 

cambio que se operaba en la co111posiciún política 

y econú111ica de los pueblos ... Sin embargo, lo 

deplorable no cst,í en ese afá n i111 itativo y secuaz, 

sino en que no hubo un solo artista que previera 

el prúxi1110 surgir de una época d ifere111e. Todos 

se acomodaban sumisos, comprom<·t idos y 

sua"eme111e di rigidos, a un sistema en hoga, a una 

sociedad patri.irca l, cdmped1ana en algunos 

aspectos. pero vanidosa y engreída en sus 

esr:1rncnros surx:riorc~, que conrinu~1b:1. viviendo 

etapas ya superndds pur el mundo" 2• 

El arte en Colombia prt·scnrnha ciertos 

rasgos comunes a otros países de l:i región: 

predominio del academicismo figurati vo y fa lta 

Colombia 

de interés por los 111ovimientos de \'anguardia que 

se esc.than d.tndo en Europ.1. Las innov.1cioncs 

pron·dfon de v.uiantcs del i111presionis1110, 

au1H.1uc l., m,1roria dt' los .uriq~1s seguí.in 

practicando un n1inudo'io n.·!-pcto :\ l.t'i normas 

tradi¡,:io11 ~1lc.:~, apeg.tdos al academicismo tardío 

en que se habían formado. Con ese.isas 

excepciones. la influenóa del hu111 :1nismo esp:uiol 

y de l:t acadtmia francesa constitutían la base de 

su edu,aciún formal. y muchos de e ll os pasaron 

por las Acadc111ias Julién y Colarossi en l'.1rís o 

por la de San Fernando ('11 r.ladrid. 

El arrisca fini<tcul.ir no deja de esta r 

presionado por l,1 s itua..:iún soci,11 y l.1 mentalidad 

rnd.1vía pr<l\'in.:iana que se vivía en el ca111po de la 

culcura. La burguesía con ,apacidad par.1 

consu111ir arce prefería al artista apegado a las 

reglas tradiciona les y a las tem:íucas m:ís 

apreciadas: el paisaje y el retr.uo. 

H,1y un pintor que se separa de los 

conve11ciona lis111os reali,t:ts, constituyéndose en 

un caso excepciona l d<·ntro de e,c panorama: 

Alfonso Gonz:ílrz Ca111.1rgo ( 1883-194 1 ), quien 

centró su producción en el pai<.1je y d retrato. F.1 

paisaje urbano, l.i coridi.111 idad. fueron 

abord..ido~ co11 prcocupa~ión cmincntcmcnre 

pictórica. A diferencia de la mayoría de sus 

contcmpodncu~. más c..1ue interesarse por lo veraz 

de Id descripciún, se pn·ocupó por d rescacc de 

los ekmenro.!) cs<.·ncia lcs, sinrt .. ·tizando su visión a 
través de una composi,iún bien lo¡;r,1d,1 y una 

utilizad,ín libre del color. Su comrihul'iún 111:ís 

destacad., al arte colomoiano s.:, d.1 en el ámbito 

del p.1isa¡c, tanrn rural co1110 urbano. (;(11/e 13, 
carrem 1-1, t•sq11i1tfl (fig. 158) muestra la 

evocaciún direct:i de un lugar ,in apenas dc·talles 

superfluos. Alejado pl:íst icam.:,nce de los artistas 

de su generación, aparece c:01110 uno de los 

primeros rnodern i, cas en el arte colombiano. 

En lo que concierne a l retrato, Epifanio 

Caray ( l 849- l 90JJ fue el máximo representante 

del academicismo tardío y el mejor retratista 

finisecular. En su obra se evidencian lo, 

resu ltado< de la buena academi.1 y de la 
preocupación por el ofido. La serie de p.-r,on.1jes 

de la socied,1d bogotan.1 que pintó se car,KteriLJn 

por la íiddid.1d y d veris1110. la ,onc<,ntración en 

el rost ro y su expresicín )' el gusto por !ns texturas 

de los terciopelos, scd.1s o em:ajcs que ,·estí,1n a 

sus modelos. 

Cerca de veinte años después ubicarnos 

los retratos de Ricardo Acevedo &rnal ( 1867-
1930). Pese a sus ,•iajcs por di,•crsos países 

europeos. donde vivió entre 1903 y 1906, tuvo 

escasa influencia dd impresionismo o de las 

variantes que a p,1rri r de ese nto\'imi<·nto se 

abrieron. Sus re tratos, bi<·n lo¡:r.tdos 

técnic.1nH.~ntt·, muesrr.1n los rJsgos c:t r.h:rcristicos 
del personaje ju¡:ando con l.1 (u¿ sobre el rostro 

de sus modelos. Aunque el rerraco o,up<> buena 

parte de su produú:ión. t.1111bi<'n trabajó temas 

costumbristas. hisrúri,os y rr lij!iosos, así c.·omo 
pintura mur:11 en v.1ri ,1s igk sias. 

Si bien paisaje)' recrat◊ fuero n géneros de 

persistente presencia <'n darte de este periodo. 

hay otr.1s alrern:1tiv.1s qu<·. como en el resw de 

l.arinoanu~ric:a. ru,·icron sus n·con<x·iJos culrortts, 

co1110 el costumbrismo. Mip,cl Dí.1z Varps 

( 1886-1956) fue un pinrnr costumbrista 

intc«·sado (·n rea liz.1r un d ibujo de gran pn·..:isión 

y colorido sin a p.trtar<e del modelo natural. Dí.ll 

Vargas descrihió fescividades l' hec:hos cotidianos. 

especial111entc de la vid.1 campesina, no fa ltando 

en sus pimuras un cierro inten's so.:ial por los 

probk·m.1s de este sector. 

Den tro de ese panornma finisecular y de 

comienzos del sig lo XX destaca l.1 figur,1 de 

Andrés de Sama maría ( 1860- 1945). S:rnrnmaria 

nacicí en Bo~ot:í, pero desde que tt·ní.1 dos a ,ios su 

fami lia ,e 1rasladú a Eu ro pa. viviendo en 

Lond res, Brusclns y París. Salvo dos periodos 111.ís 

tardíos de perrna nrncia en Bogot,i. 1.1 111,1ror parte 

de su vid.1 residió en Brus<·l,1s. En su juv(·111ud 

europea, a cornit'nzos de siglo, connce el 
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imprc·sioni smo r la p intu ra de los na bis. s in q u<' 

su ohra Sl' ide111ifiqul· plenamente con csus 
pl:tntc:o'i . Durantl' sus .1iios de pcrmancnci.t en 

llo¡;m:i, las in íl m·ncia< ÍUNon \':trindas. desde la 
Escncl.1 ele 11.irbiwn :ti tenebrismo español del 

siglo x1·11. Pintó tor,os r .cabezas :1 l., m:1n<•r;1 de 

los gmn<.k:-. nMcstro;;; cspañok·s~ mostrando 
inrcrc:s por b riqucz.1 matC:rica. pl·ro sin que MI 

estilo <'<tU\'icra claramentt· definido. Su n t:1día en 

llogm:i como Director de la Escuela de llcll:1s 

Artt.'~ y d conocimiento de algun:h ,k MIS ohr-as 
crc.·:1ron en d medio :irtí~ticn local poli-micos 
comentarios, que se prolonga ro n incluso después 

de su muerte. 
De rc¡!rcso a Europa, S.111tamaría 

acrl'cemó su interés por una. pintur:t ma.u:rica, 

cerc:111:.t :ti cxprcsioni$mo y prern:upada por d u~o 
¡;eneros() de los empastes r colore, hn llantc,. Se 

inició entonces una <.k- las etapas m:b im púrtantc:s 
de su obra bajo influencias q ue venían tanto de la 

pint ura de r<'tra((), cspa iiola y hola ndesa del si¡:lo 

Xl'II como del pais.,jista francés Adolphc 

Monticelli. Su repertorio tcm,itico ¡!iraba 

a lrededor de retra tos, hode¡!Ones y flores. Las 

figuras ocupan el primer pl:ino . . 1poyadas en 

fondos neutros, ricamt.·ntc trahaj;t(bs t:l nto por el 
uso generoso d('I óleo como por la intensidad de 

vi\'oS colores , en esp<".:ial rojos )' verdes. En M I 

Autorretrato {fig. 157), por ejemplo. Santamaría 

se concentra en las posihi lidadcs d el color, la luz y 

el empaste. La figura dom ina el espacio; aJl<'nas si 

har elementos p ictóricos superfluos r el fondo no 

es más que un juego cromático d(' tonos neutros. 

Si la p intur.1 del periodo -con las escasas 

excepciones se,ialadas- se plcgú a la continuidad 

de la academia, la sirnación de la escultura no fue 

diferente. El neoclasic ismo perdu ró ra nro en el 
aSJl<'CIO forma l como tem:ítico. Un nombre que 

escapó a la tendencia dom inante fue el de Marco 

Tohún ~kjia ( 1876- 1963). lnic ,ú sus estudios de 

c,.:ultura en ~kdell ín - su ciudad natal- p.ira 

continuarlm en París, lugar donde se csrnblcci<i. 

158. Al H>"'º GoS/ .\11/ C.\\1\k(,n · (\lll u. 
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Fue con sus rclic,·cs de bronc(', peltre y 

clcctroplata con los que hizo su aporte 111:ís 

v.1lioso a b cscuhura colornbia n;i del periodo . 

.\lejía cmpleú un esti lo cun·ilínco p:tr:t acentuar 

las cualid.ides sensuales de su ohra, que 

comprende figuras femeninas, animales. paisa jes 

y asuntos histúricos. i\l11rC1él:1go (fig. 159) es un 

magnífico ejemplo del anc sugerente y 

"olupruoso de /\lejfa , qu" fue mucho rmís allá del 

academicismo de la mayor p:mc de sus 

contemporáneos. La figura, con las patas 

recogidas sobre el cuerpo)' las enormes alas 

desplegadas, le añade a lgo enigmático)' 

misterioso a esta obra. tan dist:rntc de los 

desnudos neoclásicos en mármol a l uso. Su 

voluntad de explotar las posi hi li dadcs expresivas 

del an-nouwau sit1'ian a .\lejía en un nh·cl 

superior al de los demás escu ltores colombianos 

de su t icmpo. 

Modernidad y nacionalismo: 1930-1940 

.\•licntra s el fina l de los arios veinte estuvo 

marcado por mú ltiples coníl ictos socia les que 

culminaron en hecho, rnn dramático, como la 
huelga bananera de 1928. na rr.1da por Gabriel 

García M:irq uez en Cien a,ios de su/edad, la 

década siguiente se abrió con sensibles cambios. 

El fi n de la república conservadora y la llegada a l 

gobierno del Pa rtido Libera l, que emprendió una 

serie de reformas tendentes a la modernización 

del estado r de la economía transformando b 

cscructu ra agraria e incentivando la producción 

industrial. son los hechos determ inantes. La 

reforma uni,.ersitaria de 1932. la mayor 

conciencia de las luch:1s popu lares, 1:, creación de 

la Confedcrneión de Trabajadorcs Colombianos 

en 1936 r la ley d,· Tierras r reforma agraria de 

ese mismo a ri o completan el panorama. 

Fue en ese contexto -r con dificu ltades­

en el que se abrió ¡,;1so el arte moderno. Las 

di scusiones sobre esté11ca llegaron hasta el 
Sen,1do de la República, enfrentando a los 

160. Rf~\H!IO Rü/0 - .\lAlf k l>C>I rnw,.,. 
19.!'>. I(, :r I t x lJ., tm. 

defensores de l:1s nuc,·as propuest.tS con quienes 

sostenían la ncccsid .1d de que el arte s ig,m·ra 

s iendo fiel a l clasicismo )' a l:1 representación de la 

naturaleza. 
No es excr:1 rio que este dcb,11e se 

produjera en 1934 •. ulo en que suq..:i{> un:1 nue\':t 

J!Cncr;-eci<>n de :utist:tc. colombianos. En <.'ÍCcto. 

entre firws del s i¡:lo XIX y los prinwros a rio, del XX 

naciú un grupo de aniscas que en l,1s décadas de 

1930 y 1940 S('fÍa el encargado de romper con los 

modelos académicos, introduciendo la 

modernidad en el a rte )' acerdndosc a un 

nacionalismo in~pirndo en el muralismo 

mcxic:1.no. Sin dud~1. la propuesta nl('xican~i 

-sohre codo a través ck Riwr:1, Oro,co y 

Siquciro!>-SC ,onvirt iú cn una (·scucla que irradió 

su influencia por el resto de Améric.1 Latina 

cuestionando la academ ia europea. 

Est:t nuc"a ¡;cner.1ción ele a rtistas 

colombianos impulsú el cspíriw de r(·nov:ición no 

solamente a través del r<·scate de lo vern:ícu lo, cid 
lu~ar, de los micos y la raza. s ino <¡ue, como 

sostiene con acierto ( ;crm án Rubiano \ fueron 

estos pinrores y c:s..:u lton.:s ., )os primeros en 

abandona r dcfiniti\':trncmc las lec,iones 

ncarconadas clt· la academia r mrcverse a mirar el 
nuevo arte europeo postc.·rior al impresionismo ... 

acusaron influencia del expr<sionismo, de la 

primera escuel.1 tk París, del purui llismo tardío, 

del post-cubismo, d(' la apertura ,l 

manifestaciones c.•stérk;1) no l'uropc:ts ... " · 

Aunque existe ct·rt·anía tc.·máticn )' 
conceptual , no podemos considera r a estos 

nrtisras ..:omo un ~rupo. Pt·se a qur pintores corno 

Lui, Alberto 1ku1i :1 insistieran en b:1111izarlos 

como Had,ués 4 - nombrt: que c.lcriva de unn 

cscuhur:i de Rómulo Rmo ( 1 S99-1964) que 

reprcsrnta a una d ivinidad preco lombina-, esta 

denominació n fue r<·chazada por la mayoría de 

sus cornpaiicros ~cncr.,cion:dl's, quicnct. no 

acepta ron l., posibilidad <le ser vistos como grupo 

homogéneo. El propio Rozo es un buen 



rcpresenr.1nte de l:1 escu ltura dl· tendencia 

nac ion:,lista. Tras un periodo en el que su obra 

poní:t cxcl''ti\'o énfo5,is en lo dcl'or.ui"º• Pozo 

rc;tli1(Í un.t S<'rir dc- ÍÍ!!nr:1-t femcni11:1, (en gt:11L'r.í1I. 

mmernidad e<) 111 .í< s intética, y simplific:1d:1s. La 

fos1..: de rransic.:ión cnrr(' amhoc.. extremos tu \'O 

lu¡.:ar d urante una estadía del a rris1,1 e n México: 

i\ latcr dolomsa (íig. 160), de 1929, es una buena 

n1ucsrr:1 de esta etapa. 
Luis Alherro r\c111i:1 ( 1904- 1933}. 

influ ido por algunas ,·:1ri.1 nres del 

posimpresioni<mo (el puntillisrno, por ejemplo) r 
el mur:ilis1110 mexicano, desplegó un;, ohm 

cM.1c1cri,ada por b ,·.1ried:1d de récnic.1s y remas 

uriliz:1dos. En sus murales desfilan desde 

referencia<" krcnd:1, indígenas has1.1 personajes 

de l:1 litcratu r.1 casrcll:111a . Mizo ta mbién paisajes 

y remas \.'.OStumbri sta ,;:. 

El gobi<-rno modernizador del presidente 

Lópc1. Pu marejo ( 1934- 1938) dio s u aporo a los 

artistas inquicroi; por temas socirdc~ y 
naciona lista), quicncs c:omcnz.1 ron :t c.ksarrollar 

una signific:1tiva lahor mu ralista <1ue no cleja b:, de 

a lud ir a l in díg,·na , a los rrahajadorcs rur:, les y 

urbanos r a b lucha por l:i sulisistcncia. Los 

atristas m:ís proclives a lo, remas de conten ido 

soc i:11 fueron Pedro Nel Gómcz. Ignacio Gómcz 

Jara millo. Alipio Jarami llo )' Carlos Corr.-a. 

Pedro Ncl Góm,·z ( 1889• I 984) regresa 

despu és ,k varios :1i1os de estudios l"n Europa a 

~1cdcllín e n los años treinta. iniciando una 

extensa obrn mur:i listica cuya rcm:ítica giró en 

torno a las luchas del pueblo a ntioqueño)' la 
geografía inhóspira de esa región . Nel Gcímez 

enfatizó la rebdón homhn:-c:nrorno con un:i 

fuerte preocupación narratirn r sim bólica. 

Fueron c uatro las invesr1~acion-.:~ b:hicas cu bs 
q ue centró su trabajo: el pohlanuenro y la 
esrrucrura fom ili.tr, la hi,roria del 1.-rrirorio de 

Anr ioquia y <lt· su proJuccic)n miru.·r:1, lo~ mitos y 
bs leyend as popul.irc, y la ,·iokrt<:ia d,· ..:ar:krct 

político. La muj,·r /repres.-nracl.1 de di\'C·rsas 
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manera,. pero con claro predom inio del dihujo) 

ap;uccc casi ~icmpre cor110 protagonisra. símbolo 

ck la matern idad)' d tr:1hajo. l.o< desnudos de 

Ncl Gé>mez cst:in lejos de tod.1 idc:1lización y 

a,cn111.1n la Ítteo .. t ele l.1s forma< femen inas. como 

en 8,1rrqu1"m mcla11c,ílic,11 (Íi¡.:. 16 1 ). Junto a los 

mu ra les re:1lizó óleos y escuhur,ts en los que 

rcirtr:i sus prefcrtncia~ tc-m.lricas. 
Ig nacio Cónwz j .irami llo ( 19 10- 1970). en 

su afrín por ~uprimir lo acet·sorio. se interesó por 

la ohra d,· Ci-zannc. Sus composiciones, 

rigurosamcnt,· estructura(l:is. inclup:n rétraros. 

pais:1jcs y desnudo,. Viaj<i en 1936 a ~lt'xico. 

do nde estudió pintura mural.,\ su rc¡.:rcso a 

Bo~od al ailo siguicntt.· rc:.tlizb \':trios frescos en 

los que. con cit.·rtu éritt·rio n.trra rivo, rchtcioné, :.ti 

hombre r a l paisaje l'll s u cotidianidad. 

Alipio Jara millo Cn. 1913) inició s us 

estudios en Bogot;í p:,ra luego viaja r por cli,wsos 

pa í,cs de Am(·rica del Sur . Vi"ió en C hi le, donde 

colaború con David Alforo Siqueiros en la 

claboraci<Ín de un mural. Hirn \'arios murales 

más c11 Chile r Bw."nos :\irc·s cuya tem:itica g iraba 
en torno a las luchas ,oci:1 les de los pueblos 

latinoamericanos. De re¡;r,cso a Colombia. junto 

al trabaio murnlí.;;rico, n.:a lizé, ók·os, acua rc:1:is, 

J ibujos y gra b.1dos en los c:uab 1:, si111ación de b 

clase obrera )' la \'iolcncia política siguen s iendo 

los remas prccluminantcs. 

Carlos Correa ( 191 2-1 985), discípulo de 

Pedro Ncl Gúrnez. estu vo muy cercano al 

realismo en >tJS rcpresc111ac:iones del hombre del 

pueblo)" sus lucha,. En los: a 1io< ,uarc·nra 

aparcet·n 01ros temas como Íil'st.ts po1,ubrcs, 
dcsn11<ln, o p.1 isa jn, sin perder por dio la :icti111d 

éontcst,1t:uia tlllt' caracrcrizb su trah.1jo. 
Gonz:110 A riza (n. 1912) )' Sergio T rujillo 

Magnenar (n.1 91 l ), integr:uucs dl· esa m isma 

gencrac:ic'>n mock·rnist:t, se (icstac:1 run como 

p:1 isaj ist.1s. Ari,a. prc·cursor del paisajisrno 

moderno en Colomhi.1 t:rnro en su,; ólc.:os como en 

s us acualcras. tstttdió en llogor:í )"Tokio. Su 

obra . mur influid:, por e l p., isajismo japom's, 

recrea la luz r la a1m6~íera del campo 

colombi.1no. Trujillo .\fagncnat usó rnuhiplicid.1cl 

ele med ios (pi ntttra, dihujo. foto¡:r:1fía y ccr:í mica J 

para hacer retratos y p:1is:1jes. 

En escultura también lrn fm una ruptura 

cou los modelos académicos. aproxim:índose los 

artista~ a url.l temática de cortl· nacion:1 l is-ra 

donde primó d interés por las leyendas 

precolombinas y los personajes populares. 

La internacionalización del arre 

colombiano: 1950- 1970 

De ma nera similar a lo acontecido en el 
resto de América Latina . las décadas ele 1950 y 

1960 marcaron un c.unhio de rumbo en b 

o rientación del a rte colomhi:1110. Los arrisras 

nacidos entre 1920 y 1930 se aprox imaron de 

manera decidida a las propuestas del arte 

inrernacion:1I 111:is influidos por Jos 

nortcamcric~1no!) que por los europeo~. La ruprnra 

supu,o modifkar los conccpros figurati,·os qm· 

habí.m primado h.1srn e111oncc,. pero rnmhién 

abrirle p.1so :l 1111 ~t rtt· que no busc:aha mensajes 
explícito,. La abstracción irru mpía en el medio. El 

peso del cxpresiun ismo :ibsrracw. de l.1 geometría 

y de la nuev:1 fi¡.:ur.1ci<in no se dio 1.1 n desfasado de 

lo que es1ah.1 ocurriendo en los centros emisores 

-como sí había sucedido en l.1 primera mirad del 

siglo-~ y lo~ ;irti'ir:ts in tc.·rprctaron libremente esas 

propuestas vincul.í ndolas a lo loca l. Sin e111b:1rgo. 

e~ta rc..·intcrprct~ción dl· ccndcncias: <:xtr:injcrns no 

supuso un modo :1 l1ern.11ivo d,· co ntinuidad d e los 

pb111eos naciona li~ras. Por el contrario, se 

cuestionó la r igi,kz mn:írica de tiem pos a meriores 

)' los :1 rtis1:1s ya no se sintieron obligados :1 

reprc,<·111ar séilo el paisaje l'Olomhia no o asu ntos 

de l., histori.1 nacional. La homogeneidad se 

rompe, r la ide.1 de una visión artística unita ria a 

la q ue todos los artistas se rc·mircn en últi ma 

ins1:1ncia da paso a una notable pluralidad de 

opciones. 

n 
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Pese a que en lo político la década de los 

años cincuenta fue un período muy complejo 

(asesin.uo del líder liberal Jor¡:e Eliecer Gaitán, 

violencia partidista. golpe de estado, 

establecimirnto del Frente Nacional, alternancia 

en el poder de los p.trtidos Liberal y 

Conservador), en lo culmr.1I se dieron pasos 

significativos par .1 abrir nuevos espacios y 

conecta rse a lo que estaba sucediendo en el 
ámbito internacional. Hechos como la 

reanud.1ción de los Salones Nacionales de 

Arti\taS, l,1 apertur:i de ga lerías comercia les o la 

creación de nuevas sa la~ de exposición 

permitieron abrir el escenario de las artes 

plásticas a un público más amplio y generar otros 

espacios de discusión fortalecidos por la 

aparición de la crítica de arte especializada 

(\X/a lter Engels. Marta Traba) y de revistas como 

Plástica y Prisma, que impulsaron el 

conocimiento del nuevo arte nacional y también 

aportaron dccisin información del quehacer 

artístico latinoamericano. 

La absrracción 

Antes del comien1.0 de la década de los 

cincuenta, sólo /\breo Ospina ( 1912-1983) había 

practicado esporádicamente la abstracción 

geométrica sin renuncia a la utiliiación de 

elementos semifigurativos. Fueron, por tanto, las 

pinturas geométricas que rea lizó Eduardo 

Ramírez Villamizar en 1952, a su regreso de 

París, las que marcaron un hiro significativo. Sin 

embargo no fue la geometría lo que predominó, 

sino el gusto por una abstracción lírica hert·dada 

del expresioni,mo abstr:icto y dd informa lismo. 

La figura de Gu ilkrnu, Wicdcmann 

( 1905-19681 fue uru de las m:ís destJcadas 

dentro de esa vertiente. f.ste pintor de origen 

alem:ín, in,talado en Colombia desde 1939, 

comenzó rrabaj .indo la figura y el paisaje tropical 

para pasar progresivamente de una figuración 

esquem:írica a la ahstracción plena. A fines de la 

162. Gl'lt I FRMO W11 01-.\US'\ - T0:-;"0) .~P,\GA()(l,. 
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década de los cincuenta estaba realiza ndo una 

pintura cercana al expresionismo lírico, centrada 

en el color, las posihilidades de la mancha, las 

líneas que enriquecen el plano y un elaborado 

juego matérico. A comienzos de los años sesenta 

se volcó a la experimentación con materiales 

pobres, hasta termina r incu rsionando en una 

geometría no rígida, en l.1 q ue mantuvo el interés 

po r el juego cromático y la mancha. Wiedemann 

también se interesó de manera constante en la 

acuarela, técnica en la que desplegó m.1es1ría para 

la luz, el .:olor y la construcción espacial. La 

abstracción significaba para Wiedem:inn la 

posibi lidad de expresar el concepto de necesidad 

interior: nad.1 es gratui to en su obra, rodo debía 

ser fruto de un profundo proceso de reílcxión. 

Tonos apagados (fig. 162), de 1961, es un buen 

ejemplo de su trabajo en ese periodo. 

Aunque a comienzos de los a,ios sesenta 

el peso de la figuración volvió a ser significativo, 

la abstracción no dejó de tener valiosos 

represcmantes. Destacaremos a Manuel 

Hcrnándcz, Ca rl os Rojas, Omar Rayo y Fanny 

Sanín. 

Manuel Hcrnándcz (n.1928), después de 

pasar por la figuración, trabajó manchas muy 

texturadas que, poco a poco, se fueron 

aglutinando en formas básicas. Los óva los y 

rectángu los se hacen evidentes desde fina les de los 

sesenta con una precisión creciente, creando un 

orden dentro del csp.1cío. Se estructuraban así las 

bases del lengua je que el artista ha seguido 

trabajando: todos los demcnros considerados 

como sobrantes desaparecen para dar paso a una 

sekcción precisa de formas y colores, logrando, 

con menor número de elementos, una mayor 

expresividad. Esa concepción de formas y signos 

defin idos que domina en Signo doble negro 

(fig. 164 ), de 1990, descansa en el uso del negro 

para acentuar los contornos y crear comra>1es, un 

procedimiento habitual en buena parte de su obra 

recienre. 

AR rE LATISOA~II klCA~O nrL Sl(,I o .,'( 

Omar Rayo (n.1 928) t.imbién definió los 

elementos más característicos de su obra en los 

años sesenta: utilización de formas ab,tractas 

cercanas al mundo de l a rte óptico en sus acrílicos 

y aproximación a los objetos en sus series de 

intaglios, en los que -sin que la geometría 

desaparezca- incorpora temas y situaciones 

cotidianas, como en las series Erótica ( 1962· 

1969) y Papel herido ( 1963-1978). 

Carlos Rojas (n. 1933) ha mostrado desde 

comienzos de los años sesenta un gran interés en 

el color y la textura, acercándose tanto al 

expresionismo abstracto como al informalismo. A 

fines de esa década abandona cua lquier referencia 

a la figura para investigar en formas concretas, 

próximas al min imalismo. El colo r. que tiene 

presencia prm.1gón1ca. se inspira en algunas de 

sus obr.is en los tejidos artesan.1les del país. Su 

serie de 1975 titu l.ida Hori;;ontes ex plora las 

distintas posibilidades Je combina.:ión dd color, 

así como su organización ,·n ritmos lineales. Por 

otra parte, en su obra escu ltórica Rojas h.1 

realizado verdaderos dibujos en el espacio. 

Fanny Sanín (n.1935) realizaba a 

mediados de los años sesenta una obra cercana al 

expresionismo, para aproximarse 

progresivamente a un.i abstracción geométrica 

que predomina hasta su obra actua l. Desde hace 

varios años reside en Nueva York. 

Otros artistas que en esta époc;1 

trabajaron la abstracción fueron Antonio Grass, 

Samuel Muntcalcgre (n. 1940), P.1blo Solano)' 

Alberto Gutiérrez (n. 1935). Grass (n. 1937). 

paralelamente a su producción pictórica y gráfica, 

ha realizado orfebrería, cenímica y escultura 

utilizando mot ivos pH·colornbinos. 

Entre los escultores abstraeros 

colombianos m,ís importantes surgidos en esta 

misma época dcst.1can Edgar Negret y Eduardo 

Ramírcz Vilbmizar. Negret (n.1920), después de 

traba jar yesos tu<lavía con referencias figurativas, 

comenzó desde mediados de los años cincucn t.i a 
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utili101r el a lu minio, y con él e labora sus primeros 

tJ/mrat<>s mágicos, construcciones ah'itr:tctas que 

aluden a la presenciad,· la 111:iqu ina en la 

sociedad ~o ntcmpodnco1 . E~to'i :ip,traros csr.in 

pintados i· ,·nsamhlado< con tuercas r tornillos. 

ohj,•ro5 con"tantc~ en su, C'icult ura'i. Ocsck 
comil'nzos de- los :ulos S('Senrn. l.1s construcciones 

de ~c-grct in(orpora ron un elemento nucvC>: el 

espacio intaior que va a sur~ir de la timina de 
aluminio doblada r enfrentada a otra simi lar'· 

los mtldulos r las pil·z:1s que ~e rc1tcr:rn ~e 
convirncn en c.·structura h,h,ica de sus trabajos 
desde esa época hasta la .1ctua lidod . En ese 

proceso decantado r reflexivo que ha 

c:.1rnctc:.·ri1ado ~u trabajo, es po~i hlc cncontr:,r 
obras de peq uc,io )' ¡:r;1n formato que obedecen a 

estructu r-a<i que se erigen de m:rnera ~sccndcntc o 
que juegan co n la horizontal, con la 
p,irticularidad de qu,· t·n sus ual>ajos de los arios 

ochl'nta se combinan arm<)nicam,·mc amhos 
elementos, tal como sucede en su serie sobre Los 

Andes. P«·cisa111cn1c uno de los a tributos 

sobresa lientes de su escult ura es l.1 c,1p:1ei,lad que 

tiene para no amarrar~e a formas j!eométric.:as 

únicas )' jugar tanto con la rigidc, del cuad rodo 

como son l., sensualidad de l.1 línea cun·a. Sol 

11egro (fig. 163¡ forma parte de la ,cric Alitos 

a11di11os (1982,19861, en la q ue las formas 

ondula ntes evocan el mundo del arte 

prehispánico. 

A Eduardo Ramírez Villami1.:1r (n. 1923) 

lo mencionamos cuando hacíamos rcferenci.t a 

los comienzos de la abstracción pictó rica . Luego 

de varios años ded ic:idos a la pint ura, a fines de 

los cincuenta comenzó a «alizJr relieves y, desde 

med iados de b década si~uicnte, s,· dedica 

plen.tmentc a la escu ltur:i. En esta erap:t inició SU) 

trah3jos con lámina) acrílicJs. contrucciones que 
dcnot.111 un p.uticuf:tr interés por , n::1r compk·ias 
formas mecánicas. De esa ernpa son obras como 

Cc.mstr11cáoues emerg,eudo r Co11stnffc:w11es 
r1po/iíg1<·,1s. Desde ~ntonces c111pieza a utili,ar 

164 , :,.l \!'\ l .ll lh kS \~nt ✓ -S!(,'-:\l U<W,ll :,,.1t,l\1.), 

J9 110 . .ir,,I"'' labrt luw:u, .?00 y t70 (m. 
,,,lu,11>,1 ¡,ru•.,d,, 

e 
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gra n \':uicd:td de 111.1h:ri.1k·, (m.1dcr;1, aluminio. 

hierro y :tn·ro) dt' .,cut'rdo :1 1.i~ 11ccc:sid;1dcs 

rsprcíftt.::t) de -::Hin proput.~st.1. En lo, :iñn~ 

,t.·st·tH:t. R:imín.·1 Vilbmi,,u se im,·rcs.1 por la 
olv,cr\',tci<)n de alt,un.1~ fnrma, natur:.tlc~, como la 
('Spir:tl del c:tr,Kol. En ~u ohra má,;; rcci1..·ntc­

desrn<'.1 b ,cri,· H e1111,·11,111• c1 los arll'/iccs (íi~. 166), 

rc.,hzada ,·mr,· 198·1 y 1987. que. m.ís que rt·crt·ar 

moti \"O~ prn·olombinos. mlH.'\tra l:t rcfkxh-:1 

:tdmirnciún tkl :trri~t.1 por b rrnt.lil:'iún :trtí~tic:t 

prchi\p3111ca: C"mpl;1 1,;1111icnto\ ,1n1ucológico~ 

como d :-.ladw f'icc hu. en l'ení. le han inspirado 

un:t pr<,fund~, rl.·,1cd<'>n pol't1c:1. R:1rnírct 

Vill.uniz.H t.11nhi~n h:t n-.1 li1:1do 11t1111crosJ" obras 

rnonumc:nrnlcs par:t c,p.1c io-: pl1hlit.·o" en 

Colomhi.1 )' E,rados UnidM. Su ,·scuhur.i sigue 

siendo un:t inn·nci()n dé form:is dt•S\"Íncubd.1~ de 

una ~eornctría estricta. 

L:1 vuelta de '3 figuración 

l'as:id., una hrew erap.1 ,·n la que los m,is 

jún:nc:s se \'Olea ron a b ahstrncci{m. d pcsn de l,1 

figur.tciún siguió siendo c:kmc11to c:onsrn.ntc en d 
arte del p.,ís. Pese :1 l:i :1nirud del :irte 

intcrn.u:ional cuc::,,.rio11:u1do la~ t~cnicas 
tr:Hli<."io nalt.·s, en lo, a1ios dnc."m·ma )' sc)Cnrn. 

hicieron ,u apariciún algunas de las í1¡;ur.1s 111:í s 

repn.·M:nr;1ri\',l" dc:I ,1rtc colomhi:tno 
conten1por.Ínl·O, <¡uicnes p::irc:ccn srntir como un 

rcro y un estímu lo c:I nuntcnimil·nto de l:t fig ura. 

No~"'""' ª' q ue Fernando Botero. premiado e n 

el Sal6n Naciona l <le Arri sras de l 95ll. aíirm.u:1 

que "el aurénti(o vanguardbrno es d n .. ·a.lismo ", 
Ln nutl':l forma de mirar b rea lidad quebra ndo la 

hegemonia de: 1:ts propursra~ antl.'riores tuvo 
inici:tlmcnrc en los nomhrt.~s <k Enrique- Gr.ni, 

Alejandro O bre~ún )' Fernando Botero arre, de 

sus más connorado, cxponcnrcs. Tan to Grau 

como Obregón co111t.·nzaron sus t.'arrcr:t.) en lo) 

años cuarenrn. m1cnrr:ts llotcro expone: t·n Bogod 

desde comicn1.<>~ dt· lo-, ci ncuenta . 
Enrique Grau (n.1920). pc,c a sus 

lt,:". l.'\khJU (;K\lf - 1 .\ ,\I \ CL'\\Ol\!0\0\, 

l'>.\'t. ,,fru sol ,,.- fo·u:o, 140 x 10<1 ,w. 
a,lt•((1w1 ¡•rw.,d., 

comienzos ah-.rr.,ctos. ?>l' h:-i (':lr:lCtt.·ri,ado por 

rea lizar una pimur., donck- pr<.·dominau figuras 

\'O]umé1rica-.. ,l las qut· ro(ka de un amh1c11u: 

<..";lr!!ado de ohjcto, ,.111 11guo\ ~ popul.trr,. con un 
c1tn o .lin.· no,t,ill!ico r a ,·cú•, kir.:.ch. / .• , nl.1re11t1 

o/1•1d11d11 (Íig. 167). de 198 1. ('S 1111 huen cJcmplo 

de ,;;u gu)to por lo t.'Xú• ... in•. por b rnuliiplirid.HI 

de objeto, qm: p:Ht.•<..'Cll rts(,Hados dd (k,\'~Ín. it,í 

como tft.· ~u ,;('mido 1.'SCl.'llOf:r,ifico. Excckntc 

dibuj :rntc. (;r:i u ha pa,.ulo por di n·r,.l, Í.l!-c-: en 

su <·XtC1ha prodm:(i<'m. que 110 !<>l' limit,l .ti á k·o n 
los dihujn.;. i11cl11yt~11do t.ºll'-,Hllhl,11r, de ohjcro~ 

di\'cr:,;o,. csct.·nograií.,s y \'C,tt1:1rio p.1ra tt.·atro. 

,\lej.111drn Obrc¡:,in ( 1920-1992) retornó 

<le Fr.lnci.t :1 mcdiad<h de: l<h t."111Cut.·1H.l y dr,de 
ese momento h:1~1:1 íinc:!!- de lo'- .11io, "iCScnta ,e 

consrituy<'> t.·n un.1, dt· l.,s fiµur.t~ <.:1:ntr.1lc::,,. <ld .urc.: 

colnmbi.rno. Ohrtgón se hahí.1 ,tpar.,do 
progrc~iv:t mcnt<.' drl n.1tur.di:,mo p.tr,1 inrursinn:,r 

en un ::i l"Xpr1.•sh·id:td qut.· d1.·firnú l.1~ b:1,c~ de \ll 
p<..·culiar t~tilo. C(mdorcst h.ur,tcutl.h. mojarras r 
toros son lo:, :t11imall·S s1mhc',li"-°os c.1ut p111..·hla11 un 

mundo 1.:n el qur se dcsr.1ca MI ,·,siún del tr<)pico 

t:into t.'11 lo!!- H·m:ts como en d m:uwjo dd <.:olor. 
l.a utili,.lci<)n dd color (.'Xalt.1do )' b rn·,1dún de: 

un mundo p:1rticul.1r c.londt prima l., fonr:1,í.1 

cxplic,1 cl p,,r {!lit° tlcl conú•p10 {k n·.1li~mo 
n1.1gico t.lnt,t'i vt·t:c~ .tplirado ,1 <;u rr.dujo, 

dcnw,rr.111do ~11 l.".1p.1<.·id.1d t.lc: rc:l.u.·ion.1r 

car.1c11.•rí')ri,:,I\ propi.ts t.ld .trt<..· llltt.·rn .u:ional i;on 

ti JXt n ic:u l.ir t.·,pírHu dc:I mundo ~.trih<..·110. El 
r.tk·nro t.k Ohn:g<ín p.,r~1 tr.111:-,f<•rmar pai,.tjc:'i y 

objeto, tll ma11d1.1~ dt.· 4.Nolor. conform:rndu 0 11 

un ivcr~o dondt.· l.t lll.lJ,:i,1 tlt·I p.1i,:1jt.· 
~ucl:1mc-rk-ano sicmprc l'.)t,Í prt.:,<·nt<·. se t.'\' 1d1.•1h.·i;1 

en /lrul.•gú111•1111:11/,·s (fi¡:. 1 (,51. de 198.l. Oiro dl' 

los rt.•111;1, , igni(ic.ui ,·u, de t.·~to'i :11in, fo<..· el t.lc: l.1 

\·iolcn<.:1.1, tfllC: Ohr ... ~gc·rn .,hortli, .1pd,111do a l:t 

sensihilid.1d y ,in c,1cr c:n d p.111ik·to en obr.1" tan 

conmon·dora~ t:omo /.a 1·iolt.'11áa, ta 111 bil'n de 

1962. Dc~dc: l.'omirnzo, «k l.1 <kt.·;1d.1 siµuit.·ntr 

abandona el úleo p.ir:1 1raha1:1r d :1,rihco. El 

mi,wrio, l.l irrc.1 l1d.1c.l y f,l c;1l1d.H.I tk lo, ,1110~ 

sc.·st.·nt.l no .,k~111 7,ll1 d n11~mo 111 vcl rn ,:.,.t.1 <·t.tpa. 

en fa <rut· d .uu,ra ticndr ,1 rc:pct ir un rept.·no1·io 
COJHKido. P.1r,1 ld:1mc:nrt.· a \ti l.th<,r t..'o lllo pimor. 

rt.·:1111.C> t.1111hil:n un.1 signifk.u1,·:1 nhr.1 ~díic.1 y 

mur:ilíqi,·.t. 
fcrn .rndo Botero (n. 19.H J ,., sin duda e! 

¡1rti<:r.1 colo111 hi.1n<> con m.:tyor rccono~1111 it.~nco 

in tern.11.:-ion.1 I. Su t.·'i'.tcns~1 ohra ,1; h., ...:ar.Ktcri1 .• alo 

por 110 ,lp<-g,trw a 11in!!11n,1 de l.h ,.,u1g11:trdi.h que 
moclificuon en c,ro, a rio<: l.1 conct.·¡~iún 

figur.1ti,·.l. Conocnlor tic: l,1 h i,rorÍ:l dd :-irte y 

:tdmir.1do1· cmrc ot ro, de lkc.:llo. Piao ddla 
Fr.1nc:1.,.•,.;(,l. ~f.111tcgn:t. \ ºd.iLqUl."Z y Rubt.."1H, 

Botl·ro hu\c,, l.1 t.·x.1lt.tciún de: l.1 form.1. 

lntl.'fl.'~.,do en 1.1 1.·rc.Kicln dt.· u11 ;1 nnt.·,-.1 rt.·.tlid.1d. 
:1t.km;l~ d1..· In, m,1t.·,.;tnh \.·1t.1do, no d1..·j:1 de tt.·ncr 

en , uc:m.1 c:1(•rt.h rr.1dicion1..•') tld .trrt.· popular o di..' 
b im.1ginrri.1 rolnni,1I. 1 .1, íorm.,, dcfinit.l.h. c:I 
,·olu mtn y l,1 ,onr1111dc:1h:i.1 c.fr :.u, redondead.ts 

figura, rit.·ntlc:n .1 rt· .. tÍlrm,tr l.1 idc.1 {k 

nwnluncm.1lid.1d qur .1p.1rcciü y.1 en :.u~ ohr .. ts 

tt.·mpr~111.1,. 
Con ironi,1 no dt.·,pro,·i:,t.1 de: humor. 

Hutt.·ro n·.1111., un n·rr.uu mort.Ja¿ (.wnq ue 
ah•(tuo,o) t.k· ~itu .. 1duoc.·~ ,Jlh.· forman p,trtl' ck la 

rt.·.1lid.1c.l l,u1110.1mak·.1n.1. Su 1liu1ir.1d.1 
Íll1 ,1J,:in.Kilm ,·., .tp.Ht·j.td., ,\ ,u 1..·,tf<.'t."h.1 rcbc:ión 

c:un Colombia. qur no l'' , (110 d lug.tr donde: 

n.,riú. ,ino un.1 ÍllL'lttt.' in.1got.1hlc: dt.· i111.Ígt.·11e!->, 
<·01110 u1 Colomb,.m., ((1!!. 169), de l 9SJ. Jumo a 

su, p..-r,011.1j1..·, inmL·r,th 1..·11 t:I p.1i,a1c: o t.·n 
pt"'t.'.11h.1n·, 111tt·riort.·,. t.·, frt.·i:ut·ntt.' e11contr.1r d 
tc.·111.1 tld hodq.:ún y l:b Íil,!ur.,~ t.k .u1im.1k:,.. roda~ 

di .Pi tr.th.ti,ulJ, (Oll l:t mi"nl.l ,·i,i,ln <k,mc,ur.1d:1 
r c.·,t.lti.,;.1. Orr., t.lt.· 1.1' t.\H:ll:'l<.'rÍ!)(ic.1, dt.· , u tr.1h.110 

t', 1.1 tld tiuit.· ti... 1110 tJll t.' impmtt.· ,1 l.1, :,.i1t1.h.·io111..·s 

lJlll' rt.·prt.·,t.·ru.1. 1..·n 1.,s 1.¡uc .._.( tit·mpo p.1rr,r .._.,,.u 

dett.·llltlo. Ac.k·m.i, dv SIi~ lllco,;; )" dihui<h. dc:ht.·11 

destac.trst rn .h r1.·cirmtnwntr ,u, t.·,culrur,l,, qu,· 

p.1r1..·Cl.'rt dc,tm,1das ,1 co11M,lid.1r cS<.' ~·011sr,1ntL' 
dt.·,c:o de tr.1h.1j;1r n1hí 111cnt.•<; mo1u1111c111ak:,.. 

e 
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A lo largo de la década ele los sesenta, un 

cierto número de arrista~ afectos a l realismo 

optaron por distintas modalidades de grabado 

para realizar im,ígenes socialmente 

comprometidas. Entre ellos destacan Luis Angel 

Rengifo, Augusto Rendón (n .1 933), Pedro 

Alcántara (n.1942) -que trabajó primero como 

dibujante-, Umberro Giangrandi (n. 1943) y 

Alfonso Quij:ino (n.1927). Orros opraron por 

una pintura de carácter expresionista, como 

Carlos G ranada (n. 1933),Jim Am:tral (n. 1933) y 

Leonel Góngora (n.1932). Granada combina la 

violencia y los temas de contenido crórico. El 

erotismo ha sido crntral asimismo en los dibujos 

y pinturas de Amara! y Góngora, el primero 

trabajando un atormentado recorrido por la 

fragmentación del cuerpo con especial énfasis en 

senos y falos, y el segundo optando por centrar su 

fiereza erótica en la figura femenina o en la 

pareja. 
Juan Antonio Roda (n. t 929), después de 

su breve paso por el expresionismo abst racto, 

reromó la figuración para representar personajes 

donde lo irreal )' lo cotidiano se tocan. Su exrensa 

producción es tanto pktórica como gráfica, y en 

ambas técnicas ha trabajado importantes series 

temáticas durante los aiios setenra y ochenta. 
Luis Caballero ( 1943-1995) comenzó a 

mostrar sus pinturas y dibujos a mediados de los 

sesenta. Estas obras se inspiraban en la neo­
figuración de Francis Bacon, pero sin dejar de 

lado el arre del pasado. Miguel Angel, Caravaggio 

o Géricault son algunos de los referentes de los 

que parte para elJbora r, desde la década 
siguiente, una figuración dramática y de gran 

contenido erórirn, donde el hombre parece 

consumirse en situa,ioncs limite, bien en el 
éxtasis de la pasi,,n amorosa o en lo más agudo 

del dolor. Rotas todas las araduras, la idea de lo 

sublime impregna roda su obra, como puede verse 

en Sin título (f1g. 168), de 1989. 
La obra iniciada en los años sesenta por 

Beatriz Gonz:ilcz (n.1938) es un caso muy 

peculiar dentro del ámbito figura1ivo. Partiendo 

de dos referentes tan diversos como la historia del 

arte y los temas popula res, Gonzálcz desrni1ifica 

tanto la cu ltura en general como los pormenores 

de cienos mitos colombianos. Por sus imágenes 

cargadas de ironía pasan tanro héroes como 

conocidas iconografías religiosas, políticos o 

famosos deporti srns, desplegando un panorama 

de la realidad cultural colombiana que podría 

igualmente referirse a cualquier orro país 

latinoamericano.• Sus obras más recientes ponen 
el énfasis en la yuxraposición de calma)' 

violencia, y sus pinturas están compuestas de un 
modo que recuerda a la imaginería medieva l, por 

más que en sus temas se remita a la cotidianidad 

colombiana, como en el tríprico El Altar 

(fig.172), de t 990. 

Otro arrisra que utilizó los referentes de 

la hisroria del arte y la iconografía popular es 

Álvaro Barrios (n.1945), cuya obra se caracteriza 

por el juego constante de elementos nostálgicos, 

eróticos y autobiográficos, además de referencias 

al dadaísmo, al su rrealismo, la neofiguración, el 
pop y el arte conceptual. En sus dibujos, grabados 

y ensambl.,jcs predomina el uso de recursos 

técnicos depurados. 

Sanriago Cárdenas (n. 1937) ha trabajado 

pintura, dibujo y grabado en una obra 

caracrerizada por la constante presencia ele 
situaciones y objeros que forman parte del mundo 

de rodos los <lías. Ganchos, cnc:hufcs, tableros, 
espejos, cajas; t0do ello desplaza a la figura 

humana para cnf.itiza r aún más la presencia de lo 

cotidiano. En su juego de rea lidad e ilusión no 

hay lugar pa ra la anécdota. En su ohra temprana, 

a mediados de los a,ios setenra, Cárdenas se 

imeresó por la representación ilusionista de 

objcros superficiales, como las pizarras; un tema 

al que ha vuelto \'Cinte a,ios más tarde. En esas 

obras, algún elemento realista acompaña a los 

contornos delineados sobre la superficie, corno 

AR I I l .AílXOA~II RK A'-\0 lll l , Jt ,l tl x, 

l 68. Ll/lS CAIIALI FRO - S1s m -cLO, 

1989. Oleo sobre ¡,Jpe/, 190 x 130 a n. 
toleu ,()n prt1•Jd.1 

--
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170. S.\:,.,1A(,o C.\Rlll-:,,.AS- PI/ARRA (OS .\ll , ,, . 

199 1. titeo mbrr h,•n::.r,, 86 x I t Ot'm. 
,·olr<no,, p rw.,d,1. Wr.1t·,u 

17 1. BIRSARIXl S.\I U l>O - PA".1EO M AM.l r1M0 1 J'N4, 
e11samb/J1t. 27 x 19 x 19 cm. GJlt r ía El ,\fouo, BogoM 

17 2. 81-A f k l /. Co :-..t.Al 1 /..- F.l AI TAR, 

1990. óleo sobrt' lum~11. 170 :< l <Q (m. 
colun6,, ,Jet Jrttst" 

◄ 



1 i ,\, :.. t1< ,1'11 ,\ :-..< ,11 Ro J.\" - ji k. \KQll ,,. 
1991, ,,ru/,r, , so/11(' l1en::o. 180 x 400 t m, 
rnlettuht /1m•.1d.1 

puede \'crsc en Pizarra <011 musa (fig.170), de 
199 1. 

Juan C~ rcknas (n. 1939) y Alfredo 

Guerrero (n.1 9.36) han 1raha jado b fi¡:ura 

hum ao:1 inspir:í ndosc en rclC\':lntCS figuras del 

ar1,· del , i¡;lo XIX. ll lirn1ras el primero reprcscnia 

su propia figura inmcrs:t l'll está tico~ escenarios, 
d segundo ana liza mmut.'io~nmcnt<" t:l nto el 
desnudo ícmcnino c:01110 su .tutorrl·tr:tto. 

Fueron muy esc:asas las cxpt'riencia, 

realizadas en los aiios sesenta dc111ro de la s 

premisas del arle conceptua l y ha hr;i que esperar 

a la década siguiente para que em1 modalidad 

tl·nga una prescnci:1 más si~mfic.1.t1\'a en darte 

colombiano. L:1 exp<.·rimcntaciún se dio 

cscnci.1. lrnc:nte l'll el U S,o tic nu,·vos materiales, y 
fue en el trabajo tridimensional donde se sintió 

con mayor in1cnsidad la ruptura con las p.i utas 

establecidas. El u,o J e chata rra, pl:ísuws y 

clcmemos p,,reccderm, que le q ui1aban a la 

escu liura el conccp1<> de perdurahil idad 

rrndicion:il. abría un nuevo espacio en d concepto 

mismo de la o bra de a rte. Como ejemplos citemos 

a Bernardo Salcedo (n.1 939; fig. 17 1), Hernando 

Tejada (n. 1925), con sus relie\'cS-ol,je105 

(amesala de los muebles-personajes),)' Fcliza 

llursztyn ( 1933- 1982), quien abrió un 1errito rio 

de anarquía formal y conccp1ua l al introducir los 

materia les de desecho en el arte colo mbiano. 

Una época de cambios: 1970-1990 

Los años setenta marcaron para 

Colombia una serie de caml,ios significa1irns. 

La abundancia de recursos rcac1ivó 

considerablemente el mercado del a rre, mientras 

el crecimiemo de los centros urbanos modificó la 
tendencia hegemónica que Bogo1:í como capital 

había ejercido en el campo de la formación )' el 
fomenio artístico, abriéndose paso 01ros ccm ros 

de educación como Ca li, Medcl lín y llarranquill:1. 

Se incc11tivaro 11 las llienalcs )' la a pc r1ura de 

nue\lOS muscos, a!>Í ,01110 exposiciones 

rctro~pecti\':tS de artÍ'\tas n,1cionales )' antológicas 

<k ani~ta:,, de n.:nornhn· i11tcrnacion:1I. Amncntú 

t.unhién el imcré, por rc\·is,1r y di\'ul~.H el arte 
colombiano mtdi:rnte la iÍ.nn::,tig.11.:i,'rn y l.1 

publicaci(ln <le fl•vi~1.,s c•:;pecia li ,.1d.1._, como Re~ 
r·ista y Arre en Columbia . 

Durante c~:t décad.1 S(' .tcenru<'> la 
1endencia de la anierior hacia la hetcro¡:;e11cid,1d, 

sin que hay:1 1110\'imicnto" claramemr 

prcdomin:rntts. SiAuiú primando rl intrrés por la 
bidimcn,io11a lidad (pintur;i, ¡;r.1h:ido y dihujo), si 

hicn se incrcmc.-nt;1ron lo~ trah:tjo, orientados 

h:icia t.'I conccptu;ili~mo r la (•Xpl·rimcntaci<>n. 

H:ty m:is íigur,1ei<',n que :1bstr:tl'l'i(,n , y ('Sa 
figuración se nutri(l de di,·crs:1s 4..•orricntt.·", desde 

l'I neorxprc,ion i~mo ni manejo de simhc,lc,gías 
di,·ersas r el realismo. Dcn1ro de l,1s v.1riantcs 

abstrac1as har in1cré, por la racionahdad d,· las 

composidoncs, d juego 111:1téricn. la textura. y rl 
color, continu ando una linea ya :ibierrn por los 

artistas significativos en las déc:.ubs .1ntcriorcs. 

F.n la escultura hay a ltcrn:iti,·a;, muy 

<li\·crsa!,, pn:domin,1rn.lo u:111 inrcrt's crccicm4..• por 

los m:1tl'ri.1les encontrado s y l:h actitude~ 

3utorrl'ÍC:renci:tll's, accrc l ndosr al mu mio del 

l 00 11,eptu:1 li'imo. El ~u,ro por d l'lh;unhlajc. por 

los marerialt·, <>blen idm de la 11:uura leza, por los 

ohjcto'i hechos. ac,u11 pa 1ló d ;1ccrc.11nil'nto 

creCÍl'lltc a las i11) tabcic,111t:S. El arte colombiano 

emr:t :, b dtc:1d:1 de lo, noventa inmerso en una 

>ituación simibr a b que se da t.·n d :trtl' 

intcrn:idona l: <liversi&1<l ,d4.• h:rn.kndas e 

incliuaciún a repensar la) JHCcxl)tl'llt('S. 

En los año, setcnr¡1, d rl·,1lismn si~uió 

1enicndo incidencia en la ohra de un significa ti vo 

grupo de artist;1,, entre los que podemos destacar 

a Darío ~!ora les ( 1944- 1988), quien 

particula rizó su i111crés er\ el poder de sugerencia 

clcl desnudo femenino. 

Mi¡;ucl Angel Rojas (n.19-16) comenzó su 

o hra de clihuja111c y grabador partiend<> de un 

rea lismo autorrderencia l de con1eniclo 

fucrtc1ncntl· erótico •. 1c.:rc,índos1..• tamhién c.·11 lo!) 
año~ <;;l•tent:t ,1 expl·ric 11C13~ conccptu.1k·"· En :.,.u 

produccié>n po,h:rior hay una :ic titml 1n:i~ 

cercan.1 a l.1, :1hcrn.1tiv .. 1~ dl" l.t nul',·,t (i~ur:tci(m . 

en 1..·-sce11.1'\ dond1..• el comexto urbano y la 

violenci.1 JHl·dornin;in. lntl·rc,.1do en l.1 

expl'ri11tl'nt.1ciún. ha n:-.1liz.ado pimu r:a. dihuj o. 

grahado r iorog,r.1fía . F.n "llS acrílko~ de gran 

formato. sin llq.:ar :1 ~er cxccsi\'amcme 

dcM.:ripti\'o. Ro1a, crea un u111\'1.·rso propio a 
través de ;1kgorí .. 1s r símbolo,;;. como en 

Jerarq11ías(fi¡:. l 73).cl,· 199 1. 

Gre¡:orio Cuartas (n.1 936) . lllariana 

Varcl:1 (n.1 9-1 7) y Cecilia Del¡:.1do (n.1 9-11 ) 

r:unhién ~e irHl· r..-saron 1."n l.1 oh!.-1t·n•;1e1ón 

riguros.1 de l.1 figura r los objetos. Sa turnino 

Ramira (n. 1946). Ose.ir .\lu,io, (n. 195 1) r her 

A,111 J illo (n. 1948) optaron ,·n sus pi111uras y 

d ibujos por rt·fle jar la ,ordidez de a lgu nos 

rnnt,·xw< urb.1110s . .\l.11111d Camargo (n. 1939) y 

~larip.1z Jara 111 ilh1 bu~c:iro n. \'11 camhio. n:~c:trar 
cierro,; r.1:,,g<h idiosincr.iri1..·o, 4.•11 sus figuras. 

]a rami llo (n.19-IS). t:11110 c 11 pinrnra como en su 

extensa ohra ~r.ific.1 dl· impr<mta ,·xprcsionist:t, 
cnlo\·c) primero ..:01110 Cl'ntro de inten:s a la 

nmjt.-r,. Juc!!o b con\'i rtiú l'll un ser m5s agre~ivo y 
seductor para lkg.ir fi11,1lme111e a l tema de la 
parej,1 y el homhre ,oln. 

El mna poli1ico, de tan fm·rte 

prota~onismo l"'tl lo, Sl'Sl'nt~, .. no tuvo la misma 

rcsonanci,1 . l'odemo, desrnc:ir l.1s fi¡:u ras de 

Nirm,1 Zfouc (n. 1936) r Oiego Aran¡:o (n. 1946), 

quicn('S c:on sus scriAraÍÍ:t'> dl'nunciaron 

situadoncs d(' "iolcncia ,ocia ( e impulsaron l:t 
creación del Taller 4 Rojo, uno de los pocos 

intentos <le aghuin.tr ani,;t.1~ ron tcm.ítka r 
prcocopacio nes afines que se ha dado en 

Colo mbia. Luis P.1z (n.1937) ,e va lió de recursos 

salidos del diseño ¡:r.ífico para ni1i,·.1r rn MIS 

grahados la ,i1uació11 ,·co111ími,o-,oci,1I cid p.1k 

Gus1a,·o Z ,1lamea (n.1951 ) oscí periódico, y 

copia< hclio~r:ificas de dibujos ori¡:inab (l uc¡:o 
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trasladadas a gigan tescos telones) para cuestionar 

el valor de ciertos símbolos institucionales. 

Las referencias figurat i\'aS en un mundo 

donde lo real r lo fantástico se tocan. estuvieron 

rcprescntndas por los grabados de Dinscúridcs 

Pérez (n.1950). que insiste en un mundo onírico 

donde mezcla elementos fantásticos con 

referentes populares. Alicia Viteri (n.1946 ), con 

sus insectos metamorfoseados en homhrcs, 

explora su propia vida interior. Heribcrro 

Cogollo (n.194.S) utiliza referencias africanas en 

torno a figu ras bisexuales fragmentadas en 

extraños paisajes. 

El género del paisaje tu\'o entre sus 

representantes a María Cristina Cortés (n .1 949), 

quien ha mantenido su apego a b figuración 

clásica y a los maestros del impresionismo, y 
Antonio Barrera. Barrera ( 1948-1990) realizó 

paisajes en los que se inreresú por captar 

atmósferas e invemar una poética del lugar, 

recreando su propia percepción de lo visto m:ís 

que trascribiéndolo de forma n·alisrn. 

La cifrada de los ochenta significú la 

continuidad del predomin io de b figuración . 

Como bien señab Germán Rubia no: • El país 

nunca ha renido incl inacione, a las úlrimas modas 

inrernacionales, )' la vigencia de la figuración en 

los ochenta tiene 111:ís que \'cr con las 

producciones de Botao, Beatri,. Gonz:ílcz y 

Samiago Cárdenas, para sólo cirnr algunos pocos, 

que con la transvanguarclia o el 

ncoexprcsionismo. El nue,•o arte colombiano no 

desconoce, sin embargo, lo que se ha venido 

realiza ndo en el exterior ... pero ninguno está en el 

plan de seguir dócilmente lo que se hace en las 

g randes metrópolis•'· 

Los cri rerios de reprcscntaci<Ín siguieron 

caminos d iversos. Dc111ro de un cxprcsion isrt10 

<JUC tiene al hombre como protagonista. podemos 

citar las obras de Lorenzo Jaramillo ( 1955- 1993), 

con su despliegue de personajes exrra ídos de la 

literatura, la música r el mundo colon ial. Víctor 

l.aignelct (n.1955) comrnz,í acerdndose a 

nombres clave de la histori a del arte, creando 

im:ígcnes altcr.1das qnc dieron paso a retratos y a 

simbologías menos personales y m:ís un iversales. 

Diego l\lazuera (n .1 950) tiene una amplia 

producción caracterizada por el af,ín 

in,·estigari'"o, trabajando una figuración libre 

dondt· el homhr<· conternpor.íneo )' su 

problem,ític.1 constituyen el centro de interés. 

Diferentes maneras de mirar la hisroria 

proponen Luis Luna (n.1958), Rodrigo Facundo 

(n.1958) r José,\, Su:írcz (n.195.S}. 1.,ma parte 

del arte de siglo xx (Picasso. Klee, Matisse) pa ra 

arma r narrndones simhól.icas. Facundo, 

interesado en la historia c<>mo memoria del 

recorrido que el hombre ha hecho por el tiempo, 

rescata objetos r situaciones buscando la huella 

que han dejado. Su:írez recompone hechos del 

acontecer naciona l mezclados con persona jes 

contempodncos o referencias espedficas a la 

historia del arte en grabados Je pequei\o formato 

con los que arma una especie ele diario personal. 

En los grabados y di bujos ele Su:írez, rea lizados 

con la precisión ele un miniaturista, larc un 

complejo mundo de figurns, textos y referencias 

diversas. Cada uno de clh►s, como el ¡.;raba do Sin 

tí111/o (fig. 174 }, ele 1994, c$ una parte con vida 

propia d,· una secuencia donde los vínculos con la 

siguiente obr:1 de la serie son casi imperceptibles. 

La abstracción cobró cada vez 111:iyor 

fuerza en Colombi.1 duran te los :1ños setenta )' 

ochcnra, demcmranclo que no est:1h:i muerta en 

absolu!CJ. Tanto el ,me geométrico (con \'Ciadas 

referencias a las formas précolombinas) corno la 

abstracci<in cenrracla en el a,lor, las superficies r 

las texruras tuvieron con tinuidad. Sin embar¡.;o, :1 

lo largo de ambas décadas, el arte no objetivo 

dcscmpc1i<Í un papel más importante en la 

escultu ra que en el ,í rnbito pictúrico. Los 

conceptos de orden y racionalidad a tra,·és de las 

formas geométricas fueron los elementos rectores 

de la maror parte de estas obras, casi siempre en 

Akll lAll_:1..0.\\IIKllAM>J)I I \ IC,lt) '( \ 
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metal. r los artistas interesados en una escultura 

de corte constructÍ\'iSta, c.:omo Edgar Ncgrcr o 

Rarn írez Villamiza r, los pincipales promotores de 

esta tendencia. 

Nombres como los de John C.1s1les 

(n. 1946), Ronnr Vayda (n. 1954) i· Germ:in 

Botero (n . 1946) constituyen si¡;nific.tt ivos 

ejemplos ele es.1 escul111 r.1 gt·ométrica que 

comienza en la décad.1 de los setenta y se proyecta 

plenamente en la siguiente. Germ.ín llorern. por 

ejemplo. centra su interés en la maquinaria y la 
integración en la obra ele disti nto, materiales, 

como en la insralaci<in de 1990 C11erreros y 

t11mbas (fig. 175), tocia una rcík·xión en cla,•c 

conceptual sobre el universo de la 111:íquina. 

En los años ochenta el número y la 

VMiedad de alternatirns aumentó y. si bien 

continuó el interés pnr el uso de los metales 

-como en la obra de Consudo Gómez (n. 1956) r, 
m:is recientemente. en la de Cri stóbal Castro 

(n .1 962)-, también se incremenró el gusto por los 

materiales naturales. tales como las rocas, piedras 

y m:írmolcs que Hugo Zapat:1 (n. 1945) combina 

con merales y vidrios. Su intaés por los 

mat.-rialcs loca les surge de su preocupación por 

asuntos relacionados con la greo¡.;rafía y la 
cultura. La obra de Zapata forma pa rte del 

lenguaje internacional de la ,·scultura 

experimenral, pero también indaga en los 

ícni>mcnos relacionados con la tierra r los efectos 

sobre ella ck-1 paso del t iempo, como puede 

apreciarse en Arca (fig. 177), de 1992- 1993. 

,\ comienzos de b década de los aiios 

setenra aparecen en la escena :irtisti~a de Bogot:í 

las primeras o bras de Amonio Caro (n . .1 950) que, 

desde los inicios de su trabajo, as,unió 1111,1 

actitud no convenciona l y marginada de los 

criterios artíst icos habituales. Valiéndose de 

ma teriales pobres, insiste en una actividad crírica 

tanto frente a la sociedad como hacia el mercado 

del arte. Se abría con él y con artistas como Juan 

Cami lo Uri be (n.194.S) )' Gusta vo Sorzano 
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(n. 1944) el c:uninn ha,,a el conceptualismo. Pese 

a que l'~t.u cxpcrimcntacmnc\ fueron 
h:isic.unente indi\'Hlnale,. <e produjeron a l¡;11 M s 

excepciones. corno el ¡:rupo El !>indicato, ele 

lhrr.rnquill.t. qul' tu,·o ..:omo promotor entusiasta. 
a Ah-aro B.1rrio<, quirn impuis<Í el trab.1jo ele 

ar1i,1as que se plc¡;ahan a los conceptos del '"arte 
como idea· . 

/\ med iados de los ochenta el n1ímero de 
a.niscas interesados en esas propuesta~ se 
incrcmc.·ntó y las rt>flc-xiones st.• oricnt.tron por 
caminos di,·ersm. S,n la exMencia de ¡:ru pos 

ag,lminamc~t voh·icron a prinur las 
indiv1d11,1hdadcs. A titulo ele ejemplo puede 

cita rse la obra de Doris Salcedo y la de María 

Ferna n<l :1 C:irdosn. Salcedo (n. 1958) rca lizú 

obra tridimensional d,·,d,· principios de los 

ochenta. Partiendo de matniak< y ohjetos 
di,·ersos, arma instalacione< que hnscan que el 

,·spectador se aproxime a la ohra rescatando >11s 

propias vi\'cncias, aludiendo en sus planteos a la 
idea de ,·io lencia y de muerte. Así, en 

Atr<1biliarirJ$ (fig. 176 ), de J 991 - 1992, dos 

zapatos sitnado, en sendos nichos parecen 

abandonados e irrcconocihlcs, aunque, de forma 

implícitJ, se c.ugiere qut· al~una vez 
pertenecieron a a l¡:uien que ha desapa rec ido. 

Cardoso también se v.1le de materia les múlt iples 

- tales como cemento, plásticos , medias 

femenina,, anima les disecados-, cuya clecciún 

responde a sus exp,·ricncias vivcncialcs y 

recuerdos; también a ellos les ro nda la idea de la 

muerte. 

Los a,i os noventa se abren para el arte 

colombiano reafi rmando la tendencia anotada en 

las déca&1s nnrcriorcs y l'I intl·rés por conocer, 

a,imilar y profund izar en la, más diversas 

v,riantes del arte internacional. De allí que las 

manife'.)t:1e.: iones artísticas apden .1 disdntos 

lenguajes, a l uso de los más variados 111 ,nc rialcs, 

al inter.:s por uwolucrar,c en la rcflcx,cin de qué 

es arte, para qué el :1r1e. l'cro todo d io sin perder 

177. 1 h,.r(~O ZAr,n :11. - ARC\ , 
l'l'>l-1'>º l. f>ted,.1 J.,11.,,IJ y ,1;:11<1, f,0 x 6h .'C 12 <m. 
<olta ,,;,, prw.1JJ 

de \'iSta su propio contexto, im·olucrando la 
comple¡,1 rea lidad ,ocia! )' cultural en ,¡ue 

Colombia, como los de,rnis países del continente, 

cst:l inmersa. 
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Al inJependiz:irse de 1,1 corona esp,tñola en 

1822. d Ecuador formaba parte de lo que se llamó 

l.-1 GrJn Colomb1J. que compr<'ndí.t adcm.ís las 

:icnulc, rcpúblic,1s de Colombia, Vcnczueb y 

Pan,tmá. Por tanto el Ecuador \urge 

vcrd.1d,·ramcnre como n.1ción en 1830, cuando esta 

confcder,1c1ón se d,,uclvc. En lo relativo al a rte. a 

raíz J,· l;1 indq>cndencia se comcnz.mm a cultiv,u 

géneros r corrientes nuevos para el p¡iís. t.1les como 

el retrato, el pa,sa1e, el costumbrismo romántico y 

la pmturn de historia, que se sumaron a l arte 

religioso, prc<lomin;1mc <lc,dc l.1 época colonial. 

Prec,samcnre durante la colonia, se habí.1 forj,tdo 

una tr.1dic1ón a rtística de primera import,1nci,1 en d 

contexto 1l)(·ro:11ncric1no. A lo largo de casi 

trescicnto, años, la Escuel.1 Qu1tciia produ10 

innumerables pinturas y picus de imagincrí,1.que 

no solo aba,tec1,·ron las nccesid,tdes loca les sino 

que, por M I af.tmada calidad, se exportaron ¡1 las 

dcmas colonias de España en Améric.1 r aún al 

viejo mundo. En 1849 d dibujante francé, Erne,t 

Ch.irton e,t.abkc1ó el Liceo de Pintura, precursor 

de la Escuela Democr,írica de M1¡:ud de Sanuago, 

cread.ten 1852 por intde.:tualcs y artista:, 

ccuatonanos que soMcnían que wla pintura entre 

no$orro, se ha mantc-nido campe.rndo en el teatro 

civil de l,1 imitación. Pero ahora ella se lan1~1 en pos 

de la inv.:nciún y de la originalidad para tomar un 

caráL'Ter n.1c1ona l~. Dos décaJa, más r.irde, el 
gobinno conservador de Gabriel García Moreno 

fundó iJ Escuela de Bellas Artes de Quito, de corta 

dur,1ción. 
Con el triunfo de la rernluciún liberal en 

1895 si: ampliaron los horizonres espi rituales e 

ideCJlógi.:os del p,1is. Se estableció la educación 

l.1i.:J y en 1904 rnlrn', a funcionar la Escuela de 

Bcllds Arte,. Pero sólo <·n d ~gundo decenio del 

siglo se produjo iJ rconcnr.i.:ión acad<'mica que 

hJbrí.1 Je aknrar l.1 renovación de esulos y 

propcís,ro, arrísricos. Jnd.1Jo, ha,ra entonces en d 

realismo ,k .:orte a,ad~m1co ori¡:1na<lo en Europa. 

1:1 profesor fr.incés Paul B,1r inrroJujo el 

178. Íl>4JAIU>C> K1~t,M 1''l - 1 °' (,l'A~ I)(~ 
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impresionismo)' el italiano Lui¡;1 C,tsad io l.1 

escu ltura en bronce y 111:írmol, técnicas 

prácticamente desconociJ.1s hast.1 CSA: momento. 

Con el asesina ro del jefe de la revolución 

liberal, F.loy Al faro, <·n 1912, se a,eguró d 

predominio Je la ol igarquía a¡;rocxportadora y 

bancaria de l,1 región coMdia, que en tácito 

contubernio con el l.1tifundismo serr,1110 frenó los 

bríos populares que pugn,1ban por cambios 

t'conómicos y soci,1les de r.idi.:al beneficio p.ira la 
mayorí.1 de la pobl.1ciún. F.I toral decaimiento de la 

produc.:ión de cacao. principal rcnglc',n cxporrable 

por aqudlo, ai10,. prccipir6 la crisis política a 

p.1rt1r de los años veinte, que se manifestó en Id 

m,1~.icrc dd pueblo de Guaraquil el 15 de 

noviembre de 1922 )' en incont:1hles cambios de 

gobiernos. dKrnrori.iles o consritucion,1lcs, 

militare, o ,ivi les, hasra fines de l,1 década de 1940. 

A est:i era caótica, pero tamhifo de reformas 

modernizadoras del apMaro estatal, correspondió 

una efervescencia renovadora en el plano 

ideológico, in telcctu,1I, literario y art ístico de claros 

signos socialitantcs r nacionalista,. 

La, condiciones de vida del pueblo no sólo 

no habían cambiado, sino que mostraban evidentes 

síntomas de empeoramiento. La incipiente y 

pa11peri1.ad.1 cla~e obrera (fru ro de un inc1p1enre 

proce~o industri.1liz:idor). d subprolcra riado 

urbano y las grandes ma~.1s de inJ1os campesinos 

(afincados. anrc rodo, en las áreas rurales de la 

Sierra), contr,1>tahan en su atraso sccul.ir con los 

indicios del progre,o tcrnol<igiw que se ,ha 

introduciendo p.1ra rr.u;1r de inregr,1r a l.1s regiones 

más pobladas Jd país - Costa y Sierra- al 

mercado internacional y al renovado mundo del 

nuevo siglo. 

Sobre est.1 realidad comenzaron a a,'tuar 

los nuevos intelectuales y artisr.1s, alentados por las 

esperanzas que despertab:in l.t Revolución 

Bokh,•vique en l.1 Rusia zari,ta y l,t Re\'Oluciún 

Mexicana. Se originó así una literatura rcali:,ta de 

denuncia y una pinrura de la misma orientación. 

e 
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Escritores y artistas recorrieron un largo t recho 

juntos durante los años treinta y cuarenta, 

idcntific.índose en los mismos ideales estéticos y en 

similares posiciones políticas de izquierda. Si el 
realismo socia l fue la tendencia predominante, 

dentro de éste cobró fuerza el movimiento 

indigenista, que trató de retlejar la situación de 

servidumbre de rodo un pueblo que, desde 1.1 
conquista española. había logr,1do resistir al menos 

parcialmente al mestizaje. La visión del 

indigenismo tal como aparece en la obra de 

Eduardo Kingman, Diógcnes Paredes y otros fue, 

desde luego, ajena a los indios y hasta inconsciente 

del significado nacional de l,1 existencia de éstos 

como pueblos de culturas distint,lS a la de la 

mayoría mestiza. Sin embargo, implicó el 

reconocimiento de una problemática ominosa de la 
que escritores y pintores extrajeron múltiples 

motivos y person.1jes para sus obras. 

El tema del indio ¡-a había sido tocado en 

la pintura del XIX dl'ntro dr los límites del 

costumbrismo. En el nuevo siglo, Ví.:tor Midcros 

( 1888- 1969), el último reprt·scnt,1nte del género 

místico-religioso, dejó unas cuancas imágenes 

indígenas de sabor todavía decimonónico. Camilo 

Egas ( 1889-1962) cultivó un nativismo que rescata 

la figura de los aborígenes poetizándola y 

destacando los aspectos exóticos y pintorescos de 

su cultura. Sólo con los indigenistas aparecen los 

indios en la descarnada y miserable realidad de su 

existencia. Desde México lltgaban las influencias 

de la corriente nacionalist:i que muralistas y 

pintores de caballete habían in iciado en los años 

veinte, y q ue tend ría en el Ecuador consecuencias 

mucho m:\s agudas que en países como Perú, a 

pesar de que éste tiene un porcentaje mayor de 

población india. Eduardo Kin¡;man (n. 1913), que 

había part ido del H·a lisrno social con cuadros de 

obreros pintados en Guayaquil, la ciudad de mayor 

conccntrnci6n proletaria, fue el pionero del 

movimiento indig<"nist;1, en el que sobresale entre 
todos los demás culwrcs del género en el país. 

s 
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Dibujante y colorista notable y kpmtor de la 

angustia~ , como se le h,1 llamado. ha hecho de las 

manos un símbolo propio, pint:indolas ,1isladas 

con elocuentes gestos que habl:in por sí solos. A los 

géneros tradiciona les ha preferido los estudios de 

romos y figur.is de hondo psicologismo, casi 

siempre en fil.ido a la expresión dram.ítica. Su 

realismo es somero y cuando se indina por los 

acenros cxpres1omstas los empica casi siempre sm 

excesivos desbord.1mientos fonn,1les, pero sí 

cromáticos. A sus pinceles se debe el cuadro que 

puede entenderse como l.1 más cabal manifostación 

del 111digen1smo ecuatoriano: Los g11andus (fig. 

178), de 1941. El s,·miJ o simbólico de la obra es 

d1recro: en la espira l en que se mueve el agobiado 

cortejo se identifica la circularidad de la 

explotación 111acabable. En la estructura y factura 

de este lienzo se ha querido encontrar resonancias 

de la pinrura barroca de IJ época colonial. M.ís 

tarde, la paleta del artista inrensificó los colores y la 

línea se volcó a una deformación de caracteres 

personales, rumbo en el que ha venido trabajando 

hasta el presente en mu~a lcs, xi lograbados, tintas y 

carbones, además de en su obra de caballete. 

.La obsesión indigenista fue compartida 

por la generación de Kingman y la prn,tcnor a él. 

Diógenes Paredes ( 1910-1968) estuvo poseído por 

aquélla más que ningún ot ro y la vertió en efigies 

de estudiado efectismo, de to,cas formas)' lívida 

coloradón.\Pedro León ( 1884-1956) fue el primer 

impres1onis~ del Ecu,1dor y uno de los primeros 

arrist:is en comprender y aplicar las wntnbuciones 

de Céz,mne, el cubismo y el fau,ismo. Por largos 

años fue director de L1 Escuela de Bellas Artes de 

Quito. Su obra abunJ.1 en paisajes e incluye una de 

l.1s idas más reprc,,entativas del indigenismo, 

C,11gahu.1 ( 19-I0J, canto a bs bborc, agrícolas del 

mdio y es!Jbón entre el rcJ li ,mo y el 
cxpresioni\m<~: Leona rdo Tej,1da (n. 1908), más 

multif.Kético, ha tratado no sólo las consabidas 

C''ICenas que consignan el fol klore indígen.i y 

documentan el oprobio de la servidumbre, sino 

que, a p.inir de diseños artcqnalcs de espléndida 

morfología )' cromatismo, ha t'Jt'cutado 

composiciones ágiles, a "cccs de pincelada líq uidJ, 

otras de textur,1 empastada. 

A Jaime Andr.1dc i\loscoso ( 191 3- 1990), 

hast.1 ahora el m,ís importante escultor ecuatoriano 

del siglo, en rigor no cabe cbsifi.:arlo en el rango 

indigenista, aunque c1ccutó algunas piezas 

imputables a este contexto. Comenzó militJndo en 

un realismo de acentos expresion ista~ moderados, 

luego for¡ú un csqucrnansmo personal de 

reminiscencia< arc.1ic.1s, alravcs<Í por et,1pas 

cubistas y finalmente se ccntrú en la abstracción. 

De preferencia ha utilizado l.t piedra -<omo en el 

relieve mural para el te.1tro de la Universid,td 

CentrJ I en Quito {fig. 179 )- , l.1 maderJ y el metal 

sold.1do, aunque fue t,11nbién un notable dihujante 

y murahsta. En este ramo empicó con ba,tante 

éxiro el mosaico de piedras naturales, h,1sta llegar a 

ser tenido por el má, ds-stacado representante de la 

muralíscica nacional. 

Por la trascenden.:ia y reconocimiento 

local e internacional que ha alcanzado, l,1 obra de 

Oswaldo GuJyasamín (n. 19 19) merece 

comentario aparte. Aunque en general se le nene 

por indige111st,1, amhuy~n<losele inclusive el 

liderazgo en esta tendcnc,a, lo t·icrto es que sólo en 

sus primeros periodos parti.:ipó de ella, así como 

del reah~mo ~o,:i.il m:ís onodoxo. En realidad lo 

que h,1 hecho se ennurca, si bien con motivos 

extraídos de ambas corrientes, en un rumho 

personal, de estilo propio-Jihujo rotundo, figuras 

y rosu os descarnados, dcform,1ción tremendista, 

sacrificio de un inicial colorismo por d imperio de 

los tonos neutros, blancos y negros- , y en una 

vocación cada vez más snnhólica y de intenciones 

universah1.antcs. 
En una época tan tcmpran,1 como 1943 

encuentra su singul.irid,1d eMilí~ti.:a, como lo 

prueba el lienzo F11S1l,1mie1110 (fig. 18 1 ), de ese año, 

donde los ronos oscuros, desahrido~, son un.1 

metáfor.i del color y d sufwimiento. ()ch() .1ños más 
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tarde presentó la serie pictórica H11.1C.iy,iJ 11 

("camino del 11.inro ·•. en lengua quechu,1), que 

trata de la dl\·ersidacl étmca del hombre 

c-cuatori,1no. Este serie, integrad., por m:ís de cien 

cuadros, ganó el gran premio de la III Bienal 

H isp.1no,1merican.t de B.1rceloru ( 1956) y el 
reconocimiento de Guaps,1111ín como kmej nr 

pintor suJJmcnc.rnok en la llil·n.11 de S:io P.1ulo 

( 1957). En l,1 sene l..i ed.id ,11· l.i ir,1, que .1ún no 

comid.-r a conduid,1, prosigue con la consign,1 que 

onginó l.t .interior: • A mí me toca p1nt:ir par,1 

indignM~. En telas J e gr.rn tormatodesplicga 

todos los rostros dd c,p.tnto, todos los 

crispamientos de l.t~ nuno,, rnd.1s !.is convul\iones 

de l.t rorcur,t. Si en H11.1C.J)0>i,i11 d .1kance del color 

y la condigna protesta es n.i.:iona l, en 

La edad de l.i 1r.1 tienta lo uni\'ersal, al 

comprometerse con l.t tknunci,1 de los atropellos 

del militarismo. las di,·t.1Juras, el r.tcismo y la 

explotación de los puchlos. 

En los últimos arios, Guayasamín h,1 

comcnz.1J o a trJb,tjaren un.t nue\',1 serie, La edad 
de /,1 temur.i. con temas alusi\'OS al amor m,ttemal 

y l.1 inf.tnci.1, lo que ha implicado un retorno a l,1 

pJletJ bril!Jnte. HJ sobre,al1do, asimismo, en la 

pintura de gi,nero, en CS¡><'C1.1I en el rerr ato y el 

pa isaje. Sus singulares vi ,iones de Quito 

constiru)'en un t ipo de p.1is.1jc distmto al 

tradicional)' aún ,11 vangu.1rdist,1; demuestran una 

concepciún :1congo1ada d,· la ieograffa. 

recompuesta en trazos ígneo~ y agudos. 

Guay.1samín hJ revalor,tdo el J1h1110. que manej.t 

con maestría y cxh i he con los ;,,ismos honores que 

los henzm, y es autor de numerosJs es,·ulturas que 

traducen al volumen l,1s pcculi.1rid.1des de >ti 

plástic,1 b1d1men,ional. También h,1 rc.1l iudo 

va rios murales (fres("OS, mos.,i.:os J e "i<lriu, 

acrílico, en paneles m<Í\'i les) en d Fcu,1Jor l' fuera 

de él, 111cluidos el dd atropumo J,· !\l,tdnd y el Je 

la sede ramina de la UNESCO. FI conjunto <le su 

ohr.i lo muc,tr,1 como el p1111or t'\Cu,1roriano m.is 

afine.ido en el arte de mcn~.1¡e poliu..:u y ,u.:i.t l. 

s 



184 

1\-licnrras la mayoría de los artistas 

residentes en el país emre 1930 y 1950 se dedicaba 

a cu ltivar el realismo social, el indigenismo y sus 

derivados, unos pocos que ,üjaban por Europa y 

los Estados Unidos en las mismas décadas se 

sumaban a los movimientos vanguardistas y ~e 

convertían en los pio1wros de los nuevos rumbos 

del arre nacional. El primero en llegar con las 

primicias del expresionismo de cMirpc europea, del 

cubismo y hasr.1 del surreali~mo y la abstracción, 

fue el )'(1 citado Camilo Egas, de amplia trayectoria 

en Estados Unidos. donde dirigió los programas de 

arte de la New School for Social Rcsearch, de 

Nueva York. La variedad de esti los y de remas que 

enfoca c~te pintor traduce sus afanes de 

aprehenderlo todo, desde las evidencias del atraso 

del Ecuador, con sus indios integrados al paisaje, 

irrepetibles en su folclori~mo, hasta los dramas 

sociales causados por la gran depresión iniciada en 

1929, 1.i tragedia de la Guerra Civil española y la 

Segunda Guerra l\l undial. También rl·prt-scmó la 

deshumanización de los países industrializados, 

de~bocados en la persecución del progreso 

rccnoló¡;jco y la concentración capitalista. Esta 

última vera puede verse en Estación 14 (fig. 180), 

de 1937. 
Manuel Rendón ( 1894-1982), nacido y 

formado en Europa, une a sus a Iros méritos de 

pintor el privilcg.io de h.1ber introducido el 

abstraccion ismo de corte informa lista en la pintura 

ecuatoriana. Su trayectoria refleja la na111ra lidad 

con que se desenvolvió en las vanguJrdias. Durante 

sus estadías en el Ecuador, pranicó también d 
realismo para capta r los rasgos de los prototipos 

humanos y el paisaje. Este periplo, en síntesis, deja 

la sensación de que en rodas sus etapas se hubiera 

encaminado haci.1 Ún objeto (inJI: las pl.1smación 

de la arrnoní.1 visual donde lo pictórico y lo linea l 

se funden en prem,,dirad.1 nccesid.id. Al logr.irlo a 

plenitud, con limpios rccur~os abstractos, conjuga 

pinceladas puntillistas, el poder induct1vo de la 

línea, cierta osten tación cromática, planos únicos y 

ARH t..ATI :O-.OA\11 kl< -AM> UI l ,1<,I o>..~ 
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segmentados que recuerdan los de los vitrales 

medievales y, en fin. la ,·ibración informalisra de la 

materia. Cuando llega a sus expresiones más 

características establece gcometrfos delicadas y 

curvilíneas, con intersecciones de ritmos 

musical izados y envolventes, pletóricos de fulgores 

divisioni~ras, como en juegos entre col11m11as (fig. 

183), de 1947). 

Araceli Gilbert ( 1914-1993), por su parre, 

es la introductora de la abstracción geométrica en 

Ecuador. Estudió en Chi le y, con el expresionista 

alemán Hans l\lichaclsen, en la Escuela de Bellas 

Arre~ de Guayaquil, establecida en 1941. 

Completó su formación con Améd~ Ozenfant, en 
Nueva York, y con Auguste Hcrbin, en París, 

donde fue asistente de los pintores abstractos Jean 

Dewasne y Edgard Piller. En sus primeras 

búsqued.is Araccli Gilbert se orientó hacia el 

cubismo, al que incorporó figuras indígenas, pero a 

la postre eligió el ahstraccionismo )' terminó 

incursionando en el cinetismo. Con todo y haberse 
consagrado al manejo de un lenguaje carente de 

visos nacionalistas, en su obra se diMinguen 

elementos entresacado~ de las artes indígenas y 

populares: referencias t'n el d iSt"ño, colores puros y 

bri llantes en sorprendentes combinaciones, cierro 

sentido nativo del ritmo plástico; iodo lo cual se 

revierte en composiciones de gran rigor y unidad en 

función del equilibrio inapelable de los 

componen res, como Formas e11 equilibrio (fig. 

182),dc 1952. 
Hacra la década de 1950, la realidad 

nacional preSt"ntaba nuevos aspectos. Gracias a la 
exporr:1ción bananera el país volvía a rcinsertarse 

en el memtdo internacional y la estabilidad polí1ica 

se prolongó de 1948 a 1960. Durante ese período 

se sucedieron los gobiernos civiles; José María 

Velasco lbJrra fue dcgidn pre~idcnte cinco veces 

(1934,-1935; 1944-1947; 1952-1956; 1960-1961 

y J 968-1972), y el mandJtO presidencial de Galo 

Plaza Laso ( 1948-1952) fue particularmente 

estable. Por entonces se desencadenó la mayor 

oleada migratoria del campo a la ciudad de la 

hisroria republicana, sobre todo a Guayaquil; se 

comen1,a ron a cosechar los frutos de la acción 

difusora de la Casa de la Culnrra, fundada en 

1944: y los amagos de modernización en las 

infraesfl'ucturas producti,•as y ,·iales se dejaron 

sentir. El Ecuador, que en buena parte ya se había 

descubierto a sí mismo, comenzab.1 a descubrir el 
mundo de la segunda posguerra. En el arte 

gravi1aban las tendencias experimentales que 

llegaban desde Argentina y Uruguay (en especial 

Joaquín Torres-García y su ~uni\'Crsalismo 

construc1ivoftl y, de otra manera, las iníluencias del 

expresionismo ab~rrac10 de la cscucl:1 de Nueva 
York, conco~irantcs unas y otras con el ocaso del 

muralismo y d indigenismo me~icanos. 

Todo apuntaba al cambio en el arte 

ecuatoriano, a la rebelión antindigenisra, a la 

urgente necesidad de actualizar los idiomas 

visuales, a la respuc~ta nacional ante los desafíos 

e,..,teriores. Esa si1uación se plasma en los años 

seSt'nta a través de dos lineas. Una se guía por la 

posibilidad de convertir los signos y símbolos 

indios anc:esrrJles en códigos abstrdctos, sin 

quedarse en l.i simple imitación, sino más bien 
inspir.índose en ellos. Así, el viejo indigenismo se 
ba1e en retirada; se liquidJn sus morfologías 

realrs1as y expresion,~1as y ceded p.iso a una 

abstraccrón de raíz precolombin.1. La orra 

corriente, que en ocasiones inrerc,,1 rambi.:n a 
ciertos arri.ras de 1.i primera, busca en el arte 

popular y aborigen contc.-mpor.ineo (y, en algún 

caso, en los ornamentos religio,os) motivos para 

desarrollar sus propuestas abstractas. 

En el primer campo, el del 

~prccolombinismo •, surgen rres figuras de primer 

orden: Enrique Tábara, Aníbal Villacís y Esruardo 

Maldonado, que conforman uno de los equipos 

m:ís innovadores y coherentes, a la par que 

diferenciados entre sí, de la plástica 

latinoamericana empeñada en renovarse sin 

abandonar las connotaciones nacionales. Enrique 
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Tábara (n. 1930), compañero de Antoni Tapies, 

Antonio Saura, M.inolo 1\lrllares y orros 

in formalistas y gesrualisras españoles, se inició en d 

expresionismo social con personajes de los bajos 

fondos guayaquilc,ios )' con paisajes selváticos y, 
más tarde, realizó ensayos de retículas formalistas 

derivadas de Torres García. 

En B:ircclona, Tábara comenzó una 

auspiciosa carrera a partir de las primeras obras 

•prc.-colombinisras•. Anduvo en búsquedas propias 

de la prnrura ma1érica y rec.1ló en fondeaderos 

surrc.1 li,ras y abstraeros, siempre con rcsulrados de 

desbord,rnte fantasía y sol venda plás1ica, que le 

fueron reconocidos en La usa na con el segundo 

premio en una exposición de pinrura 

absrraccionista ( 1960) y por André Breton, que le 

invitó a la muesrra del cincuentenario del 

surrealismo. La segunda invención de su cuño 

personal son los pata-patu, cuadros en que 

aparecen, en calidad de signos irónicos, piernas 

más o menos deformadas o, como reminiscencias 

lejanas del pop arr, danzando, caminando, 

vol.indo, yaciendo o cayendo. En los úlrimos 

tiempos su ralenro de dibujante >' colorisra tropical 

se ha aplicado a la combinación de esas 

esqucrnatizaciones con frondosos árboles y 

arbustos de los qul' cuelgan también otros extraños 

frutos: anrifact's, huesos, etc. En una de sus obras 

más significativas, Roio s11pers11st,mcial (fig. 184), 

de 1971, las rcxruras de un campo de color rojo 

recuerJan el efecto de una p.ircd vieja agricrada. El 

clima de humor y alegría que T:íbara consigue 

crear con em· repertorio, de muy variado sentido 

formal, lo califican como el más imaginativo de los 

artistas ecuatorianos. 

Aníbal Villacís (n. 1927), autodidacta de 

visos goyescos en sus corridas de toros y 

procesiones funerarias, también se adscribió al 

in formalismo en su ~Mancia cspañol.i de 1953. por 

la misnld época que Táb,1r.1. A diferencia de ésre, 

sus cuadros "precolomhinisras" son dt.' trazos más 

amplios, de empasre más grueso y de formas un 



tanto más cercanas a las de los dise,ios indios. Pero 

además ha rescatado elementos del b.irroco 

colonial rn los brillos auríferos y argémeos de su 

pintura incisa sobre madera. También ha 

cl.,borado paisajes muy escuetos de severa 

crom:í tica y, en b mi,ma dirección, figuras 

maternales y de miios un tanto CMCreotipad,1s. 

EstuarJo Jl:l.l ldonado (n.19 30) comenzó 

como casi todos los artistas de su ge1wr.1c1ón en el 
realismo y el expresionismo social. Cursó estudios 

académicos en Roma, donde r,1dica hasta ahora, y 

se dedicó a una morosa invcstigaciém del cubismo y 

el constructivismo. En est:t corrienre y en el 
cinetismo ha producido obras que lo llevaron a 

pesquisas u·cnolúgicas en el acero inoxid:tble 

cromat izado. Con esta técn ica ha producido 

esculturas)' wcuadros" forma listas de refu lgente 

efc~'!O, incluidos unos - hipercspaciosfl 

cale,doscópicos -como futm ct11ra 

cinét1co-mod11/ar (fig. 185), de 1978-, e laborados a 

manera de espejos brillJntcs junro a sectores 

opalescentes: verdaderas gemas planas con 

profundidad virtual. De cMacterísticas cercanas al 

d iseño son sus calados metál icos, logrados por 

medio de planchas corroídas por el ácido. Su 

acuciosa compenetración con la tecnología y el arte 

m.ís refinados ha sido retribuida con numerosos 

premios europeos. 

La tendl·nd a de indicadores 

antropológicos ha encontrado en Osvaldo Vitcri y 

Mario Solís Guerrero a sus mejores exponentes. 

OsvalJo Viteri (n. 1931 ), de amplio dominio del 

d ibujo rea lista y expresionista y uno de los pintores 

que consiguió en una primera etapa consolidar el 
abstraccion ismo nacional, ha avanzado a través del 

collage y bs texturas in formalistas por un doble 

camino de comprensión y simbolización de lo 

vernáculo: d empico, por una parte, de muñecos de 

trapo-<:omo en América, en tomo a mi la noche 
sum,i (fig. 186), de 1976- , de an.:esrros 

precolombinos devenidos en juguetes infantiles 

sobre arpilleras apenas pintadas de hondas 

rcson,rncias generales (la soledad, d aisl.uniento): 

y, por orro lado, l.1 utilización de orna memos 

litúrgicos catúli.:os de a..:uciantc demand,1 reflexiva. 

A veces tamhién h.i cmplc.ido en sus coll,1~cs ti 
papel pcri<idico impreso con simil.ircs tr,1suntos 

inrclcctuaks. La totalidaJ de su trahajo lo sciiala 

como uno de los m:ís scr,os innovadores en !J 
plástica en1.11ori.1n,1. 

~!ario Solís Gueirrcro (n. 1940) enaltece el 
diseño del cuadro como un va lor en sí, vertebrando 

texturas tom.1das directa mente de objetos de uso 

habitua l. Arpilkr.1s, ropas, fra1,adas, leños, 

cuerdas, a lgo de pintura, colados o superp~1estos, 

a luden al mundo de l,t l-Conomfo natur.il. El sentido 

y la rcalid.1J matérica de su anripintura remiten a 

situaciones unas veces locales y otras menos 

determinadas. En los últimos tiempos ha 

practicado el informalismo cromático de trazos 

gestualistas. 

L1 déc:ad,1 de 1960 conduyc con una 

bienal internacional ccl,·brad.1 en Quito en 1968, la 

primna y ún ica que se realiza en el p,1ís, y la 

anti bienal que se le opone, organizad., por el grupo 

VAN• del que forma pa rtcT:íbara. Una yotrJ 

fut·ron de importancia: l.1 hicn:11 porque pcrmitiú 

ver a lgo Je lo que se hacfa en América L11 111a por 

esa época, y la ant ibicnal porque dcmoqrú b 

solidez y actualidad Je los pl.1nteamic11tos de los 

artistas que habían rech,1,.1do ti predominio del 

indigen ismo. Cuat ro a,ios más tarde, el Salún Je la 
Jndl'pcndcncia, celcbr,1do asimismo en Quito y 

también de convocatori.~ única, volvió a insertar a 

los artistas y a l público locales en las corrientes 

latinoamericanas de la h.o ra. 

La hora que comenzaba sería de radicales 

consecuencias para el Ecuador y su arte. En 1972, 

una nueva dictadura milita r de m1denci.1 

nacionalista tomó a su cargo d manejo de la 

explotación petroler,1, renglón que desde entonces 

ha sido el principal Jinamiz:1dor de l.1 <·conomía 

nacional, aün cuando su apogeo no akanzú a 

prolongarse ni un decenio completo. Oc wdos 
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185. bll!,\ROO ~l.\U'l<)'.\..\UO - bTttl'<"T\fR_\ t I:,0:fn< (>-.\IOl)(JL-\R, 

1978 . .1a·,o mox,J.,b/(' colurt.,do y Jmrmtb,.;,, ,1mrJdo. 

10 X 6 X 0,8 m. C.orpo,J<,011 Fm,mc,~,.i ú 1uttmJm1, {_)11110 

• fl K'""Pº VAN r t1.1l1J mtrg,Jdu ¡10, 1 Jb..,:.,, Almt t..lJ, 

Ü/m·nttJ, ,\huid y ,\ lo lm.1,,. ,\u cmmm ,frn.,,,,,,1,1.lm r,.1 L, 

/XJStur.1 dJ1"1·tnd1Kt'"'St.l \' d .lc>t·•••lt· ,,u't•st,g.,, nura'l'ls (Jmmus 

art(.s11,os tJL'<mlts a l.b ultmws rrt1,l(,1, 1Js ,,urr,i.1no1wlts. 
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modos, el crecimiento económico fue nororio: 

crecieron l.1 clase media y los niveles de consumo; 

se csrnblccicí un floreciente mercado del arre, antes 

incxi~tcntc; prol iferaron los concursos y galerías; se 

abrieron nuevos musc<Js; l.1 invcsrigación 

arqueológica colmí un auge desc<Jnocido hasra 

en ronces)' se mulriplicó el número de arrisras. En 

1968, por orra parre, la antigua Escuela de Bellas 

Arres quireña se rransform<Í en Faculrad 

Uni"crsiraria de Arres. 

Cuat ro jóvenes pi mores, tres egresados de 

la Escuela de Ildlas Arres y orro autodidacra, 

dieron, en 1969, la clarinada de una nueva 

corriente que h,1hría de cmnpear por un largo 

periodo. Los CuMro l\ losquercros Uosé Unda, 

Nclson Román, Washington Iza y Ramiro Já.:omc) 

se lanzaron, en su antisa lón guayaquileiio, por los 

caminos de la neofiguración, que en América 

Larina ya exhibía una figura de primer orden, el 
mexicano José Luis Cuevas. L:1 influencia de 

Cuevas y, un poco menos, la del brir:ínico Francis 

B.u:on pesaron en la labor del grupo y de sus 

seguidores. Pero iJ influencia fue más que nada 

forma l, ya que en la rcmárica se observó una 

diversificación congruente con la amplia aperrura 

por la que Sl' había batJllado con trnacidad. 

Nel,on Rom:ín (n. 1947), el m,ís 

"cuevisra" de todos, imbuido aderrnís de lo "real 

maravi lloso" por efecto de la nueva literatura 

larinoamericana (Carpl'llticr, Asrurias, García 

Márqucz, ere.), pinra escenas cnrrc., mágicas y 

aldeanas dl" visible raíz folk lóric,1 con buen manejo 

del color y el drbujo. Washington Iza (n.1947) se 

ini,ió como neocxprcsionist.i, pasó por búsquedas 

ahsrracro•gcométricas y ha acah.1do dedicándose a 

lo que mejor domina, el desnudo real isra en 

conjunros sensuales, lcvemrnrc ernparenra<los con 

las posi.:ioncs del surrealismo. José Unda (n . 1948) 

pr Jcticó el rremendismo a lo Cuevas, pero ha 

encontrado su senda crcariva en el informalismo, el 
gesrualismo y una vcr~ión propr.i del 

expresionismo ,1hsrracto. Vive d,-sdc hace m uchos 

Ecuador 

años en Canadá y desde allá ha rraído unas p<lc.1s 

exposiciones que ind ican la consolid,icicín de su 

esrilo. Ramiro Jácomc (n.1948), el ,lutodidacta, es 

el "mosquetero" m:ís polifacérico y el que más ha 

madurado enrre los dl' su generación. Cultor del 

feísmo y reivindrcador del tema urb,1110, ran acorde 

con un período de desarrollo ele las ciudades en el 

país, ha convenido a los personajes típicos de 

Quito y de la hi, roria nacional en un n:rablo que 

refleja con propied.1d el imaginario cnlectivo de 

rod.1 una era. Dibujanft"-fzmmdor (fig.187), de 

1993, es unJ muestra de esa faccra- r grahador, 

rambién ha rocado el género histórico, pero a su 

manera, singularizada por una gran capacidad 

imaginan va. 

La inserción Je) arre ecuaroriano en las 

rendencias posreriores a la ab.rracción, fenómeno 

cara~'tcrísrico de los año~ setenra, fue rdarivamenre 

ra rdía, al punro que los ecos del pop arr no pasaron 

de ser mínimos)' los dd minimalismo )' el 
cinerism(> no se generaliz.1ron. El éxiro de la 

neofiguración y l,1s vari,1nrcs neocxpresionisras se 

explica en buen,t medid.1 por l.i rradición siempre 

IJrenre dd realismo)' el expresionismo locales. 

Desde luego se <lt'St'nrendió de las desmesuras 

guayasaminianas y de los explícitos mensajes 

socia les y políri.:os, pero no dejó de filtrar ánimos 

de prorc;ra a través del esperpenro, la ironía, la 

dcform.1eión )' lo grorcS<·o. Sin embargo, se dio 

tamhién un peculiar resur¡:imicnro del 

nacion,i.lismo, enc.:Jrnado en un cierro ~realismo 

m:ígico ~, dire.:ramcnre emparcnr,,do con la 

artt"s:rnia popular, qul' enconrró éxiro de mercado 

enrre la nueva burguesía. Las nor,1s surreal istas, el 
anecdor,1rio extr:ií<lo de la fantasíJ aldeana, con su 

armósfera de lirismo bucólico, brinda sol;iz a la 
apcrcncia de rranquilidad y en,oi\a.:ión que 

reclaman los recién favorecidos por IJ forruna. 

Viene a ser, en suma, esra corricnre que encabeza 

Gonzalo Enda ra (n.1936), l.1 comraparriJJ 

edulcorada y amable del wrmenroso r )'ª o lvid.1do 

indigenismo. No es casual que por esa misma 

e s 
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época se h.1y,1 hnzado .11 mcrc:1do l.t producción de 

los .. rimorcs de Tigua ", ancs,1110, quechuas que 

hastJ cnmnces cjccu t.1ban sus ohras primitivas en 

tambores y bnmhos rituak·s. 

1'0 todo h,1 sido un "retorno a los 

orígenes" . :-.1.1uricio Bueno (n.1939), formado en 

Coloml,ia y Est,1dos Unidos r con ampli.1 

experiencia en el conceptualismo y el arte 

tecnoló¡:ico, a su retorno al Ecuador, a fmes de los 

arios setenta, continúa en la pi mura sus 

experimento, de .. g,aw<lad visual" e inici.1 una 

serie de investigaciones sobre l.1 g,·ngrnfia local a 

hase de pa isajes posconcepruJles que abarcan 

acotaciones a l,1 arquitectura y al "land arr" andino 

ancestral. además de la esporádica utiliz.Kión de 

dato, históricos y monumentales de períodos 

posteriores. 

Al multiplicarse las posibi lrdades del 

trabajo arrísrico )' las dcmand.1s del mercado se 

produce un renacimie1110 dd gr.1bado, el dibu jo y 

la escultura. En la primera técnica se destaca 

Nicolás Svisroonoff (n.1945), de origen ruso y 

formación local)" espai1oh1, que tJmbién indaga en 

la pintu ra cierras altcrn.ui,·J, del esp:tc1.1lismo 

después de una trayectoria fluctuante entre el 
informalismo, el expresionismo y el pai,aje realista 

de las construcciones urbana,. En la escultura 

sobresale Milton lhrragán (n.1934), aurorde 

figuras anrropomúrficas y volúmenes absrractos en 

metal, siempre con la inrcnciún de concrerarlos 

como refere111es del espacio que, como arquitecro 

de profesión, es lo que ma neja como instrumento 

primordia l. 

Las décadas de 1980 y 1990 presentan un 

panorama contradictorio, en pane originado por la 

dcpre, ión económica del país y la fugaz bonanza 

pt"trolcr.1. De una u orra form,1, estos fanores 

inciden en la conrracción del mercado artístico, 

aunque d dmamismo que ya hJ cobrado ha 

impedido su aniqui l.unimto. La actividad pl:ística 

ha sido impulsada por la presencia de numerosos 

anisus ecu.1rori.rnos que han expuesro en el 

l'Xt<·rior y por el estímulo de l.1 Bienal 

l111eramcri,·ana de CucrK.I, que ha cumplido cu:1tro 

convocatorias ( 1987, 1989, 199 1 y 1994). Otro 

factor que aliema l.1 producción .irtisrica es IA 
pro111ociún si,tem.ítica de egrcs.1Jos de b Facul1,1d 

de Ancs Je Quito, .1lgunos d,• los cuales comien1.an 

a ornp.ir uhicadones de primera línea. junto a unos 

p<><:os formados en Guayaquil y Cuenca. 

Entrt· las nueva, figuras que comienzan a 

desr,1carsc se dch,·n citJr los nomhres de J\ \a recio 

Aguirrc (n.1956). pintor, d1huj,1ntl' y gr.,hador que 

parricipa de bs posturas de la 1r:111svan¡:uard,a 

cxpresioni,1.1; Hernán Cucv.1 (n.1957), grabador 

en gr,rndcs form.1ros dentro de un.1 línea 

expresionist.1 que rcco¡;c motivos )oca les 

despojados de foklorisrno; P.1blo 8Jrri¡;a (n.1948), 

que ensara una panrura posrnnccptual; Jesús Cobo 

(n. 1953), l·scultor nco-or¡:anicista; y Gabrid 

García (n.1952), escultor brutalist,1 y grab,1dor. 

Todos estos artistas jóvenes son 

comcicntcs de que toma n pane ,·n un diá logo con 

dementos y tendencias de :ímbito inrcrn,icional. 

Son pocos los que part·cen csrar anterc~ados en 

trasladar a ese lt·n¡;u.11c intcrn.,cional del arre 

rasgos propios de su identid.1<l n.1Cion.1I. Es 

evidente que todos buscan forjarse un estilo 

estrictamente pcr,orul, aunque aún es mur pronto 

para <lc1ermjnar el gr.ido de éxito de sus esfuerzos. 

1 s··-. R •\ ~\URl) JAu"ff - ft \1 \l)(lR, 

l':NJ. tml,l subu p.1pt•I, / OOx 70 cm. 
« 1lu·t ,1i11 lid .1rtut.1 
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En el l'erú del , i" ln x--: . el arre ocupa un 

lu¡:a r prinlr¡;iaclo y a b ve,. fr.í"i l. si,·rnprc en 
<li~pur:1. En un paÍ!> de cultu r;1'\ ,;upc.·rpuc.·st.1s r de 

rradicione(, 1míltipks en l.1 pl;h tifa. l'I .irte h.1 
tenido c¡uL' ddinir,c.· L'n v:uios fn·nces. Crl·ado 
princip.tlmencc- en l.ima. d ud:H.I ,o-;rnopolita y 

Cl'ntrnl iz.-intl", ,e h.1 .11:crc;:i.do por moml.'ntn"i :,1 
indio c.·onttmpor.inc.·o y :1 b l,!eogr.1fi.1 como tl'rtl.1. 

:t l.,s rr.,dicioncs populare, rur.1lc5 r a la pl:í<tic.1 

precolomhin:1. ptro t.ttnhié n a un arte qut ,c.· \':l 

dcfinit·ndo como btino.un1..·ric.u10 r a otro más 

co~mopolita, m:is "um\·cr~.,I ... frcnH." a c,;u \·,1sr:1 

¡:eo¡:rafi> plást ica. ,·1 hech<> crucial del arr,· 

peruano es que no llc¡::i j.1111:ís :i confund ir<e con 

ninguna de e~ta, tr.ulicioni!!> que lo lun inspirado. 

Las hdlas an..:s. como c:uq.:orfa 

amóno m.l diíc.·n.·nciadJ dc.· •otra~ formas plástic.,~ 

locales. nacen de l:t ruptura ,on l., tr;tdicifln 

colonial que ocurr<" medí.idos de ; i¡:lo p;1s;1do. 

En l;1 medida en qu,· el papel soci.,I de l.1 Igles ia 

pierde import,tncia. l.1 tradidun.11 funci ,Jn 

religiosa dd artC" d l·ja pa~o a gC:.-wros y remas más 

sccul.trts. Los a rri,ta,. cuy:1 con<l1ci(m t.lc 

artcc;:1.nos los h.,hía cc.mfin.ulo en l.1\i clases 

hum ildes, co1111cnzan .t sur~•r a ho ra dc.· l.1 

hurguc::,,Ía. Sin cmhargo. esta nurv~t m.tnl'r:l. de 

entender l:t pr:íct ica :.utí,tic.t w ahrió , ~1m1110 t.·n 

una socicd.uJ q ue c:Hl'CÍa <l e J.i,; estructu ras c.k 

pl tronazgo. los muSl'OS y lo, e~p.tl'.io~ exposit1,·0$ 

necesario, p.ira s u dcsarrollo . l.a íund.,~i,in de b 
Escuela Nacmnal de lkll.1s An,·, (ENllA) en 1919 

no es m:ís qm.· la rnateri.diz-ad ón de.· una tu~a 
hiscori.i <le tc.·nt:ui,·a, por i1htittu.:-1011ali1.1r c,t.1 

nuev:i tr.1dición en el Perú. L , sol., pres,·ncia dc l.t 
r~ cud.1 cransfonnú d t.·sp.1, io .trtist iro r rl•t.h:finió 

el si¡:nific;1do de l., p111tur.1. H.ht.t ,·nton..:<-, lo, 

a rtistas peruanos h.,hí.111 trabapdo :ii~bdamcnre. 

refugiándose 1.·o n frt·,ucnda l'11 la ,.-:uic.Hur,1 y L, 

ilusrraóón de rcvi,t,1'. 0 .1111cl l lcrn.índc, ( 1856-

1932). un pintor académu.'o con l'x1to'> en lo~ 
s., lones europeos, fue 11:tm~do a l.im.1 a diri¡:ir la 

nueva institución. La EN[t.\. cuyo~ métodos de 

<·nsc..·ñan1.1 ~e 1-,a ~ah:i n en lo, de l.1 A~adl'mi.1 

franCc..'"'ª· rt.·co~c ramhién las inquict udt.· '\ 

nac1on.1lo;1as 'l '"' hahi.111 ,ido desarroll,,cb s desde 

la crit ica por el pintor TcMilo C-1'tillo ( 18.S i-

1922). Son c, ro<; do, dcmcntrn, los que..· dc..·fimdn 
en ¡.:r.1n p.1rte el c.1d..:-t<..·r de t, nuc\':.t instittH:i<>n. 

Uno de sus primeros prnft.·sorc". el escultor y 

:1rqu1tccto csp.11lol ~lanucl 1•,qul·r.i ~ Cotolí 

( l 886-l 93i). d i,eñú l., f.1ch.1d.1 del ,·dificio ,·n el 
estilo q ue él 11 .un.t ría neo pcru.rno . cornhinando 

elementos der i,·.,dos de l .me preco lo mhino y del 
arte coloma l. y confirmando·'"¡· <ksde un 

principio. b s aspir.1cioncs n:u.:ionalista s de: la 
EN IIA. 

El importante p.,pcl que ju¡:aron 

Hcn1~rn.le1 y Pic¡uc r.,, Co tolí serb pronto 

oscum:ido con el rr¡:reso .11 l'<·río de José Sabo¡:a l 

( 1 SSS-1 9561. q uien lle¡:aha ,k, dc r\r¡:cncin.1, Í,l 

Cuí'Co. En 1929 S.1hogal prc..;t:nta "lmpn:,io11t.·s 

dd c ... -osc.:o" hu..·1. ~ll prilHL'f,1 cxro,k1ón en 

Lima. A p<..·..;.tr dc.-1 mito clr C)Ul' l.1 mut.'~tr.1 l'~tu,•o 

Ír:1g1ud.1 en d l':,i:ánd.l lo. y <llll' !>U 1mt.·ré-:, por los 

tem::ts :.1ndino, lt.· gana ron d c.h.·,prt.·oo t.lel 
pllblu.·o. S.tho¡..:..t l encontró un.1 cxcclcntt..· aco!!ida. 
Emp1c7:t enrone<..~, 1in., '-',Hrt."r.1 111c.·,c<'>rka. que.· lo 

con\'il'rtt.· t.·n el primer proft.·,or Je pint ur.1 de 1:,_ 

F.NIIA cn 1920. ,·11 " ' sc¡:undo d ir,·.:tur en 1931, y 

en uno dt.· lo, po\'.os :.lrri,t.t, ,.:omcrd.t lmemc 

cxito,o, dL· la primL·ra mu.td c..k c:,tc M~lo. 

\"',1r,1yoc o d alc.,ldt• mdm de Cluncbrros. 

,le- 1925 (fi~. 1 SS), ejcmplific.1 lu mqor dd estilo 

piccórkn Je s.,ho!!:i l. donde lo, colorL''\ \'i\'O~ 

.1plk·ado') con tlll.l pincel.1tl.1 íluid,t w m1e,.·11 ~, un., 

comro,iciún \'1goro,a. Su c..·,térh.·a. l'X('r<•.s.1 en l.1 

<kmo~tr.1ciú11 d1.· un., Cll' rt,1 .:ru<lr1.1 c(rmc:t. le 

\'ali<'; el t ítulo Jl<..'yor.ui\'O tk• .. pmror ck· lo feo". 

Ray.111do :.l ,·c-ct.·\ con 1.1 c:Hk.ttur,1. la, 

csrili1,1donl·~ i1µur.uiva, dt· s., hog.11 CotHlcll'),\b.111 

b ~ idea~ ele \'i~or y clL· ÍUl' íl~I h;1 jo l.,~ , u ,1lc, ,c.· fue 

ddinit.·ndo ,u d1')n1r..;o t.·stl·ttcn. El 11Ht.·ré:r-. qm· 

S:1hog.1 l y un nl1111cro unport,l llCl' d<· sq~111don·'\ 

seo ro~ - Camilo 111.t, ( 190.; . 1985). J uli ,1 Co,bido 

e 
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{ 1892- 1979), Enrique Camino Brent ( 1909-

1960), Teresa Carva llo ( 1895-1 988)- tuvieron 

por los hombres y el paisaje andino, les valió el 
título <le indigenistas. El naciona l ismo pictórico 

que irradiaron desde l.1 escuela confluiría con el 
indigenismo oficia lista dd gobierno de Augu~to 

B. Leguía ( 1919- 19.lü). Sin emb.irgo, afil iados 

desde d comienzo a la revista Amauta, editada 

desde 1926 por José Carlos l\lari,ítcgui, fundador 

del Partido Socialista del Pc:-rú, también 

pa n icip.lrían de propuestas más radica les de 

vindicación de los derechos del c:ampesi1\ado 

indígena. Al margen de estas coi111cidencias, el 
pro)'ecro saboga lino esmvo marcado por una 

pauta esteticista, muy alcjad.1 del rea lismo social 

o de IJ evidente politización del movimiento 

mura lista e indigenista mexicano. Los 

indigenistas peruanos se volcaron a la búsqueda 

de un mundo rural, y por ello se interesaron en la 

plástica popular de los artesanos que continuaban 

las tradiciones coloniales. Sus xil1ografías, como 

las ilustraciones que crearon para Amauta, se 

basaron en un sintetizado estilo Uineal de 

asociaciones primi tiv istas inspirado en los 

buriladores de mates del mundo rural andino. 
Fueron rnrnbién los pintores del grupo de 

SabogJI los q ue primero promocionaron la obra 

de un desconocido pinto r provinci.1no, Mario 

Urteaga ( 1875- 1957). En Urtcaga, un autodidacta 

que trabaj.iba a1slad:11nente en la ciud,1d andina 

de Cajamarca, los indigenistas vieron a un pinror 

intuitivo, cuyo arraigo provincia no lo a~ercab:1 

más al mundo q ut ello~ intentab.111 vindicar. Pero 

Urteaga, lejos de ser un pintor naif, basaba sus 

composiciones en las un:ígcncs d.cl arte europeo. 
Sus bucólicas visione, de la vida cotidiana en los 

Andrcs se ven cucstionadJ~ por algunas obras 

como /.J mia (fig. 189), donde un.i organización 

r igurosa cnfatiz.1 b rígida cstru,tura social de su 

ciudad natal 1. 
Cre:ida desde la ciudad, la arc.1dia andin.1 

de los indigenistas fue el pnm~r intento colectivo 

Perú 

de forjar un a rte 11acto11a/1. Pero la escuela de 

Sabogal fue sólo parte de un fenómeno mucho 

más amplio de indianismos y nacionalismos de 

todo tipo, que se m,1111fcstó en distintas formas de 

expresión cultural - fotografía , ilustración, 

arquitectura, literatura, teatro- y no sólo en l.1 

pintura. Entre los pintores mdigeni;tas 

indcpcndicmcs del grupo de Sabogal, Jorge 

Vinatea Reinoso ( 1900-1931) es quiz.is el que 

desarrolla un lenguaje m.ís origina l. Sus imágenes 

dd lago Tit icaca (fig. 190) crean la sensación de 

Utl tspa..-io \'dStO y simult,íneamcnte pbno, donde 
las pinceladas, arr.htradas sobre tcl.1s gruesas, 

parecen forja r la tra ma de un gran t.tpiz 

decorativo. 
Cu,rndo en 1943 Sabogal deja la Escuela 

de Bellas Artes, su indigenismo habí.1 pasado a 

con\'ertirse en una nueva o rtodoxia. Ha bía 

copado el único espacio importante para la 

creació n artística, dcspl.12.1ndo propuestas 

innovadoras como la poscubista dt Carlos 
Quízpcz Asín ( 1900- 1983 ), la expresionista de 

Macedonio de la Torre ( 1893- 1982), y la 

surrea lista del pintor y poeta César i\foro (1903-

1956) '. La creciente homlkl.ld al indigenismo 

pronto se cohesiona en torno a la figura que 

tomaría el cargo de director de l.i Escuela, el 

pinror Ricardo Grau ( 1907- 1960). Acompañado 

por el c rítico Rau l María Pereira, Grau apoyó b 
primera exposición colectiva importante fuera del 

ámbito de l.1 FNLIA: el Salón de Independientes 

de 1937'. F.1 término ~independientes" no 

seña"1ha ni un esti lo ni un programa artístico. 

Entre los exponentes muchos eran arri,ras 

convcncion.,lcs, y muchos trahaj,1ban tambifo 

temas and inos. l.o que reclamaron fue l.1 lihertad 

para explora r esos y otros temas a través de 

formas distinr.1s de las que había definido 

Sabogal. 
Para diferenciarse del indigenismo, los 

Jrtistas que ten í:in interés por el paisaje loc.11 

gradualmente fueron elun ina ndo de sus pinturas 

-AtH[ I.All'\OA~Mkl<.A~CJ llll >l<,10 "'< 
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!Js referencias ,rndinas. Signos de un lúcalismo 

anti-indigenista, !.is inügenes de l.1 .áriJ.1 CMtJ 

peruana y de Li Amaion1.1 enrranín desde 

entonces con fuerza en la pintur J ' · También el 
bodegón, el desnudo r el pais.1je puro, temas 

releg.1dos en l.1 pintura indigenista, comienzan a 

definir un nuc\'O co~mopolitismo en IJ pl.í>tica; 

pretextos pictóricos ~in a lusiones loc.1les, son el 

reflejo de una \'OCarión por explorar los a;pectos 

form.1les de la obra. Son estos los tem,ts 

p rmripalcs que Sérvulu Gutié rrcz ( 1914- 1961) 

aburd.1 en su pintura. En / A q11e111¡1 de J., ca,ia, de 

1954 (fig. 192.). la rigurosa construcción de sus 

lienzos anteriores. producto de w aprendizaje en 

Argentina con Emilio Pt·uoruti, romicnza a ser 

progresivamente desmantel.id.1. Empieza también 

por esta época su desarrollo hacia una violenta 

dcsmJterializ.,ción de las formas en un lenguaje 

expresionista que lln·a hasta lo~ límites de IJ 
ab\tracción. A pesar de que su pinrnra tuvo pocos 

seguidores, Sérvulo llegó a ser un bohemio célebre 

cap,ll de hacer de su arte un simulacro Je su 

propi,l vida, algo que se convertirí.1 en tema 

C<'ntral de la pl,ística peruana: e l arte como 

expresión de un mundo personal. 

Durant<' los a,ios n1arenta y c incuenta, 

épo.:a de una primera apertura de los artistas 

peruanos hacia influenci.1s exteriores, el 
muralismo mexicano~ como movimiento 

!Jtino.imericano de reconocimiento internacional, 

~jerce una poderosa influencia. Artistas como 

Alfredo Ruiz Rosas (n. 1926) trabJjan por 

primera vez dentro del m:trco del realismo socia 1, 

mientras que, con apoyo oficial, pintores como 

Ju.rn /\fanucl Ugarte Eléspuru (n. 191 1), Teodoro 

1'úñt·z U reta ( 1914- 1988) y S.1b1no SpringNt 

participan de un efímero movimien to mura lisra•. 

Pero es la c.1rrera de Ricardo Grau la que 

quiz.i mejor refleja los cambios de aquel los Jños. 

Si .ti llegar a Lima t'n 1937 su pintura no había 

sido m.is que una ver,ión domesticada dc b 

Escuda de París, en Lima iniciJr:í un proceso de 

cambios cstilí>ticos rt·peminos que lo lkv.ir.ín 

h.1sta la ah,tr.n:ción haci.1 los añns scscnta. Cnmo 
la figur3 ffÜ~ ,·1,1hlc de Lt rtnoYacic)n ~utíst1c1, el 
medio I(• exigió qu,· cnc.1rn.1sc todo lo nuevo. Sólo 

así comienza la voc.ición \':tn¡:u.1rd i,ta ele Grau y 

SU> experimcnt.tcioncs en el campo de l.1 pintura. 

Con él tamhién se instaur.1 la n<xiím -hast.1 

entonces prácticamente inexistente- de un:1 

vanguardi.1 artística. El art,e de Gr.w fue el 

complcmrnto de un.1 puj.rnte burgucsi.1 cuyos 

afanes modernizadores se enfrentaron a IJs 

estructur.1) tr.1dióo11alt"s de ti MKiJ...1.d peruana. 

El órg;tno de expresión de est.1 renovación 

artística desde mediados de los .11io, cu.1renta 

hasta los primeros años de Li décad.1 si¡(uiente fue 

la rev ist.1 de la Agrup.ición Espacio, un grupo de 

arquitectos, artistas e intelectuales que llevaron a 

cabo una enérgica camp.1ña a favor del arte)' l:t 

arquitcctur.1 de vanguardia·. 

En 195 1 Fernando de Sz¡•szlo (n. 192.5) 

presenta su primera muestr.1 de cu.1dros 

ab,rracw, cn Lima. Con antcriorid.td, artistas 

como Enri<1ue Klciser ( 1905-1977) y Emilio 

Goyhuru ( 1897-1958) hJhí,111 in,11rsion.1do en id 

abstracción. P,·ro P'.)r l.1 bd1gcr.1nci.1 Je su 

postura, y por el deb.tte qu<' logra generar, 

S,:yszlo ser .í d verdadero iniciador de l.1 

abstracción en el Pcr,1, CJt.d izJndo l:1s encrgi.1s de 

todo un grupo social que busc.1b,1 l.1 renovación 

\·anguardist.1. Arquitectos, empres.tríos e 

intelectuales se agrup,1ron en torno a l., G,11.-rí.1 

de Lima, fundad., en 1947 }' co1wertiJ,1 lut•go en 

el Instituto Je Arte Contcmpor:íneo. Desde allí 

fomenta r.in el mer,.1do lo,al y hadn po,ible 1.i 

llegad.1 de importantes muestras internacionales. 

Par.1 entonces, l:t ENBA h,1 bía pas.1do a ser una 

simple institución pedagógica. 

Por aquellos años ~urgen t.imbién 

cambios significativos en el campo de la 
esculrnra. Con la excepción de Lt obra de dos 

artistas españoles que trahaj.1ron en el Perú, 

Manuel Piqueras Cotoli y Victorio t-1Jcho, la 
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esculrnra no h,1hia logrado la importanci,1 dt· l.1 

pintura, \'CrJ.tJl'ro c.tmpo de b.uall.1 de 1.i 

renovación :1r1i,tica. Domin.1da por el 

monumento púhl1co COll\'Cncional y sujeta a las 

imposiciones del encar¡::o oficial, l:t esculturJ se 

había visto seriamente limitadJ por !.ls funciones 

que dchí.1 cumplir. Dur.inte los años cincuenta, 

sin emh.irgo. escultores como Joaquín Roca Rey 

(n. 1923). Albert() Guzm.ín (n. 1927) r Jorge 

Piquer.1s logran invadir l.ts galerÍ,h limc:ñ.,s con 

una obr,1 marc,1d.1 por l.1 inno\'.tción modernista . 

De l.1 misnu generación, Emilio Rodríguez 

Larraín (n. 1928) inici.1 por esas fecha~ 1111.1 

búsqucd.1 que lo llcvar.í a explorar los limites de 

l.1 escultura en proyectos de gr.in en\'crgadura, 

pero f,tmbién en estructuras m:is pequeñ.1s, a la 

vez discreta, y misteriosas ( fig. 191 ). 

El dcb.tte en torno., l.1 abstracción que 

suscita la obra dt· Szyszlo estar:í polariz.1do entre 

el form,1lismo purist.1 propugn.ido por el 
arquitecto y teóri,o Luis ~1iró Qucs.1d.1 y l.1s 

d,•m,tndas nacionalist.ts pero reno\'adoras del 

crítico Sehasti.in Sal.1z.ir l.\ondy '. En 1958, 

cuando tiene lug.tr el Primer ~aló n de Arte 

Ah,tracto, p la ahstr.tcción había logrado 

establec,·rse como trndenc i.1 dominante en el arte 

peruano. Al igu,11 que en toda l.1 región andina, el 

abstr.iccio11 is1110 peru,tno estará fuertemente 

ligado al i11form.1lismo europeo y luego al 

expresionismo abstr,tcto norteamericano. Se 
mantuvo siempre .1lcjado dd constructivismo 

que, a diícrt'nci,1 de lo ocurrido en el Cono Sur, 

jam.ís lleg,iri.1 a cjcrzer infh1,·111:i.1 en el arte 
pt·ruano. 

El uso de referencias a lo prccúlombino, 

elemento fácilmente idc·ntific,1blc: a nivd 

inremacion.11, se ..:onvirrló tn un.1 importantt~ 

estrategia de Jiferenci;iciún d,·ntro de: los nuc,·os 

lenguajt's pl:ístirns. Haci.1 1 %0, Altx·rto D.ívib 

( 19 U -1 988) comicnL:t .1 darl,· .1 "'' pintur.i, 

abstractas título, t·voc·adorcs de culturas 

prchisp:inic.is. Otros, como G."ton G.1rre.1ucl 

a 
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(n. 193-0, incluso incorporJron piezas 

arqueológkas ,1 sus ohras. P<'ro es Jorge Edu.irdo 

E1elson (n. 1923), poct,1 y pintor, qu ien con 

mayor dcMrcza logra comh1n,1r el rdtrente 

precolombino con búsquedas contemporáneas. 

Sus Q111¡ms (Í1g. 194) se ref1aen al ~i,tema de 

cuerdas de ..:olores anud:idas utilizadas por lo~ 

ant iguos peruanos como mo:todo mnemónico. 

E1el~on unliz,1 los nudos para insinuar un 

lcngu:11e ig.ualmente crípti.:o y sugerente. Sus telas 

anud.id .1s producen una ohr.1 de condt'nsada 

energía y de gran rigor conceptual, que logra 

cuestinn.1r la estrucrura tradJCion.il dd lienzo. Sm 

embargo, quien primero deiine el curso que 

tomará este an.:e~trJli~mo dentro Je la 

abstracción l1rica es Fernando de Szyszlo. Puka 
\Vama11i (fig. 193) es una de sus ohras 

características, donde formas arquet ípicas como 

el círculo son dotadas de alusiones mjgic:is ~- Al 

inspirarse en la poesía quechua o en la historia 

épica local, su obra se convertirá en el p:iradigma 

de aquella tendencia que la crítica colombiana 

Marra Traba definió como un .. arte de 

rcsiMencia": la alrernauva media entre los 

pe ligros d<' la colonización cultural r el 
nacionalismo folk lori~ta. 

La propuesta de Traba surge ante una 

coyuntura espccífic.i, ya que, como otros países 

latinoamericanos a medí.idos de los sesenra, la 

e~cena pcruan:1 v1vt· un rir1110 acelerado de 

recepción Je tendencias internacionales. 

Fonwntados por el crítico Juan Acha, los grupos 

Señal y Art<· Nue\·o intentar.in. hac1.1 finales Je la 

década, cr('ar una vanguard id Jo111in.1d,1 por los 

nuevos lenguajes art ís11cos y por un.1 vi,1ón 

futurist.1 y plen.1 de optimismo recnolúgico acerca 

de la in,;cn:ión del Perú en el nucrn orden 

mundial. Lui, Arias V<·r,1 (n. 1932),Jcsús Ruí¿ 

Dur,1nd ¡n. J 940) y Rafael 11,tsting, In. 1942) son 

algunos J <' lo~ ani ,tas 4uc 111,ursionan en el 

pop-art, op-art, abstrncción gcomémca y en los 

happenmgs. Al cornien/CJ de cst:1 .:tapa, lo pop 

est.irá definido p<)r las formas de l,1 cultura de 

masas intern,1cion.1l y r Ma vez por l.1s i1rnigene, 

comerciales producidas en el mercado local. 

La dictadura militar Je Juan Velasco 

Ah-arado ( 1968-1975) rompió ~on esta 

modcrniL.ición intern,1C1onalizantc. El populismo 

de su gohierno alentó proyectos tan dudosos 

como el nco1ndi¡:cnismo, pmpici:indo una vuelta 

a la figur.ición; pero también promovió una gran 

efcn•c,ccncia intclcctu.11 )' un interés renovado y 

radica l por aproximar~c a un públ ico cada vez 

m.ís amplio. En 1976 el Premio Nacional de Arte 

es 01org,1do a un rct,1hlista, Joaquín Lópcz Antay. 

El dehare que su rge entre artistJS que rechazan o 

defü-nden la ekc ión de un artcsa110 p,1ra un 

premio de arte resquebraja l.1 ilusión Je la posible 

equivalencia de e~tas dos esferas)' la .:reencia en 

el arte como elemento integrador de una nación 

pluricultura l '"· La artesanía rura l ya no podrá ser 

ut ilizad.1 o admirada sin l.1 carga de un 

cucst1onamicnm crítico. Surge entonces un nuevo 

paradigma de lo popula r b.tsado en la cultura 

urlMna, producto de migraciones sucesivas de las 

provincias que desde los a1ios cincuenta había n 

dobl.ldo la pobl.iciún de Lima. L., m iseria de las 

harn.idas donde se hacin,lll los inmigrantes será 

rNr.1rad.1 en la pintura hipcrrealist,l de 81II Caro 

(n. 1949) . . Matizado por lo, tonos sepias de su 

pintura, el fino esteticismo de su obrn no logrará 

s.1tisf.tccr l,1 necesidad scntid.1 por un grupo de 

arristas jóve,ws, no )':I de reprCSl' nt.ir esta nueva 

realidad, sino de p.1rt1cipar en ella. 

De los cvenros arrístiws y populares 

masivos organi1ado, Jur.1nte l,1 d,cudura m1l1tar 

(en parricu l.1r d festJ\ al Com .1ct:1 de 1971) surge 

el grupo J>Jréntesis -1.ucy Angulo, Fcrn.rndo 

&:dora (n. 1952), Jo,é Amonio Mora le~ 

(n . 1954), Rosario Noricga (n. 19.57) y Juan 

Javier Salazar-, y, en un:1 línea similar, el taller 

Huayco El'S, bajo el lidcr.11.go dd artista 

suizo-peru:rno Fran.:isco M.iriotti. los miembros 

de Paréntesis, junto con Ma nda Zevallns, 
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Herhert Rodríguez (n. 1959) y Armando 

Williams (n. J 956), formaron parre de este 

efímero grupo que experimentó con tf.:nicas y 

géneros nuevos para ere.u la posibilid.1d de un 

arte radicalmente público. Así, l.i im.1gen de 

Sarita Colonia, un.1 s.rnta popular rechauda por 

la Iglesia Católica, fue instalada sobre un cerro en 

la carrerer.1 Panamericana, imitando los Jmmcios 

publicitarios)' po lít icos que con frecuencia 

adornan los arenales que ci rcundan Lima. Los 

materiales utihz.1dos en su factura -1.nas de leche 

vacías- son un homena¡c a l.1 .:ulrnr.i dd rt'cidaje, 

pero también forman una poderosa met.ífora de 

l,1s carencias alimenticias de una población 

empobrecida. 

Durante los años setenta, dentro del 
marco de la pintur.i de cab.1llcte, también habíJ 

surgido una nueva figur.1ción definid.1 por arrist,1s 

como Ti lsa Tsuchiya, Alberto QuintJnill.1 

{n. 19341, Carlos Rev1ll.1 In. J 940) y Gerardo 

Chávez (n. 1937), quienes adoptaron recre.iciones 

imaginarias de m itos y sue1ios derivados del 

surrc,1lismo. movimiento que h.1st.i ento nces 

había influido sólo indirectamente en l,1 pintura 

peruan.1. De todos ellos, el umvcrso creado por 

Tils.1 Tsuchiya ( 1936-1984) fue sin duda 

excep.:ion.11. En tran,ición h.1ci,1 su gran serie de 

Mitos -paisajes de un fuerte telurismo mágico 

poblados por per,ona1cs inJcfin1bles-, Soledad 
(fig. 195) muestr,1 los logros de las formas 

sintetizadas de su primera época combinadas con 

la introspc.:.:ión erót ica y poética que at rav iesa 

toda ,u obra 11 • 

El retorno a la figuración durante los 

años setenta vio un renovado interés por entabl.1r 

un diá logo consciente con la ¡;ran tr.tdición 

pictórica europ<' :l, que es ci1aJa rnn admiración 

en el h1pt•rrc.1l1smo ~urre:ili,u de Humber10 

Aquino (n . 1947) y en las ,i lusiones formales de 

Hill Caro. A contrapelo Je esrr tipo de cit,1s, 

Hcrman nrnun \n. 193.3) inici,1 un diálogo 

violento con l.1s obras de los grande~ m.1cstros 

e 
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europeos. Al t rasladM los personajes de Manet o 

de Gora a escenarios exóticos, o al incorporar a 

esas obras rlcmenros extr,uios como rcc:ortes de 

periódico, Braun logra yuxtaposiciones 

<ksconcertantes. Por m<·dio de cllJs cuestiona, 

aunque dentro de sus propios pa rámetros, la 

universa lidad de estas imágenes, haciéndol.is 
poderosJmente relevantes para la peri feria del 

arte occidental. 
La figuración marcada por el surrealismo 

estuvo acompañada por una vertiente 

expresionistJ inaugurada por Sérvulo, explorada 

con macstrfo en las esculturas cxpresionistas de 

Cristina G,ilvez ( 1918- 1982) e institucionalizada 

en la Escuela de Artes Plásticas de la Uni,·ersidad 

Católica po r Adolfo Wintcrnit1. ( 1906-1994 ). 

José Tola (n. 1943), sin embargo, logra escapar a 

los peligros del e~presionismo como un lenguaje 
hecho. Elena 24-2-87 (fig. 196) no es una figura 

deformada, sino que incorpora a sus formas la 
violencia misma de su factura. La angust ia, el 

horror 111tenorizado de la obra de TolJ , no está 

limitado por un referente único, pero no deja de 

ser por dio símbolo preciso de una época 

convulsa de la historia peruana. 
A comienrns de los años ochentd todavía 

había un ambiente expectante. donde se unían el 
fervor populista, la creencia en el cambio y la 

esperan¿a de la nueva d,·mocracia. Pero la 

desilusión llegú pronto: la violencia desatada por 
la guerrilla de Sendero Luminoso, l,1 represión 

militar, pero también la autocensura y la 

desorientación, la crisis económica y la falta de 

espacios y de mercado, vieron apla,tarsc mucha,; 

inicianvas. Se genera liza entonces una tendencia 

que ha ~ido 111~~ regla que e.ccpción entre los 

artistas pcruJnos desde el siglo XIX: la migración 

a 1.15 grandes CJpit,1lt•s artísticas. ~tomento de 

búsquedas individu ,1les 111 ,ís que de mov imientos 

colcct1vos. la última década ha est,1do ma rcada 

tambifo por una creciente internaciona lización 

dd arte creado en el Perú. El crecimiento del 

circuito de galerías comerciales dura nte este 

período no ha ido acompañado de cambios 

sustanciales en otros ámbitos. La crítica de arte 

sigue ~iendo una actividad poco relevante )' los 

artist,1s todaví.i tienen que enfrtntarse a 

problemas similares a los de sus predecesores en 

momentos anreriorcs dd siglo. El compromiso 
con el medio local define la obra de muchos 

artisu s, pero l.1 1'1ísqued.i de un arte 

programát,camente peruano parece no tener ya ni 

muchos promotores, ni mucho srntido. 

196. Jn,r To, A - fi 1.-,. U -1-81, 1988. 
ticm~a mixta, 1.19 x 116 cm. c;()/~tt,c>u prwJdJ, L1.mJ 
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Uno de los legados más imporranres de la 

modernidad brasileña es el com:cpto de 

a11tropofagia 1, término acuñado en 1928 por el 
poeta y escritor Oswald de Andrade ( 1890-1954) 

y publicado en el número de ma)'O de ese mismo 

año de la Re1•istJ de A11tropofagia. A juicio de 

Andradc, la cu ltura brasileña sería capaz de 

devorar, digerir y transformar rodas las 

influencias externas y de crear con ellas su propio 

significado y su propia visión. Es muy probable 

que Andrade estu viera influido por el poeta 

futurista italiano Fil ippo Tornrnaso Marinerti 

(que ,•isitó S:io Paolo en 1926) o por su amigo, el 
pintor francés Francis Picabia, que creó una 

revista titulada Ca1111ibale en París en el año 

1928. Para Andrade, la cultura brasileña sería, 

pues, el resultado o btenido tras devorar todos los 

elementos encontrados dentro del país o aquellos 

que hu bieran ,·cnido de fuera. Es desde esta 

perspectiva corno debe entenderse el arte 

brasileño. 

La formación del arte brasileño 

contemporáneo es completamente distinta a la de 

cualquier otro país latinoamericano. Brasil no 

contó con civilizaciones precolombinas 

avanzadas corno la inca, la maya o la azteca y la 

población autóctona fue aniquilada durante las 

diferentes etapas de la colonización. los 

brasileños heredaron de los ind ígenas -calificados 

como afables por los via jeros del siglo XVI, 

aunque algunas tribus eran, de hecho, guerreras o 

caníbales- el há bito del baño, la concernplación 

de la naturaleza y el uso a limenticio de las raíces. 

l os colonizadores portugueses, a diferencia de los 

españoles, no llegaron a Brasil con el propósito de 

establecerse, sino con el de saquear y vender sus 

productos, enriquecerse y regresar a Portugal. No 

intentaron penetrar en el interior del país, por lo 

que permanecieron a lo largo del litoral. 

Tampoco consrruyeron imponcnres ciudades 

coloníales corno l.is que putcblan Hispanoamérica: 

la arquitectura barroca brasileña expresa más el 

anhelo evangel izador de las órdenes religiosas que 

la manifestación de las amh iciones de la Corona 

portuguesa. Por consiguien te, los edificios más 

importantes de la época colonial son las iglesias, 

los conventos y las escuebs. en lugar de edificios 

civiles como los palacios y los cuarteles. 

Los negros africanos, desplazados de su 

lugar de origen para ser esclavizados, fueron 

obligados a echar raíces bajo los ,·igilanres ojos de 

los propietarios y de la Igksia Católica. Ellos 

crearon religiones sincréticas y una raza mestiza. 

l os inmigrantes europeos que comenzaron a 

llegar al país durante la segunda mitad del 

siglo XIX, representan la última aportación al 

Brasi l conccmporáneo: la organización del trabajo 

)ºdelas relaciones laborales, el interés por la 

escolarización y por la formación profesional, y el 
cosmopolitismo. 

Los brasileños son el resultado de la 
mezcla, por no hahlar de la. promiscuidad, de 

todas escas ruas. Se han asimilado algunos 

aspectos de cada raza hasta fraguar la idmtidad 

brasileña: en las ciud,tdes brasileñas, las distintas 

razas y grupos étnicos no están a islados en áreas 

específicas, como Li rtle ltaly o Chinatown. 

También es interesante reco rdar la significativa 

aportación <le los japoneses, que llegaron a Brasil 

a principios Jel siglo XIX. Si bien comenzaron 

trabajando la tierra, acabaron por emigrar a las 

ciudades y dejaron su huella en la vida urbana y 

en la cultura dd país. 

los prejuicios de la sociedad brasi leña 

han llevado a una perversión del capital ismo, 

motivada más por la economía que por la raza o 

la cultura. No deseo fomentar aqu í el mito del 

buen salvaje (pues ya hace tiempo que ha dejado 

de existir) ni de una sociedad que convive en 

perfecta armonía. Tampoco quiero impulsar la 

idea de que los brasileños son víctimas de la 

colonización y del capitalismo. Si algo nos separa 

de la trágica sensibilidad de nuestros vecinos 

hispanos, es percisamente nuestra capacidad para 
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reírnos de los otros y de nosotros mismos. Este 

rasgo es, con todo, producto de la ansiedad, dd 

hecho de que desconocernos nuestra propia 

si tuación, de que hemos sido descartados como 

un error de la colonizacíón curopt'a. Para 

apaciguar la conciencia de los europeos, es 

necesario que Brasil permanezca en la periferia. 

Por esta razón se nos puede encontrar en 

cualquier sirio, pues sabemos que somos el fruro 

de lo que se conoce como civilización occidental. 

De ella hemos extraído rodas nuestras escuelas de 

pensamiento y acumulado nuestros 

conocimientos a fin de imaginarnos nuestra 

propia utopía y preguntarnos: ¿Qué somos? ¿De 

dónde venimos? ¿Adónde vamos? 

la llegada de la modernidad 

Tras la constitución de l.! República en 

1888, que abolió el reín,1do de la Casa de Orleans 

e Braganc¡a, su rgió en Brasi l un nuevo o rden 

político, social, económico y cultural. El 

pensamiento progresista floreció al lado de una 

industria en vías de expansión, impulsada gracias 

a la enorme afluencia de inmigrantes procedentes 

de los estados del sur de país. Ellos formarían la 

clase media que se const itu iria a principios del 

siglo xx. 

El desplazamiento del centro económíco 

desde Río de Janeiro, corazón administrativo y 

político del país, hasta Sao Paulo, donde se formó 

el Partido Republicano en 1875, fue un factor 

determinante en los cambios acaecidos desde 

entonces. la acumulación de riqueza por los 

~barones" del café procuró nuevas inversiones y, 

con el aumento de la mano de obra gracias a los 

inmigrantes, nuevas aventuras comerciales y 

financieras. Aunque pertenecía a los invtrsores 

locales, la industria manufacturera dio empico a 

inmigrantes a lt'manes e italianos; con ello 

provocó el arraigo de las ideas socialistas, que 

culminaron en la formación dd Partido 

Comunista en 1922. La nueva economía 

s 



transformó radicalmente las costumbres y IJs 

i<lcas, pues trajo consigo el cambio de la vida 

rural a b ,·ida urbana. 

Des<lc los tiempos del impt•rio portugués, 

Río de Janeiro se ha enorgullecido de su 

Academia Imperial de lkla< Artes, fund,,da en 

1826 de acul·rdo con el ncoda'1c1smo ortodoxo, 

A partir de entonces, el desJrrollo Je los nuevos 
estilos p1ctórtcos - romanticismo , realismo e 

impresionismo- siempre imitó los pa1rones 

europeos, Aunque Río de Jane,ro siguió siendo la 

capital de la Rcpúbli,a, la socied ad fue 

controlada políticamente por la poderosa 

oligarquía de 1erratcnicntc,, aferrados a los 

modelos cMéticos europeos más anticuados e 

influidos poderosamente por la d octrina 

po,im·ista. Por su parte, IJ ciud,,d de Sao Paulo 

cxpenmmtó un rápido crecimiento financiado 

por la, exportaciones cafeteras: aspiraba 

Jcsespera<lamenre a convenirse en un centro 

urbano. A diferencia de Río de ja ne,ro, que 

seguía el modelo urbanístico <lel París de 

Haussmann, S.io Paulo adop1ó la csté1ica 

arquitec1ónica del modernismo~· cdec1icismo. 

Como l.t elite de 1e rratcn1e11tcs aristócratas 

viajJba anualmente a Euro pa, tra ían de vuelta 

arte contemporáneo y las últimas ideas cstt'ricas, 

que circulaban a una vdoc1dJd 1nusi1ada. La 

au,encJJ de instituciones arrí,ticas y culturales en 

una ciuJJd que experimentaba rápidas 

transforma..-iones urbanas fomentó una nueva 

estética opuesta al conservadurismo del arte 

brasileño. 

L.1s primer J S muestras de modernidad 

resultan palpables en IJ producción de escritores 

y poetas como O swJld de An<lra.dc y M ário de 

Andrade, Manuel BanJeira y Menom del Picchia, 

y en IJs primcr.ts compmic1oncs musicales de 

Heitor Vil l.1-Lobos, Sin embargo, fueron las 

obras de AnitJ ~lalfarti ( 1889-1964), expuestas 

en S.io Paulo en 1917. el desenc::1dcnan1e Jel 

movimiento moderno en BrdsiL Alumna de Lovis 

Connth y Bi<ehoff Culn en Alemania, y de 

Homcr Boss en lJ lndcpcndcnt School of Art de 

Nueva York, ~lalfotti rompió en sus vigo rosos 

cuadros co n l.1 convenciones form,, lcs, crom.íticas 

y perceptivas, para potencia r una sub1etivid.1d en 

armonía con las ide.1s del expresionismo, como se 

observa en A boh.1 ( La boba, 1917; fig. t 97). 

Menos radicales que Nolde o Kirchner, e 
inspirados p.ircialmcnte en la estructuración del 

espacio cub1s1,1 y futurista , los cu,,dros de 

Malfatti conmocionaron, sin emh,u go, al 

mundillo Mtístirn de S.io Paulo y pro,·ocaron la 

ira de los conservadores. El escr itor J\lontciro 

Lobato, ddcnsor del ¡:ucto artí,tico eMablccido 

de la épcxa, publicó un largo artículo en el que, si 

bien reconocía el 1,1lcnto Je la p111tora, se negabd 

con vehemrnc,a a aceptM nuc\'OS movimientos 

a rtíst icos como el cuhismo )' el futurismo. 

Aunque M,1lfa11i recibió el apoyo de los jóvenes 

intelectuales, la reacción de los conservado res 

hacia su exposición JÍccró profun<lamt·nre a su 

evolució n artíst ica, Su audJc1a aní,t ica 1en 

relación a los cánonc, auux:ronos), producto <le 

sus viajes ,1l extranjero, fue ¡:r,1d11,1lmente 

sustituida por una actitud mn<lcrad,1, centra<l,1 en 

temas íntimos)' femeninos y en composiciones 

que ya no eran reprcscnum·as de l.t c,tética 

vanguJrdisld. 

La cxposidón de la obra de J\lalfmi 

organiZJda en 1917 sirvió, no oh,tame, como 

caraliz.i<lor para un grupo lk intcb:w.1 les que 

abrazaron las rcvoluoo nMias ideas de la 

modanid,1d y se rcbcl.1ron contr ,1 el Jrtc 

acadi·mico. Lo, jóvenes ,mi,tas de Siio Paulo, 

entre lo, cuales se hallaba Em,liano di Cavakanti 

( 1897-1976), se unieron a quienes hahí.111 vuelto 

a Brasil tras curs.ir es1uJ1os en Europa, como 

Oswal<lu GoclJi ( 1895-1960), Vi.:wr llrccherc1 

(1894,1955), Zin.1 Ait,1 ( 1900-1968) y los 

hermanos V111cente (1899-1970¡ y Joaqu im 

11903-1934) do R~go ,\lon1c1ro; sin olvidarnos 

del pintor suizo John Graz ( 1891-1980), a lumno 

19;. A,111 ~I 11 >ITn · A l<08\ (LA W&A), 

1917, ólrc, sol>r~ l,~11:.0 . 6 1 ;r íO cm. 
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201. T .\R\IIAl>ll ,bl,\IUI -A :<IC,RA (LA 1'H , RA), 

l9ZJ. ,Jito sohre l1r11:.o, 100 x 8 l. J cm. 
,\fosr,, de Artt' Ct.mtc·mporJuc•.i ,la Utt11iersul.1d<· 
Je S.io l'aulo, Siiv P;111/r, 

de Ferdinand HoJ ler que se instaló en Brasil en 

1920. Al término de 1,, Primera Guerra :-.tundial, 

se reanudaron los intercambios culturales con 

otras naciones, a los cuales se sumaron el 
desarrollo industrial y el crecimicnro urbano. 

Aquello era el progreso, y el mundo del arte no 

podía ignorarlo. Era el momemo idóneo para 

romper con el pasado. 

En 1922, año en que se celebró el 
ccnrcnario de la independencia política de Brasil 

con respecto a Portugal, un grupo de jóvenes 

artistas, escritores y músicos de Sao Paulo y Río de 

Janeiro an unciaron la celebración de la Semana de 

Arte Modema en el Teat ro Municipal de Sao 

Paulo con el objeto de proclamar la independencia 

cultural brasileña. El acontecimiemo, celebrado 

entre los días 11 y 18 de febrero, incluyó una 

exposición artística!, ues veladas poéticas, 

conciertos, conferencias y debates. El enfoque 

antiacadémi.o y gencralmcme rebelde de sus 

miembros comprendía el abanico de tendencias 

estéticas de principios de ~iglo, desde los residuos 

del art nouvea u y del po~impresionismo hasta el 
expresionismo moderado o la representación de 

motivos clásicos en clave de cubismo geométrico 

tamo en pintura como en escu ltura. El público y 

los medios de curnunicaci<>n ca lificaron de 

"futurista" a este bullicioso acomecimiento. El 

término sería uti li zado con posterioridad tamo por 

los conservadores, para referirse a la sublevación 

de los jóvenes modernos contra el orden 

establecido, como por los propios modernos, para 

reunir sus idea les de renovación estética y sus 

estrategias de combate, sin implicar con ello 

ninguna filiación al futurismo italiano. 

Los pnrneros años <le la modernidad 

brasileña no pueden ser considerados como un 

mero intento de emular, con diez años de retraso, 

a l,1 vanguard ia europea. Pese a que casi todos los 

partkipantes en la Semana de Arte Moderna 

habían pasado algún tiempo en Europa, y pese a 

que los ideales estéticos europeos fueron en gran 

parte responsables de his t ransformaciones en b 
música, la literatura y el arte hrasíleños, los 

artistas con temporáneos intentaron crear un., 

forma de exprcsiún genuinamente brasilc ,ia que 

pudiera encarn.ir la diversidad culrnra l de su país. 

A b influencia del cubismo francés, del futurismo 

italiano)' del expresionismo alemán, este grupo 

de art istas contemporáneos añadió IJ 

incorporacii,n de elementos nacionales, como el 
color, la luz y el paisaje autóctonos, sin olvidar 

sus arquetipos artí~ticos y cultura les, para 

expresar su conciencia de identidad brasileña. 

Las obras de Emiliano di C:walcanti y 

Cícero Días (n .1908) ¡x·rsonifican tales 

ambiciones; el primero de ellos por su adhesión al 

arte figurativo, pues siempre represcmó formas 

geométricas sin eliminar por completo la 

separación entre figura y fondo. Por medio de su 

intensidad y su variedad cromática, la producción 

de Cavalcanti se consagra a una un iformidad que 

subraya la superficie plana del cuadro. Como se 

observa en Cinco mo,as .le Cuaratingu<'tá (Cinco 

mucl,achas de Guaratin¡;uetá, 1930; fig. 198), la 
mujer es siempre el pcr,on,,jc central, r actúa 

como met.ífora de la sensua lidad y dd lirismo de 

la cultu ra t ropical. Sus mul:ttas reflejan la 
existencia de una naciona lidad forjad., por la 

mezcla de raz,1s y culturas di,tínt.,s, a unque 

funcionan asimismo como ,·stercmipos y, por 

consiguiente, a.:aban conviniéndose en l:t 

simplificacíún d.- las ,1spiracioncs imaginativas 

brasik,ias. Por su parte, Cícero Días se propuso 

fundi r el su rrealismo con recuerdos on íricos 

asociados a la región donde ha bía viv ido an tes de 

traslacl.use a Europa. H,1sta los años cuarenta, 

focha en que adopt<Í la pintura abstracta, la 
producción de Días plasma su estado natal de 

Pernambuco, si111ado al noreste ele Brasil, de un 

modo ingenuo y onírico. Esto se rcvcl.1 en () 

sonl,o da prostituta {El suc1io ,le l,1 prostituta, 

1930; fig. 200), insólita represent,ición de un 

espacio irreal con asimet rías incsperad.,s, repleta 

de extraños motivos y bañad,, con un semi miento 

m~gico, sin dejar por ello de s,·r tnn·nal. 

Durante los años que siguieron a la 

Semana de Arte :-.1odcrn,1, mros artistas se 

adhíriero11 al grupo y co111ribuyeron ,1 la 

fu11d.1eión de l.1 mo<lernid.,d en Br.1sil. Tras 

rea lizar varios viajes a Europ.1, donde csrndió con 

And ré Lhote, Albert G leizc, y Fernand l.éger, 

Tarsila do Arna ral ( 1886- 1973) part icipó en un 

viJje, organizado por el grupo vanguardista, a l,,s 

ciudades histórica~ del e~tado interior de ~tinas 

Gerais, y lo hizo .lcompañ:1d,1 por el po,·ta francés 

Blaise Cendrnrs. Visitaron las iglesias barroc.ls 

constn11das durante la fiebre del oro del 

siglo xvrn, y obser\'aron atemamcmc las fiestas 

popul.,res sacras (la S"mana S,11lta) )' profanas 

{los carn,wales). Est,1 experiencia marcó b 
aparici<Ín de la mnd<'rnidad en la pínrura de 
Tarsil.1 do Amar.,!, en el sentido ,unplio <le dicho 

término)' como correspondí,, a los ideales 

estéticos exprcs:1dos por o~wald de Andrade en 

sus m.lnificsms Pau Brasil y /ll ,111if1•sto 

Antropof.íg,co , c,.:rito, rcspecti,•amente en 1924 

y 1928. El crom,1tísmo extraído de l,1 sensibilidad 

popul.ir y la romndid.,d de las formas definen las 

primer.ls ohr.,s vcrdadcrameme modernas de la 

artist., , espcci., Imeme A 11egra (La negra, 1923; 

fig.20 1 J. Dura me l.i etapa cahiícad., por el la 

mi~ma como "a111mpófaga" a íinales de los a,ios 

veinte, los ideales cuhistas son enriquecidos con 

una \'isi<in de l,1 natura leza n·prescntad.1 como /o 

otro i11alcanzahle y ajeno a la razón. El resultado 

de ello es un S(·mimicnto de extra1ieza que guarda 

ciertas similitudes con algunas obras surrea listas 

europeas. No obstante, los cuadros de Tars1l:1 do 

Amara( se difcrenci,rn de las radi,aks ohras 

surrealistas coetáneas por la continua presencia 

de elementos amorosos y líricos, de los cuales se 

sir,•e la autora para evocar ensu(·ños info11tilcs y 

sugerir su nostalgia por las granj.1s y el paisaje 

rural brasileños. 

En 1923 el artista judío litu,rno Lasar 
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Segall ( 1891-1957) emigró a Siio Paulo tras haber 

participado activamente en el movimiento 

expresionista de Alemania, país donde había 

vivido desde 1906. Como puede apreciarse en 

Bananal ( 1927; fig. 199), sus primeros cuadros 

brasileños reflejan la pasión que despertó en 

Segall su país de adopción, pues plasma su paisaje 

y t ipos humanos sin las tensiones y el 

escepticismo que habían marcado su producción 

alemana. Sin embargo, su obra -que comprende 

pinturas, esculturas, dihujos y grabados- siguió 

fiel a las formas cubistas, a la emoción 

expresionista y a la representación fidedigna de la 

condición humana. Segall es el pintor de los 

marginados, los exiliados y los desposeídos. Su 

aportación al arte brasi le,io se debe menos a su 

técnica que a su actitud ética )' al ejemplo de una 

vida dedicada exclusivamente al trabajo. 

Las obras de Oswaldo Goeldi, Ismael 

Nery, Vicente de, Rego Monteiro y Víctor 

Brccheret fueron fundamenca les para consc,lidar 

el ideal moderno en Brasil. Goeldi es famoso por 

sus dibujos y grabados. T ras cursar estudios en 

Europa bajo el influjo expresionista, en Brasi l 

creó un mundo al revés, en el cual la humanidad 

es amenazada por la natura leza (sus casas parecen 

tener una realidad independiente en el paisaje 

urbano, y los peces siempre se rebelan contra los 

pescadores); g racias a esto desarrolla una 

concepción del mundo marcada por un cisma 

amargo y profundo, impotente ante la realidad 

social. El estilo de Gocldi, caracterizado por 

desviaciones que enriquecen su arte con una 

repentina e insospechada extrañeza, le si rvió para 

crear una forma de representación que "se hunde 

en imágenes del subconsciente, en silenciosas 

noches fuera de l riempo"l. 

Ismael Ncry ( 1900- 1934) también 

estudió en Europa, donde estuvo a l corriente de la 

obra de los surrea listas y, sobre rodo, de Marc 

Chagal l. Dejó una producción enormemente 

autobiográfica que exploraba la psiquis humana 

--.. --"' 

202. VICE~TI Do Rtco ~IO:>'l'f.lRO - ADORA(ÁOOO~ Rm ~IACOS (LA ADORACIOJ', DEl ()S Rrn.s MA<;o, ), 
1925. óleo solne/,r>1,o, 8 I x 101 cm. 
C<Jle(ao Cilberto Clwra11br1,,,J. A111sru dr Artt Moderna. Río dr Ja,rriro 

y articulaba una extraña combinación de fervor 

religioso y erotismo, como se observa en Figura 

( 1927-1928; fig. 204). Las sobrias composiciones 

de Vicente do Rego Monteiro guardan estrechos 

vínculos cc,n el espíritu mura lista, pues se 

articu lan a partir de una metódica geometrización 

donde la expresión está subordinada a los 

fundamentos constructivos de la superficie 

pictórica, como se re,•ela en Adora(iio dos Reís 

Magos (La Adoración de los Reyes Magos, 1925; 
fig. 202). La necesidad de rigor estructural y la 

búsqueda de b monumentalidad del arte egipcio, 

asirio y precolombino, motivaron la 

incorporación de temas regiona les y autóctonos, 

trabajadores, atletas y naturalezas muertas en la 

producción de Vicente do Rcgo. Víctor Brecheret 

fue el encargado de introducir elementos 

contemporáneos en la escultura brasi leña. 

Conocedor de la obra de Brancusi. Brecheret creó 

piezas cuya importancia reside en la asimilac ión 

de las enseñanzas cubistas; sus esculturas, tales 

como Tocadora de guitarra (La guitarrista, 

c. 1925; fig. 203), también son importantes por la 

ausencia de cualquier referencia psicológica y por 

la cc,mplcta dedicación a los problemas formales 

inherentes a l a rt déco, esti lo al que su producción 

está más estrechamente vincu lada. 

Los años posteriores a la Semana del Arte 

Moderna, que introdujo los ideales y aspiraciones 

modernas en Brasi l, estuvieron marcados por el 

continuo t rasiego de sus miembros desde y hacia 

Europa. Intentaron difundir y establecer 

simulr:íncamente los ideales modernos en Brasil 

como medio para plasmar su interés por los 

rasgos esenciales de la vida brasi leña y para 

diferenciar su país con respecto a las culturas 

europeas dc,minantes. Las exposiciones realizadas 

por artistas modernos fuera de Sao Pau lo fueron 

fundamentales para lograr tales propósitos, así 

como los debates y la circulacicín <le ideas 

generados por revistas como Klaxo11 (Sao Paulo, 

1922), Estética (Río de Janciro, 1924), Novíssima 

e terra roxa e 011tras terras (Siio Paulo, 1924), 
Madmgada (Porto Alegre, 1925), A revista (Bdo 

Horizonte, 1925), Verde (Cataguases, 1927) y 

Revista de Antropofagia (Siio Paulo, 1928). El 

ímpetu suscitado por la Semana del Arte 

Moderna de 1922 representaba la decisión de 

abandonar el arte académico y de renovar rodas 

las áreas de la actividad humana en Brasi l: del 

arte a la política, de la estética "callejera~ a la 

publicidad, del mobilia rio a la moda. 

Si la combatividad y las ambiciones 

reformistas caracterizaron al Brasil de los años 

veinte, las décadas de 19 30 y 1940 estuvieron 

marcadas por cambios en la polícica internacional 

q ue tuvieron importanrcs repercusiones en Brasil. 

El fervor revoluciona riú que había t ransformado 

el mundo, desde i\ léxico hasta Rusia, durante las 

dos primeras décadas de siglo comenzó a 

marchitarse. Lo susti tuyó el esfuerzo por asegurar 

la continuidad de estas victo rias difícilmente 

logradas, dadas la aparición del nazismo en 

Europa y la intensa crisis económica tras la 

quiebra del mercado de valores en 1929. 
Brasil vivió los acontecimientos 

internacionales y respondió a ellos a su manera. 

Al inconformismo de los a110s veinte le sucedió 

una época de conci liación nacional tras la 

Revolución de 1930, que llevó al poder al 

dictador Gctúlio Vargas hasta 1945. 
Por lo que respecta al a rte, la época 

políticamente conservadora de Vargas se 

caracterizó por el respa ldo absoluto a las 

:ictividadcs culturales, que fueron consideradas 

como manifestaciones del poder esta tal y come, 

instrumento para promover el nacionalismo. Río 

de Janciro volvió a convertirse en el centro 

cultural, condición que había pt•rdido durante 13 

década precedente en favor de S,io Paulo. Las 

visi tas de Le Corhusier en 1929 y de Frank Lloyd 

Wright en 1930 mostraron la necesidad de una 

nueva arquitectura, concehida como una 

oportunidad para integrar las arres•. Asimismo, 

e s 
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el visionario Lúcio Costa fue nomhrado Director 

de la Escola Nacional ele llda, Arre,. institución 

que a partir de 1931 promocionú )' pre111ió a los 

:trciscas modernos. Tocio, esto, cpi~oc.lio, focrnn 

decis ivos parn implantar la modernid.1d en l.1 

capital fcclcral de Río de J.tncirn. 

C:indiclo Porrinari ( 1903- 1962) e< quiz.í 

el 3rrist:1 <1tu.· expresa con mayor elocuencia en M I 

obra el espíritu de la época. pues ,e convirtió en d 

artista ofici,11 del ¡;ohiernn de Vargas. ;\licmbro 

del P:utido Comuni~t:t, Porrinari ~e consaJ!rb ~1 l.1 
invcstig:tcicí n de 1cmas histórico,;; n.tcion:tlco; con 

el ohjcro ele rcvel.tr varios aspectos de la in justicia 

socia l. tal corno se obscr\',t en 1\,kstif<> (Mcsti:o, 

1934: fig. 205). Sus cuadros sohr,· inmi¡;ramcs r 
trah.1jadnn:s, rcali1.1Cln, en formad,· mur.tics 

dentro)' fuer.1 ck Br.1sil. h:1bl.111 direcr.tmente a l 

pueblo; en ello, combinad muralismo nwxic:m11 

con la, sn luc:ioncs for111:1lcs del Pic:1sso de 

cntn.·gul'rr~b, r ::.e in:,piran en )a. t'norme 

admir.11,;ión de Portin:ui por lo, nlal'Stros 

rcnac(·nfist.1<; de la pc:rspl'niva. Su cont:t.'pción 

arcísrica y su co,mo\·isic'm le..· llc,·,uon ;1 c;onsi'-kr:lr 

a l:1 co111unid.1d ,01110 fund.1 1t1<·nro de b vida 

contl·mpor~ínca. en cuyo M.·no <.·I arte se integraba 

en l.1 vida cotidiana. l'orti11.1ri enc:1hczó un grupo 

tic artistas intl'íl'S:H.lo:, por )os tcm:ts soda les y en 

el que dest:K.1ron Thomn S.rnt:t Rusa 

( 1909-1956). Orl.mdo Tauz ( 1902- 1984), 

En rico lli:1nco (n. 1918) y l'rocn,;:1 Si¡;:1 ud 

( 1899, 1979). Su influencia 1:1111hién se dejó sentir 

en los :1rtist:1s d,· Río de Janeiro compromericlos 

con el arte íig,uracívo y los rcm :ts nacionalts y 

opuestos :11 ,Kad,·micismo de b Esenia de lld:1< 

Artes. Entre ello,, ,abe citar a /vliltnn l)acost:1 

( 1915· 1988), José l':1 ncc11i ( 1904-1958) )' Ado 

J\-la logoli ( 1906-1994). 

l.lc,·:1h:1n asimismo el sello de l'nrtinari 

las directrices ele \'arios grupos de ¡.:r.,hadores q ue 

surgieron por todo el país durante la ,c¡.:uml:t 

mit:HI de los :11ios cuarcnt:1 . l.a extr:wrdinari:1 

influencia del :irtista (conocida como 



Porti11arismo) durante el periodo sólo disminuiría 

tras la llegada a Brasil de los artistas huidos de la 

Euro pa nazi , como ~viaria Melena Vieira d:1 Silva 

( 1906- 1994 ), Arpad Szencs ( 1897-1984 ), Emeric 

l\farcicr (1916-1992) y Axl Lcskosehek 

( 1889-1975), los cuales se dedicaron a la 

enseñanza artística y estimularon la vida 

intelccrnal de Río de Janciro. 

Los desórdenes de los años veinte se 

agrava ron en S;io Paulo tras la cri~is política y 

económica pro,·ocada por la represión de la 

Revolución de 1930 y por el hundim iento del 

precio del café tras la Dcprcsiún de '1929. Ello 

p rovocó la dísolm:iún del grupo de arti,tas 

modernos, <1ue se unirían a asociaciones de 

distinta orientación política e ideológica . Los 

debates suscitados por e llos comprendieron desde 

cuestiones estéticas hasta intereses profesionales, 

tales como IJ responsabilidad social del artista, el 

mercado del ane, las instituciones y la política 

cultura l. En 1932 fueron fundadas la Soci<·dadc 

Pró-Arte M oderna (SPA M) )' el Clube dos 

Artis tas Modernos (CAM ). 

El grupo de artistas que formaban la 

SPAM, dirigida por Lasar Scga ll, organizó dos 

exposiciones: en la primera de dlas se colgaron 

cuadros de artistas de la Escuela de París 

pertenecientes a varias colecciones de Sao Pau lo 

al lado de obras de artistas brasileños; la segunda 

se cenrró en la obra de a rtisrns modernos de Río 

de Janeiro. Entre las act ividades artísticas de la 

Sl'AM se incluyeron asimismo dos fiestas ele 

carnaval para recaudar fondos. En ambas 

ocasiones los artistas, que conraron con la 3)'Uda 

de músicos y bailarines, crearon los decorados, 

los disfraces, la coreografía y la música. La 

pa rticipación de miembros de la SPAM prueba el 
interés de esta o rganización por los paradigmas 

d,· la modernidad. Las disensiones mtcrnas 

provocadas por los "integralistas" (versión 

brasilcri:1 dd fascismo italiano), que 

discriminaban a sus colegas b rasilcrios, 
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extranjeros y especialmente a los judíos, p rovocó 

una tensión insostenible entre los miembros del 
gru1x>, lú cual condujo a su desaparici<>n en 1934. 

El CA:-1 se caracterizó por un.1 mayor 

ind,·pcndcncia )' por la mayor agresividad y 
definición de su programa a rtísti-o. El grupo 

organizó varias cxposi.:iones, corno las que 

dedicó a Kiithc Kollwitz, a la Gr,íf,ca dil Rríssi,1 
(artes gráficas rusas) )' a los Dcse11hos de 
Cria11(as e l.oucos (Dibujos de ni,ios y dementes), 

así como conciertos de música contemporánea y 

series de conferencias y deb.ues sobre temas 

, ·ariados. pero relacioni1dos prineip.1lrnt'nte con 

problemas sociales. l.os en.::irgJdos de tales 

evcnt0s fueron Tarsí l,1 do Amara), MJrio 

Pcdrosa, rl pintor mexicano David Al faro 

Siquciros y Caio Prado júnior, por nombrar sólo 

a unos cuanros. El dirc.:ror del CA~! fue Flávio de 

Carvalho ( 1899- 1973), Jyudado por Di 

Cavakanti, Carlos Prado (n.1908) y Antonio 

Comide ( 1895-1967). 

Fl.hio de Carvalho, ingeniero y 

arquitecto (considerado como uno de los 

pr<·cursores de la ar4uitcctur.1 contemporánea 

brasile,ia), pintor. escultor, dibujante, 

escenógrafo y e><:riror vincul.1do al J\lovimi,·nto 

Antropófago de (hw.1ld de Andradc, creó una 

obr,l prolífica, marc,1J.1 por con,ideracioncs 

filosóficas y por un estilo a mc,lio ,amino ,·111re el 

cubismo)' el surre:ilismo. Fue d prinwr ,mista 

brasi leño interesado por el arte de los l<X<», h.1sta 

e l punto de afirmar que le hJbrí,r gustJdo d ibujar 

como e llos. Sus pinturas ,e centran en aspectos 

psicológicos de IJ condi.:ión hu111,1na, 

habitu,i lmenre resueltos en un,1s o br.1s extrari,1s 

donde los campos cromáticos di,ueh-cn la forma, 

definen pcrson.ijcs a punto de explot,ir o 

devuelven al absurdo los a rabe,cos y pl.inos 

yuxt.ipuestus :.1rh1rrari..1mc:nt.:, corno St" ohscrv.1 

en Asce11(iO dc(i111tt1•a de Cristo (Asce11sió11 
dc(i11itiva de Crisrn, 1932; fig. 207) . En 1933 

inauguró la sección teatral del C AM, denominada 

Teatro d,1 Experiencia (Teatro de LI Expaicnci.1). 

Como la primcr,l producción te,1Cr,1l del grupo, 

8'11/ado do Ve11s Morro (8,11/c del Dios Muerto), 
fue cl.iu,urada por la polid.1 de Vargas, se 

abortaron rod.1s las activid,1dcs teJtrales ,k·I 
CAM. 

Los tres S,1liks de ~L,io entre 1937 y 

1939, o rganizados por Fl:ívio de Can•alho y 

Quirino d.1 Srh-a ( 1902-198 1 ), fueron o t ro 

imporrJnte episodio artí,uco del periodo en Sao 

Pa ulo: del mismo modo, las tres expo,ic iones del 

grupo cono.:ido como FilmiltJ Artísti,·,1 P,111/ista 
(l-1 Familia Artística de S.io Paulo), .:clcl>r,1da~ en 

1937-1938 y 1940. reunieron a varios artistas.en 

su m.i~·oria l.1 ~egunJ~1 gcncrn~iCln de inmigran res 

itali.1110s pcrt,·nccientcs al Grupo S.1nt.1 Helena. 

Puesto que lo, S.11,ie~ d..- ~Llio presentaron en un 

mismo e'ipacio l.1 produc:ción Je .trristas 
brasi lcii.os y artistas fo ráneos~ son un .Huecedenre 

de las Bi,·nak-s de S.io Paulo. La presencia de 

a rtist.1s como Ben N1<:holson. All,crw l\l agnclli y 

Alex.1nder Caldcr s irvió p.1rJ revit.ilizar los 

dd,,1tes estéticos en l.1 comunid.HI .irtí,tica d..- SJo 

Paulo, que h.1st,t cnronces no habi., mostr,1<lo 

indin.i.:iún algun.1 h.ici.1 la v.111¡;u.1rdia .irtística o 

el arte ah,tr.i.:to. Lo, S.i l(,cs de 1\1.i io revelaron la 
ne,,·sidad de destruir este ai,l.11nicnto cult ural. 

las expos i..:ionc, de l,1 Familia ArtísticJ 

Pauli,1,1 1110,tr.1mn, por orr:1 p.irte, el interés de 
los artist.1s d,· Siio Paulo por des.1rrollar un 

lcngu,1je pl.í,ti,o b:1s,1dn en el cro111.1tis1110 

autócrono )' en las e11sc1ia11zas de lo< ~r.rndes 

n1.1cstros de l.1 hi,t0ri,1 dd arte, ,obre todo los 

italiano, y l'aul Cé,:inrw ' . Al proceder de í.,mi lias 

prokt,iri,1s y de clase media h.1j,1, e,tos :1rtist.1s 

pl.1s m,1ro11 los suburbio, de S.io P.11110 o pintJron 

los cl.ísicos rcm;1s n.·li~10S<>~. 11,1tur.1lcz .. 1, muerr.ts 
y retratos con ).is 111ism.1< ton.1lrd.1J ,·, t,·rrosas que 

sus in,pirador,·s. Aldo L\ona,ki ( l 9.!.,-1974 ), 

Franci,rn Rcbnlo ( 1903- 1980) y Alfredo Vol pi 

( 1896-1988) son los .1rtis1a< 111.is 1111porta111cs del 

grupo. La carrer,1 de Volpi es una de l.1s 111.ís 
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significativas del arte brasileño. Pintor figu rativo 

en sus orígenes, fue orientándose hacia la 

abstracción a medida que redujo los elementos 

del paisaje a líneas estructurales, formas 

geométricas y campos de color. Volpi comenzó a 

interesarse por lus clcmcmos puramcnre estéticos 

del arte durante lo~ años cincuenta, centrándose 

en estructuras cromácicas )' ucilizando cémpcras y 

ccxturas en sus cuadros. en los cuales plasmaba 

invariablemencc casas, fachadas y fiestas 

populam (véase Casas, 1955; fig. 210). Su 

producción, análoga al arte concreto brasileño, 

no se prescaba a especulaciones de orden 

intelectual ni exigía conocimientos teóricos por 
parte del art isca, pues afirmaba interesarse 

exclusiva menee por el color. flVolpi se halla en el 

punto medio entre la visión trascendente y los 

sustratos populares de sus orígenesfl •. 

En otros Escados brasilei\os, los logros 

modernos sólo pudieron alcanzarse, en general, 

durante los años cua renta. Hubo episodios 

esporádicos que pcrmicieron la renovación o la 
creación de políticas propulsoras de la 
modernidad; sin embargo, el debate siscemático 

sobre arte contemporánt'o tuvo que esperar a la 
creación de asociaciones y clubes de artistas 

modernos, sin olvida r la aparición de clubes de 
grabado en ciudades ajenas al eje Río de 

j aneiro-S5o Paulo, inspirados en el mexicano 

Taller de la Gráfica Popular ' . 

Anticip.indose a la renovación impulsada 

por la creación de muscos artísticos y por las 

Bienales de Sfo Pau lo de lo\ ai\os cincuenta, 

cuatro aniscas dcsempcñaron un papd 

fund .1111cnral en l.1 fundJción de una sensibilidad e 

ima¡;inadón genuinamente brasileñas: Alberto da 

V..-iga Guignard, Maria l\larrins, Lívio Abramo y 

José Panceni. 

Guignard ( 1896- 1962), estudiante en 
Europa )' mentor de las fururas generaciones de 

artistas brasi lei\os, "creó una producción que 

permanece como una isla solitariJ en la evolución 

del movimiento moderno desde los años treinta 

en adelante ... bajo lsusl convencionales 

representaciones figurattvas. puede vislumbrarse 

una concepción sofisticada de la n.uuralcza. eñ la 

cual se man ifiesta la subjctivid.1d lírica del 

artista fl •. Aunque el arte de Gui¡;nard se asemeja 

al de los "primicivistas" en su visión ingenua y su 

hábil representación de la realid.1d, el grueso de 

su producción, como en rais.igcm de 0 11ro Preto 
(Paisa1e de Ottro Preto; fig. 206). refleja en sus 

superficies di Manas, por d contrario, desfuerzo 

de una mirada sofisric,1da que desea akanzar 

dicha inocencia. 

Las expansiones y contracciones 

orgánicas en las esculcuras de Maria MJrtins 

(1900-1973). amiga íntima de André Brcton. 

~larcel Duchamp y Piet ~londri.10, expresan de 

dos modos disrintos el original desorden de la 

vid.1 brasilei\a, tal como sugiere O impossll'tl (Lo 

imposible, 1945; fig. 208). ·El primero se 

presenta, en un conjunto de obras dedicadas al 

Amazon.1s, como el inconsciente mítico del alma 

brasileña, que surge en los dolorosos esfuerzos 

invertidos al nacer por una n,uura lcza generosa y 

exuberante, pero también ignorante e indómita. 

La segund.1, que brota como dique inundJdo del 

inconsciente psicológico, se rinde 

desvergonzadamente a la retórica de sus 

imágenes"•. 

Lívio Abramo ( 1903- 1992) fue, junto con 

Segall y Goeldi, uno de los fundadores del 

grabado contemporáneo en Brasil. Hijo de 

inmigra ntes de clase obrera, su producción se 

caracteriu por su pro funda humanidad e interés 

por las cuestiones sociales. incluidas la vida de los 

obreros inJumiales, l.! guerra civil espJñola y la 

cultura afrobrasilei\a. Realizadas bajo d influjo 

de los grabados expresionistas de Kiithc Kollwitz 

y Franz lllase rcel, las xilografías de Abramo 

permanecen como uno de sus logros más 

significativos. Las enérgicas incisiones 

superfici.1les de tales xilograÍÍ.ls, aniculadas en 



unJ secuencia de área, blancas y negra,, 

mrcns1fican el efeeto expre,iom,ra. Con el 
tiempo, su expansiva gcstuahdad gano en vigor) 

d1s.:1plma; al mclmr linea, y plano,, espacios 

llenos)' , ,ac10;,, todo, lo, elemento, transm111,1n 

una sensac1on de dinamismo s1m1lar a lo, 

proccd1m1entos compo>1uvm del arte ab,rracro 

en lo, año\ cincuenta. 

Si bien es famoso fundamentalmente por 

sus pa1sa1cs, sobre todo por sus marinas, la 

verdadera modernidad de Jose Panccm reside en 

sus obsesi,•os autorretratos, como AuuJ-t,1da 

(1945; fig. 209). Mientras sus pa1sa1c;, resueltos 

en composiciones sencillas y cqmlabradas, 

respiran el mílu10 estético del po,1mpres1omsmo 

con referencias a Cézanne, su, retrato, son 

claramente c,pres1on1stas ) encierran una 

1nrcn>1dad enormemente cspinrual, pues 

comunican la melancolía del artista } una 

profunda >ensac1ón de soled,,d. 

La segunda íase de la modernidad: 

1950-1985 
Si bien el grupo organizado alrededor de 

la 5cmana del Arte Moderna de 1922 inauguró el 
debate sobre la modernidad en l1rernrura, música, 

arquitectura y artes plámcas, hubo que c,pcrar a 

la décad,, de 1950 para que este movimiento 

atra1era la atención de roda la sociedad brasileña. 
LJ experimenrac16n formal de los esquemas 

modernos, que venía de,arrollándose desde lo, 

año\ veinte, no había hallado ningun rcíle10 fuera 
del círculo de los inrelccruales, lo, colccc1onisras, 

los artisras , sus amigos. &re hecho no invalida la 
labor pionera de amstas como Tars1la do Amara!, 

Oswaldo Goeld1, 01 Cavalcann, Lasar Segall, 

Guignard y de orros que, pese .1 no haber conudo 

con ~u1dc,res, plantaron las semillas para la 

creación de una esténca propiamente brasileña. 

Hoy en J,a se con>1dcra que sus obras, 

~-..racrer11adas por sus poderosas imágenes y su 

singular nral1dad, fueron modelos del rico> féml 
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influjo sobre las generaciones futuras. Desde los 

años sesenta, fecha de la aparición de una historia 

del arte brnsi leño verdaderamente sistemática, 

estos artisrns han sido una fuente de inspiración y 

un punto de referencia continuos para artistas, 

críticos e historiado res. 

Al igua l que otros países 

latinoamericanos, Brasil acumuló una importante 

riqueza gracias a la exportación de materias 

prunas y productos agrícobs a las fuerzas aliadas 

durante la Segunda Guerra Mundial. Como 

resultado de ello, a mediados de los años cuarenta 

el país estaba preparado para un rápido 

desarrollo, pues invirt ió en industria pesada y en 
bienes de consumo a gran esca la, brindó 

oportunidades para las inve rsiones extranjeras e 

importó tecnología sofisticada. Todo ello 

marcaría el inicio de los llamados "años del 

desarrollo". 

la construcción de una nueva capi tal, 

Brasilia, es el símbolo más frhaciente del esfuer1.0 

invertido en la modernización del país y en su 

incorporación al mundo moderno; un mundo 

hecho a imagen y semejanza del modelo 

económico, político y social estadounidenses. La 

nueva capital encarnaba las aspi raciones de una 

sociedad que anhelaba romper la imagen de 

economía agraria, pese a conta r con un gobierno 

y una administr:tción pública compuestos 

ma yoritaria mente po r terraten ientes y carecer de 

una historia y unas tradiciones prolongadas. Con 

la ubicación de la nueva capiial en d corazón del 

país se quiso aumentar la importancia del interior 

como parte integral del vasto terri torio nacional y 

a l mismo tic;npo rechazar un pasado colonial que 

sólo había fa vorccido el desarrollo a lo largo de la 

costa. Por primera vez hubo la convicción de que 

Brasi l iba a ser construido con el esfuerzo y el 
trabajo de los propios hrasileños. 

L:i ciud.1d de Siio Paulo, que nunca había 

a lbergado el centro ejecutivo del gobierno (aun 

cuando hubiera sido el centro financiero de Brasil 

Brasil 

y presenciado decisiones trascendentales de la 
hiMoria brasileña), se convirtió aho ra, de hecho, 

en l.t capital donde se concentrarían los fondos 

nacionales e inte rnaciona les invert idos en la 

transformación del país. Este programa de 

modernización implicó tanto a las fam ilias 

brasileñas de rancio abolengo como a los nuevos 

ricos, descendie111es de inmigrantes italianos, 

espa ,ioles, judíos, libaneses y alemanes. Toda la 

sociedad propuso un proyecto general que regiría 

el conjunto de actividacks relacionadas con el 
desarrollo nacional. Ello puso de manifiesto la 

necesidad de formar profesionalmente a los 

técnicos e inteb:tuales que en el futuro serían 

requeridos para determinar y solucionar los 

acuciantes problemas derivados de dicho 

proyect0. Se crearon, por tanto, escuelas técnicas 

y universidades, además (le centros de formación 

profesional. 

La próspera clase media brasileña invirtió 

asimismo en su propio desarrollo cultural, pues 

intentaba sat isfacer la sofisticación recientemente 

adquirida. Se llevaron a cabo importantes 

iniciativas culturales en e l campo del arte y las 

humanidades, como la fundación del Muscu de 

Arte de Sao Paulo (1947) y de su Escota de Artes; 

los musco, de arte contemporáneo de Sao Paulo y 

Río de Janciro ( 1948); el Teatro Brasilciro de 

Comédia (1948); l.1 Companhij Cincmárografica 

Vera Cruz ( 1949); la Re.le Tupi de Televisan 

( 1950); y 13 Escota Superior de Dcsenho 

Industri al (1963) . 

El fin de la Segunda Guerra Mundial 

acarreó profundos cambios en la creación 

artística a escala mundial y Brasil no saía una 

cxcepci6n. El debate art ístico, interrumpido 

durante la guerra, fue reanudado: en aquel 

momento se centraba en l,1 hegemonía de las 

tendencias estiticas entre Europa)' Nncva York, 

donde el expresionismo abstracto esrnba 

adquiriendo mayor importanda. Poco a poco la 

abstracción, en sus dos ma nifestaciones -la 
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informal y la geométrica o concreta- , se convirtió 

en la nueva estética a escala internacional. En 

Brasil, el premio otorgado al artista suizo '.\lax 
Bill en la primera Bienal de Sfo Paulo ( 195 1) 

significó el reconocimiento de esta corriente. 

También ahrió el camino para la 

internacionalizació n del arte brasileño, que en 

esos momentos tenía a la abstracción como su 

tendencia más significa tiva'''. 

Tras una larga lista de exposiciones de 

arte internacional en Brasi l, la abstracción pura y 

el racionalismo riguroso ejempl ificado por el arte 

concreto llegaron a dominar la escena artística 

brasi leñ.1. La producción figurativa fue 

suplantada por una estética visua l que se 

integraba funcionalm<·nte en el espíritu moderno. 

Por aquel entonces, el arte representaba el 

progreso científico r tecnológico en su forma más 

pura, tal como habían revelado P,et Mondrian y 

la Bauhaus. En 1952 el Grupo Ruptura promulgó 

un manifiesto y celebró una exposición en Sao 
Paulo. Encabezado por Waldcmar Cordeiro, 

conraba entre sus fi las con Geraldo de Barros 

(n .1923), Lothar Charoux ( 1912-1987), Luiz 

Sacilotto (n . 1924), Kazmer F~jer (n. 1922), 

Leopoldo Haar ( 19 10-1 954) y Anatol Wladislaw 

(n. 1913). Su propuest,1 artística se oponía al 

naturalismo y a la fi¡;ur,1ción hedonista, pues 

favorecía "l.1 renovación de los va lores esenciales 

de las artes plásticas (espacio-tiempo, movimiento 

y materia )", y c:trgaba el ace1110 en "la intuición 

artística que segu í.1 principios claros e inteligentes 

y ofrecía posibilidades p.tra el desarrollo 

práctico". El Gru po Ruptura concebía el arte 

como "medio d,· conocimiento deducible a partir 

de conc,·ptos•· 11
• Aquel mismo aiio, y con las 

mismas i,lcas, apareció en Río de J:111eiro el 
Grupo Frente, encabezado por lvan Serpa y con 

artistas como Aluísio Carviio (n. 1918), lrgia 

Clark, LygiJ Pape, Décio Vieira ( 1922-1 988) y 

Abraham Pal.1tnik (n.1928). 

Ambos grupos promovieron sus 
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progr;unas e ideales artí~ticos acti,·,unente, 

organi1ando exposicion<.·s r {:l'ttCrnndo 

acalorados dehaies. Resul1ó crucial la activa 

colaboración cid crítico :\forio l'cdrosa, experto 

en las teorías de la Gcstalt, como también la de 

los poetas concretos Décio Pignata ri, Fcrreira 

Gullar y los hermanos Ha roldo r Augusto de 

Campos. 
Por lo que respecta al arte concreto, las 

producciones de Wa ldemar Cordeiro 

( 1925-1973) e h·an Serpa ( 1923-1973) se 

con,·irticron en modelo de lo, ideales 

concretisras, según se revela en la obra de Serpa 

l'i11111ra 206 ( 1957; íi¡;. 2 13). Como ambos 

sufrían una c.:ontinua fiebre creativa )' reno\'aban 

interminablemente su actitud artística, iníl uycron 

poderosamente en otros art isras. Tras 

experimentar con la abst racción gestua l, Serpa 

vol,·ió a una figuraci<:>n rorund:tmt·nte 

exprt·s ionista, r a menudo erótica , a mediados de 

los sesenta. Su producción tardía comprende un 

conjunto de dibujos y pinturas curo, 

cxpcri1ncnros ópcicos C\'OCart l:1 oril•ntación 

constructi,·a d,· sus prinwras obras. Pese a su 

compromiso inici3J con la ahstra<:c1(m concreta, 

Cordciro ;1doptó una fi¡;ur:1ción de corte pop en 

su variante br,1silc1ia de los .iño~ sesenta, pero 

acabó intcn·sándosc por las computadoras )' 

otros medios electrónicos )' cibernéticos como 

fuente de investigación artística (Afo11i111e1110, 

1955; fig. 211). Tanto Scrp:1 como Cordciro 

utilizaron su o hra para in,·esti¡;:1r y reflexionar 

sobre el arte y el lu¡;ar que éste ocupa en las 

sociedades urbana, e industriales. 

En 1959 se publicó en Río de Janciro el 
Manifcsto Neoconcrcto: de Fcrrt·ira Gullar, 

coincidiendo con la primera Expo~i,;.io de Arre 

Neoconcrcta: ambos acontecimientos lkvaron a 

la ruptur.1 con los artistas concretos. Al criticar el 
exceso Je racionalidad r b absoluta exclusión de 

la cmo.:ión en el arte i;oncreto, el manifiesto 

sugería principios genera les para las :1rrcs 

plásticas, la poesía y la prosa a tr.wés de la 

armoni1.:lciún de las cxpcrknci:is scn<.orialcs e 

intcll"Ctualcs. ••f.os artistas ncoconcrccos ~e 

:thri('ron a su entorno)' :rechazaron gradu:t lmcnrc 

la pintu ra de c;1b;1 1lc1c y l:1 escultura estática, por 

lo que desmitificaron el <>hiero Mtístico. De este 

modo. surgieron origina les propueo;t:1s anísticas. 

hasad.,s en experimentos con el color, el 
c inecromatismo. las ohr:1' con efectos 

subliminales. así como l:t original producción 

táctil)' visual el,· Ln;ia C l:1rk, cuyo resultado era 

[la cre:1ción l de un unin-rso ~ensoria l )' una nueva 

relación objeto-sujeto .. .,. En las (ilas de estos 

anist:is nc<>\:oncn:to~ ese u vieron Amílcar de 

C 1stro, Aluísio Ca rdo, l'ram Wcissmann 

(n.1914), Ly¡:ia Pape, \Villys de Castro, Hércu les 

Barsotti (n. 19 14) r Hélio Oiricica. 
Las primeras ob,ras concretas de Lygia 

Clark ( 1920-1988) aspir:1ban :1 eliminar l,1 ick·a 

del espacio pictórico como representación 

medi:1111,~ el uso de superficies modulad.,s r la 

creación de ilusión :1 pan ir de p lanos 

iridimcnsio na lcs. Después crecí las series Casulos 
(capullos) y Tr,·/mll/rs (enredadera,), superficies 

planas desplegadas en ol>jew; iridimcnsionalcs 

que intentaban intcgr:trsc en d C$p.1cio 

circundante. Con la ,cric nichos - láminas de 

metal unidas por bi sagras-, Clark íuc la primera 

artista hrasilei\a en servir-~e de la participación del 

espect.1dor p.,ra el.ir forma a una producción que 

se hall:iha en 1111 continuo estado lk· rl'i:rl'ación. 

Ello se observa en lltdm, rnra11g11,·iio duplo 

(nid10: c011grcio do/,lc, 1 % I; fi¡:. 2 12). Desde 

mediados de lo~ :tilos Sl'!)cnta coml'nlÓ a 

irneres:trse viv:imcntc poir l.1 poética corpor.1I. 

utiliza ndo experiencias sensoria les r objetos afi nes 

par:i dc,pcrtar el interés d el cspect,ulor. Esto l:t 
condujo fi nalmente a dc,U ica rsc por completo a la 
terapia 1)or medio del a rte. 

Hélio Oiticica ( 1937- 1980) s i¡:uió un 

camino similar a Clark: comermí tra bajando en el 

mo\'imicnto concreto, con el ,ual irttcm6 destru ir 

11\ 

la superficie pictórica bidimensional r crear 

"rclie,·c c·sp:1cial .. en forma de objetos 

monocromos orµ:1ni1.ado'l: cspaci:i lmence. A csrns 

obras les siguieron lo, l'cuetrdn•is (l'c111'trables). 
espacios creados a partir de la colocacicín de 

ohje1os monocromo<: los 13ólidcs (i\lctcoros), 

c:tjas y contenedores con elementos orgánicos 

como conch.1s, pol vo, :trena y a¡.:ua que podían 

ser tocado, por el púhlico. entre lo, cu:iles 

des1,ica 13,í/,d,· 18. /!- U 1: Homenagcm .1 C,m, de 

Cat ·.1/o (Meteoro IS. /!- U 1: Homma;c a Cara de 

Cm111/o. 1967: fi¡.:. 214): y, fi nalmente, los 

l'ar1111golis, ¡;uirnJldns confc.:cionadas con tela de 

colores que los espcctadore, debían utilizar parn 

describir mo\'imientos en e l es pacio. La 

producción de üiticica ha ernlucionado desde la 

experienci.1 puram,·111,· ,·isu.,I del objeto hasta una 

experiencia d in:ímica basad., ,·n la sensualidad de 

los m:1tcriak$, en l., cua l participJ todo el cuerpo. 

El ,me, a juicio de Cbrk y Oiticica, era ante todo 

un.1 c:.tr:lt1.;gi.t l.'XiStl·ncb l. 

La producciún de los :mista s concrc1os r 
lll'l>l"Olll'.'íl'tos impul.¡C) fo aparici()n de un conjunto 

de ohr.1.; que constUU)'l~ron. por primcra \'eZ. un 

arte C)IX'dfic:imt·ntt.· brasileño ~oncchido como 

méwdo d,· conocimi,·nto. Entre los art istas que 

~iguieron un enfoque simitu. dcsrac:in Amíkar de 

Castro (n. 1920), rnras esculturas de hierro r 
acero son reducidas a su forma cleme111al, 

modul.,das )' cortada, con gestos que combinan la 

intuiciC1n y el or<lcn riguroso. como en Scm Títuio 

(Sin 1i111/o, 1967: fig. 2 17): Rubern Va lentim 

t 1922- 1992), q ue en sus pintura, ,k exu berante 

cromati~mo y en ~ll~ objetos tridinu:-nsion:i lcs 

construye una geometría inspirada en lo, 

símbolos :1fmhr,1>ilctio,. como rn Co111¡,1>si(a<> 

(Com¡,ns1riti11, 1960: fi¡.:. 2161: l.rgia Pape 

(n. 1937), cuyo, monmipo, xilogrMico, cxplor,rn 

la~ rcl,icionc, dialt'nicas entr,· figurar fondo, por 

lo qut desafían l.1 percepci,ín del <'<J'<'Ctador 

(TLwfori•s, 1958; fig. 21 S); Sér¡;io Ca margo 

( 1930- 1990) . curas s111wrficir, de madna en 

n 
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relieve cxplorahan los efectos de l:t modulación y 

b repetición como un intcrmin:ihlc juego entre la 
form:1 )' b pcrcepcicín, tal como se ohser\'a en 

Relcl'o 124 { 1966; fi¡,.. 215); i· Willrs ele Castro 
( 1926-1988), que con sus "objetos :Ktivos"' 

intenta rc,·clar los problemas intrínsecos al 

objeto, su narnralcrn y sus rasgos esenciales. 

La ahstracciún informalisra, iníl uida por 

el Tachisme francés, la acticm ¡minti11g )' In 
gcstualidad expresionista, apareció como 

altcrnati,·a a la abstracción geométrica. Antonio 

Bancleir:1 ( 1922-1967), cura abstrncción ahogaba 

por la idea de "'pin111ra-pintura"' como rc:icción a 

la "pintura-arquitectura"' el,· los :trtistas 

concretos. elijo en una ocasi{,n: "Nunc:1 pinto 

cu:idros. Intento producir pinturas". Sus 

superficies matéricas expresan una visicín del 

mundo ~onccbi<la como continuo registro 
abstracto de lo realidad ohj,·tiva. Por esta razón, 

su obra a veces e\'oca paisajes (árboles, ciudades, 

noches estrelladas) 
0

)' transmite un sentimiento 

a legre )' m:ígico de la existencia concreta de las 

cosas, como en A grande cidade i/11111inacla (La 
gran ci11clad i/11111i11ada, 1953; fig. 219). Ib,•rc 

Camar¡;o ( 19 14- 1994) cubre la superficie de sus 

cuadros con una gruesa capa el,· pintura ele 

colores )' pinceladas densas, oscuras, con las 

cuales proporcion:1 textur:1 )' forma ,1 d icha 

superficie. La repetición de ¡;estos caligráficos y el 
empico ele signos espont:í ncos en sus cuadros 

-como 01,;au cm te11sao I (Obieto ,•n trnsiá11 /, 
1967; fig.22 1) -pare.en integrar un espacio en 

expansión i· cxpresar, sobre todo, la desilusió n 

ante la condición humana. En la pintura de Fl:ívio 

Shiró Tanaka (n.1928), artista mitad japonés)' 

mitad brasilet10, prev:i lecc un enorme 

dramatismo; a<Í se observa en Máquina IJ11111a11a, 
de J 967 (fig. 220). donde crea una superficie 

pictórica (cercana en \'arios :1spectos al 

,·xpresionismo :ihsrractO) repleta de mer:iforas 

sobre un mundo en cst:1clo de fragmcntaciún. 

L:1 década de 1960 fue una ele las más 

Brasil 

prolífic:is p:1ra el arte brasileño. Al golpe de 1964, 

que instaló a los militares en el poder, le siguió un 

c iclo de in1cns:1 actividad creativa )' ele 

transformaciones cuhumles que se dej:iron sentir 

cinemamgr:íficamcnte en el Cinem:1 Nm·o, 

musica lmeme en la llossa N,n·a y el Tropica lismo 

y tt·atralmcmc en µrupos como Arena, Oficina, 
lpanema )' Opini:io. Tarni>·ién fue importante la 
creación cid Centro Popula r ele Cultura, o CPC, 

con el objeto de rdormula r la cultura hrasilcrh y 

planificar un programa de concienciación de las 

mas:is populares. Esrn< episodios fueron 1111 

síntoma ele la combatividad que dominó los a11os 

sesenta en todos los rincones del mundo. 

En aquella década reaparecieron en Brasil 
la pintura figurativa )' la n:.urati\'a, influidas por 

el pop árt )' la nue,·a figuración. Ambos 

movimientos pro\'ocaron l:.t radica l liberación ele 

los medios r formaros artísticos, al tiempo que 

promo\'icron una actitud dadaista haci:1 el arte 

mediante lu1p¡,cni11¡:s, instalaciones, ohjetos )' 

ensamblajes. Las exposiciones tituladas O¡,i11iao 
6J y Opi11iao 66,"celchrndas en el J\foseu ele Arre 

Moderna ele Río de Janciro, )' l'ro¡,ostt1 65 y 

Pro¡,osta 66, en el Muscu ele Arte Moderna de 

S:io l'aulo, reflcj:iron el espíritu de la época. El 

dim3 político y social del país ocasionó el 
progresivo intafs de: los :u ·tistas en cu,:stioncs 

socia les, sin transm iti r, no ohsrante, lo, explícitos 

mensajes políticos típicos del :irte rcalist:1 de los 

años cu:1ren1:1 y cincucma. El pop art brasi k-iio, :t 

diferencia del estadounidense, int~ntú definir su 

propia iclc111id:1d por oposición :t las corrientes 

internacionales, pues se cousagrú a l,1 realidad 

urbana y poli rica del país y se concienció con la 

cultura popular suhurbana y marginal. 

La mejor valoración de los inrercscs 

:místicos de escc periodo :t parece en el cat:ílogo 

de la exposici,ín de: Hc'lio Oiricica titulada No1111 

obicfi,,icladC' brasileirc, celebrada en el Musen de 

Arte J\ loderna de Río de J" nciro en 1967: "La 

No11a Obicti11idacle !Nueva Objetividad! significa 

n 
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l:1 configuración de una vanguardia .1r1ística 

brasi leñ:1 . cuyas principales caracterí<ticas son: 

( l) un:1 inclinación genera l :11 constructi vismo; 

(2) el énfasis en el objcm. tras hahcrsc :1got:1do b s 

posihi lidadcs de la pintura de c:ibalkte; (3) un 

interés por 1a· p:1rcicip.1ci,ín del cspecrndor, sea 

ésta rnrporal, dctil. ,·i,u.11 o s(•rnántica; (4) la 

apelación y torna de post ura en tod:is l:1s 

cuestiones políticas. mci'11cs r estéticas; (5) b 

inclinadón h:1ci:1 darte .:olccti rn, aholiendo la 
:1 hu nd.rnci:1 de 'isrnos' que ha caracterizado la 

prinwra mirncl dcl siglo; y (6) la re:1p;1rición de 

nuC\':lS formulaciones del concepto 'anti-arte' n·• . 
Oiticica r Wnldernar C'.<,rdciro no fueron los 

únicos en adscribirse a esta tcndrncia. pues 

también se encontrahan Antonio Días (n.1944), 

Antonio 1-!enriquc Amara! (n.19351, Amélia 

Toledo (n , 1926), R:iymunJ o Collares 

( 1944- 1986). Rub<:ns Gcrchmann (n. 1942), 

Nclson Lcirner (n.1932), Ana ~lnria .\foiolino 

(n.1942), Carlos Yergan, (n.194 1 ), Cl.íudio Tozzi 

(n.1944). Glauco Rodrigoes (n . 1929), Ln;ia l'ape, 

José Robcno Aguillar (n .. 1941) r Anton io 

Manod (n. 1947). 

Las obras re:1liz:1,bs por Antonio Días 

dur:1nte este periodo pueden consickrarse. jumo 

con los Parangolés )' Hri/Mes de Oi ticic:a, como las 

principal,·s aportaciones d,· la Nova Ohjetividadc 

hrasilcria. ln,pidndose en I°' cómks, Di:1s creó 

supcrfi,ic,; s:ttura<lns con im:i~c..·n,·s recortadas r 
partes anatómicas prc>)'t'Ctada, en el cspac:io. Su 

producción, que ,i lude a la \'iolcncia urh.111a y 

posee una acusada c.1rg.1 erótica, se sittía en los 

límite, del :11.ar r la ddibcraciún, como Um 

pu11co de prata ¡,ara 1•océ ( Un poco de dim·ro 

part111, 1965; fig. 224). En sus 1íltim:1s ohra, Días 

se h.1 consagrado" In concepwalidad lin¡;iii>tica y 

metafórica . 

l.:i ohr.1 de Nelson l.éirner, por su parte, 

ataca con d ureza lo, procesos de la cultur,t de 

masas y el fetich ismo. Su ~ello Je fáhric.1 es b 

kapropiación" de la cultura material a tra,·és de 
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ready-11,ad,•s u obiets troiwés. e: incluso del arte, 

scglín se comprueba en su serie Honu·1wgc111 a 

Fontmw (Ho111,•11aje 11 Fo11ta11a), de 1967. las 

ohr:1< de Leirner. marcadas por la ironía r el 
snrc:n,rno. incorporan dcmemos azarosos que el 
arri,t.1 introdu,e en espac ios real izados c:on 

productos industriales, de modo que requieren la 

pnrtic:ipac:iún del cspcc:tador para c:oniirrnar su 

,·xi <tcnci:t. Ello e, p.1lp.1blc en r\dorar,io: altar de 

Rob,•rt<i G1rlos (r\doraciún: Alt11r de Roberto 

C11rlos. c.1966; fig. 2221. Además de su carrera 

:trtÍS,tica. cj.:mplo de ética y coht·rcnci;i. Lcirncr es 

profesor uni, ·crsit:1rio y, dur,Hlte los ,uios 

ochenta, fue rcsponsahk d,· la formaci<Ín de 

,·arios artistas tle S:io Paulo. Las xilogrnfias 

rea li zadas por Antonio Henriquc Amara! durante 

los a ,ios sesenta. como Qmiq111• T11, /Jmt11s! (¡T,í 

también, Bmto!. 1967; fig. 223), combinaban 

una figur,tc:ión in<pir,1d.1 en d pop art ,. en los 

gr:ihados populares dé la lit<'r.uura de c:ordcl 

br.1sile1ia . Al denunciar los fraudes mundiales y 

satirizar la conducta humana y el abuso de poder, 

Amara) rc\'clú b progresiv.1 homor,:l'n,:izaci()n tic 

la cultura c0ntt'rnpor.ínea r la pérdida de b 

indi"iJualidad Jebido :ti control ¡:uhernamcncal )' 

a b opresiúu de la rutina lahor,11. Re.1li1adas en 

un lc.·n~uajt· conciso r din·cto acorde con ki 
objeti\'idad del medio. las xi lografías de Amara! 

guardan similitudes con sus ohr:is posteriores 

dchido a su riquez.1 a legúrica )' met,tfúrica. 

Weslcy Dnke Lec y Mir:i Sc:hendcl fueron 

mros dos :irrista< esenciales ,·n l.1 funJación de un 

espíritu con temporáneo hrasileiio J ur.Hlte la 
década d,· 1960. Wesk-y Duk<' Lee (n.1931), 

miembro Jcl Grupo Ro: jumo rnn Ga.1ltlo de 

llarros )' Ndson Leirnc·r, fue respnnsahle de la 

org:111iz..1ciún de v:uios b.,pf1c11i,1!!s, ~.-xposidoncs 
)' publicac iones en S:io Paulo emre 1965 )' 1967. 

Asimismo, fue prof,·~or de C:trlo, Faprdo. Jo,é 

Rcscncle 1· Luis Pa ulo lhra\'Cll i \ n.1 942). Su 

producción ha p.1sado por experimento, con 

d isti ntas técnicas, ma1<·ri,1lcs y pmccclimi<'ntos. 
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comhm.índolos con 1., in,.e,ngac,on oh,c,,va de 

tcnMs como el na<amíenro, la rd1g1ón, b 

,exual1d.1d, la mucrt.c} d propio arte, según ,e 

revcl,1 en A w11,1: cn11s1derJ(oes -retrJto de Ass,s 
ChJte,111/ma11d (Bamo chmn: rn11s1den1c,o,ies 

•retrJtn ,¡,. Ass1s Ch.1te,111brra11d; f,g. 226). l ,1 

per,.on.,I aporr.tción de Dukc Lec se basJ en su 

~capacidad para pl.1sm,1r una mulnphc,dad de 

ge,tos anarqu1co, )' contrad1uor10,, que no 

pueden reducirse a rungun ,,gn1f1cado o ,1>1cma 

com1rucr1vo. Para Duke Léc, el mconsetentc es 

anre todo el almaccn de la memoria, un 

d1sposmvo secreto, una máquina fantásttca e 

,mini que funciona mdepend1entcmenre de la 

,·olunrad cognosunva y que ,ólo se muestra a 

rravé, de Rnelac1one,. " 14 

;\lira S.:hendcl (1919-1988) nauocn 

Suiza y emigró a Sao Paulo en 1952. Gracias al 

rigor) cohcrcnc1a de su e,tftu:a, ,e conv1ruó en 

un pcrsona¡e crucial par.1 la, futuras gcnerauone, 

de arrma, hr.1,1lcños desde 19-o. Su producción 

comprende e1,1pas mu) Jl\unras: compos,cioncs 

geomérncas, formas organ1ca, ) ,1,.,dencales y 

uso de graf,smos. Tamb1en es po,eedora de una 

,cnsihilidad úntca, mientras que su exploración 

Je la ,cmánuca ,·1\ual resulta conc1~a y rad1ul: ,e 
,ir\'e de la lin..-a, el plano, d color, el c,p.1e10 r el 
,·acío. ltnalmcntc, Schcndel llegó al punto de 

dcsmatenalizar su proJucción ¡ Jc,rru1r la 

¡erarquia linguisn,a, como hizo en Dese11ho 2 
(D1b1110 2, 1972; tog. 2.?5). 

La ccmura impuesta por el gobierno 

m1hcar a íinale, de 19'68 hloqueó ),, efcrve"eneta 

culrural braSLleña, obligó a lo, mtclectuab tn:Í\ 

rad1 ... .il<> al cx1l10 ) a1>lo a la nae1ón. !>e 1mpu,o 

un ho,cot ,nrerna"onal a IJ Bicn.11 de \Jo Paulo 

de 1969, de modo que dc¡ó de ,er un centro de 

produ«1ón artísttea )'. Jurante lo, .,ño~ '><:tenca, 

c.iyó en un periodo de dccadcnc1J. '-lo ob,1an1e, 

la ,tparicuin Je un c1du Je pro,per,daJ en Bra,il. 

,onoc1<lo como el "milagro c.:onóm1<0". no súlo 

garanttzú la conunu1J.1d del ré~1mcn 1111ltcar, ,me> 

llS \IIKA\(t11,m1-0t~~1102 D1a11ol1.19"2 
IIIJI.J ll'ltr.J it,b,, p,1¡,r/ Jt "''º~· '4'1.5, 2 (,I .. ,,. 

\fu"'" J~ ,-\,u< ,.,,Jt'tnJ•or.í111'.1 i/J ( mt~rshÑd~ ,U, \Jo P.,,,lo. \Jo P.iulo 

Fscanea o con CamSc rn 
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que provoc<, b consolidación del mercado 

artístico y b aparición de revistas especializadas. 

Por primcrn vez de~dc los año~ iniciales ck la 

van¡:uardia. b producción de los artisms 

brasileños alca nzó prc,ios clcvad<ls. y con ello se 

aseguró ~u rcconocimienco. 

Con la creación en 19i5 ele FUNARTE, 

organización oficia l para las artes, el gobierno 

:,doptó una política artística marcadamente 
naciona li,ta ha,ia la cu lrnra brnsile,ia. a fin de 

conscn·ar )' fomcmar el patrimonio 

histúrico-artístico. Al favorecer la aparici<in de 

centros artísticos fuera de Río de J:111dro y S:io 

Paulo. ciudadts como lklo Horizonte, Curitiha. 
Rccifc. Sa l\'ador r Porto Alegre se com·irricron 

asimismo en centros dl' intensa :tctividad artística 
r cultural. En un país cll." <limcn~iúnl"S: 
continentales corno Bra~il, estos nuc,·c>S centros, 
salvo excepciones, fueron ca paces de establecer su 

propia infraestructura anÍ)tica, gakrías, 

mercados, escuela~, críticos, historiadores r 
publicaciones. Emre los anistas que sur¡;icron de 

estos centros regiona les)' cosecharon fama 

internacional destncan francisco Hrennand 

(n . l 92i), Joiio C:imara (n. 1944), Pau lo Bruscky 

(n .1949), Hum berro Espindola (n . 1943), Sérvulo 

Esmeraldo (n.1929), M:írio Cravo Jr. (n. l 923) y 

Si ron Franco (n.1947), 

Si bien l:1s condicione~ imptrantcs no 

fa,·om:icron el :me a gran escala, "1 década de 

1970 t..·stuvo m:ircad:1 por varios acontecimientos 
al aire libre. ta les como Do ror/)o a Tara (Del 
wer¡,o a /11 Tierra; Bclo Horizonte, l 9i0), 

D0111111gos de Cria,iio (Domin¡;os tic Cret1cici11; 
Río de Janciro, 19il), Mam{estar,io de R11t1 
(1\if(l11i(cstació11 c11 la mi/e; S,io Paulo. 1973) y 

Mitos Vadios (Afilos em1111,•s; Sfo Pa ulo, l 9i8). 

Al igua l que en otr:tS partes dd mundo, Río de 

Janciro )' S:io l'au lo promocionaron a los artistas 

conceptuales; se org.1niz..1ron en $,io Pau lo una 
sucesión de exposkioncs d(.' arte conceptu:i l r 
"arte postal", en l:ts que p:miciparon artistas 
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brasileños y extranjeros: ]01•1•111 Arre 
Co11/c111¡,or,i11ca (Arte i<w1•11 rn11tc111¡,orá11eo, 

1972 )' 1973), l:.x/m•l'rr>ic(ao (Ex¡,o- l'royccáó11, 
l 9i3). l'rospccti1'fl 74 ( i 9i4). l'oi'ticas \'is1111is 

(l'oéticas V1s1111/cs, 19i7) )', culminando el ciclo, 

la cnorrm· exposición ,Irte Postal de 198 1. Los 

arti<t,,s participantes estaban interesados en la 

cxp(.~rimcm:1ci<)n y los procesos de 

desmatcrializaci,)11 artística, ~imibrcs a los de: 
mo\' imienros como el la11d art, el body ar/)' el 
arle ¡,01,er,1. Organ izaron ¡,cr(om"111ccs )' 

util izaron íotocnpias, libro<. foto¡:ra fías, vídeos y 

cinc como ek·menros i.lrtÍstkos. Fue éste un 

periodo dr expansión drl lcn¡;uak artístico)' de 
reflexión sobre las posihi lidadc~ de la 

particip:ición de la sociedad. Se rechazó la idea 

del arte como mcrc:.1ncía y se rcdcíinió como 

.. IL·nguajc co11ccptun l .. con un papc.·I 

cspecííicarnentc educ.tti\'o. Entre los artistas que 

siguieron esta tendencia, destacan :\nna Bella 

Gc·i¡;.-r (n.1933), Julio Plaza (n. 1938), Rc¡;ina 

Silveira, l.uiz Alphosus Guirnar:ies (n.1948), 

Mario Cra\'O Neto (n , 194 7), Arturo Alíppo 

Barrio d(· Sou,a, llamado Barrio (n.1945 ). Cildo 

:vtcirck·s. Rq;ina V:11er (n.1 943). lolc de hcitas, 

lvens Machado, Carmda Cross (n.1946) )' Rafael 
Fra r1<;a ( 195i- l 992). 

La produt·ción de Cildo Mcirdes 

(n. l 948) se caracteriza por su honda refü·xión 

sobre los v:1lorcs c,rnblccid°', l:1, difcrcmes 

formas ck· poder )' los sistemas de prmlucciún 

artíotic.1 )' wlrural, in\'irando al espectador a 

wnsidcrar lo, :1spcc1<» fu nd.111wnral,·, dtl 

condicionamicmo soci,11, como c.·n Hureka 
flli11dlu,1/1111d C l 97-l- 19i 5; fi¡;. 227). El crítico 

Jo:io /\loura Jr. ha ,oment,1do cst:1 ohr:i con l.1s 

s igurcntcs palahras: "La función dd .mista lm su 

ohral consistt· en dc.·safiar, )' mín dc.·~truir, ci('rt:ls 
relaciones - por ,·jc·,nplo: :tl(u,' ll a que ,·xi,re entre 

\'alor de uso y ,·alor el,· c:1mhio d,· bs mcrc:111cí:1s, 

las fronteras gcogr.ífícas, la him,ria del arte, la 

propia historia- y en proceder :t la in versión ele su 

si¡;nificado. Rcle<·r el significado .1ccptado, )' 

luego altcr:irlo para ofrecer una interpretación 
;ilrcrnariv:1 .. ,<, 
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Rcgina Silvcira (n.1939) se p reocupa por 

las formas de pem:pciún ¡ comprcnsiún de las 

im:í~cncs. y ticrwn l~n i:tu..·nr.1 todo el 
conoc1111icnto ac.:umu l.1do sobre l.1s tl.'orí:ts de 
rcpr('scnui:i()n y producdón artísticas. La 
acusada hase conceptual)' el lcn¡:n.1jc 

cxrrem.1damcnt,· obictm> de sus instala,ioncs, 

como en O /"1radoxo do sa111n I La p11radoit1 ,/e/ 

s""'"· l 994; íig. 228). y de ,u, ohjeto, , k ,in·cn 
para explorar los procesos de n111strucc i<in de las 

imágenes~ lr,nú de su prn¡Tcción rercladera o 
\·irtu:11 y p:trn deformarlas con humor y aguda 
intcligeno.:i.1. L:1 producción d,· lole de Frcitas 

(n.1945 ). h:1s;1d:1 en la concienci.1c ión del rncrpo 

como límite para pcrcihir b "·ali<lad. se dcri,·a de 

su <·xperii..·n1..'i:t como h.1 ilar111,1 durante los ailos 
o;;csi:-nra. Uti lit.1 su propio n1erpo como punto d,· 
rcicreuci.1, y estudia la, posihihilid.1dcs que le 

ofrei:cn los dt)t into, 1111..·dios p.tr:t cst:1hlcc1..·r un 

~imholismo cxpri..•sÍ\·o l'Ontl·mpodm.:o. La ohr.1 de 
Fn.·itas r.unbién ap1..•l.1 a tt·m~b Í1..·meninos sm 
dotarlos de un c.1r.l1...·t1..·r mi li t:tntc, canto en sus 
/1er/or111,mces fnto~rti/icas . pdkulas o, más 
rccicnremcnrc, 1..•n sus 1..·,..:ulturas. 

Atkm:i, de l.1s tendrnci.1s artísticas 

"<ksm,Hcria li,adur.1'", en los a rios 70 

.1par,·cic-ron ,·n Br.1'il (cnmo en otras partc·s del 

mundo) forma~ :1rtí~ti1.:as inspirncl.1s t·n n1od1..·los 

tradidonaks. Lo~ arristas se compromcri.,:ron a 
··aµrupar 1..·l (.'Sp.1cin piclúrico dl· un modo 
inncw:u.lor, .1 <fr~.1rroll ar nuc.·vos moJo'> Je 

o rµ:11u1.ad,)n de l.1 superficie piccúril'.1, a n·chaz:u 
las ,·icjas mct:iforas, :1 transformar b propia obra 

de :me en un eq11iv.1lcntt· de la rea li dad"••. Su 

:1prcndiz.1je del minimalismo c-,t.1douniuensc y del 
arte /JOl'('rn ita liano le~ lle\'(, a con~1..·n·ar la 

conccpcic)n de las arte~ pl.ístie;1'\ ..:01110 medio cl1..· 

conodmil·nco. Esta oriem.1~iú11 i11íluyú 
podero'\,111H:mc en la ~cn1..·mciú11 sur~ida dur.tntc 
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los años ochenta, como Eduardo Sucd (n.1925), 

Carlos Fajardo, Amonio Días, José Rescnde, 

Walrércio Caldas, Dudi Maia Rosa (n. 1946), 

Luiz Paulo Baravelli, Sai111-Clair Cemin (n.1949), 

Milron Machado (n. l 94i) )' Tunga (n.1952). 

Si bien la obra escultórica de José 

Resendc (n.1945) no es in1crprctariva ni 

ilusionista, hace acopio de materiales orgánicos 

(piedra, cuero, madera, tejidos) e industriales 

(caucho, hierro, plomo, cera), con los cuales el 

arri~ra revela su pr<·ocupación por las 

propiedades físicas de los mataiaks durante el 
proceso de construcción. Sus pie1.as, entre las 

cua les destaca Sem titulo: 11 (Sin título: 11, 

1991; fig. 229), reflejan su propia materialidad)' 

el esfuerzo constructivo del artista durante el 

proceso crea11vo. Aunque esre esfuerzo rienda a la 

racionalidad, e l conflicto latente entre los 

materi ales y la gesrualidad del artista permiten la 

aparición de la subjctiv id.,J )' tienen como 

resultado una producción m10ciona l e incensa 

que revela la incerridumhre del proceso creador. 

Las escu lturas de Carlos Fajardo (n.1941 ), que 

asimismo trabaja con materia les orgánicos e 

industriales, se inspiran en sus cuadros de 

enormes superficies monocromas. Las piezas de 

Fajardo, por el contrario, despliegan una 

sensibilidad sutil, casi femenina. Exploran la 

tensión derivada de combinar distintos materia les 

(tul y mármol, cera y gran ito), de IJ acción del 

tiempo en l,1 modificación de las obras (glicerina 

y arcilla húmeda), o de la interacción de los 

materiales con el entorno físico, induida la 

presencia de los espectadores. 

Si bien las primeras obras Je lvens 

Machado (n. 19421 se identifican con las 

tendencias desmatcrialiiadoras de los arios 

setenta, sus esculturas (incluida Sem tít11/o, 1987; 

fig. 23 1) surgen de relaciones espadales 

tridimensionales, en las que el autor renuncia a la 

imposición de ning,ín orden. Por el contrario, las 

obras de Machado realizadas con hierro, vidrio Y 

cemento mezclados con p igm<·nto, de ,nlnr<·s, 

crean una puls:u:ión qut :111iquil.1 cu.1lq11it"r 

concepción espaci.11 carrcsi.1n.1. p11(·~ :tdquit--rt'n 

formas inespn.1d.1s y erótic.1s. 

Los objetos, l.1s csrn ltur.1s )' los dihujos 

de Walrércio Caldas (n.1946) int,·nt.111 r.-\'cl,1r los 

problemas inherentes a la cre.1citin y al 

signific.1do del artt·, corno en S1•m título (Si11 

título). de 1994 (íig. 230). L, f.1lt.1 de whcrcn.:i.1 

de sus ohras imposibi lita l.1 ads.:ripción d,· este 

artista a cua lquier tendencia estilístic.1 en 

particular. Por el contr;irio, son el rcsult.1do de., 

una razón en funcion.1111icnto, inspirada en l.1 

metafísica objerual, y por 1:11110, poseen una rot.11 

autonomía. 

T al como se re vd a en su obra de 1983, 

Les Bijo11x de Madame d,, S,u/1• ( tus joras de 

Madame de Sade; fig. 232), los com poowntc:s 

básicos de l.,s esculturas e insral.icion,·s Je., T unga 

son los conceptos tk· naturaleza)' culrurJ, l.i 

dicotomía entre arte)' \'Ílla, l,1 mad.1 de 

embriaguez dionisi.tca y cre.1d1ln artística. 

Sirviéndose de elc111enros físirns como l.1 

electricidad, el mJgnNismn y Id termo,lin.ímica, 

Tunga cst,tblece relaciones entre v.,rios t ipos de 

materiales, ta les como el cohre, el hierro, los 

imanes o el caucho, con d obj,·to de creJr piez:1s y 

situaciones cuya rt'alid.HJ físic.1 provt~.1 

sentimientos <k pcrplejid:,J y extr.11k1.,1. r\unqu<· 

guarden Sl'nu.·j.,nzas con t·I ··aru.· antropolcígil.'O ... 

de Joscph lkuys, las obras d<· Tung.,, como 1.,s de 

Cald:is, desafían cualquier cl,1sifk,iciú11. 

El pintor Jorge Guinlc ( 1947-1987), <¡u,· 

alcanzó la madurez Jurancc lo, a,ios S<'tcnt.1, 

desarrolle) ~u c.1rrl·ra. con inc.frpt'ndcncia de su 

gencraó(m y ~e corwinió en una SUl'rtc Je ~uía 

parn los ar1i~1as <ll' lo~ a1los oi..:henr.1. Su~ ohr.ts, 

como Bella Ciao! ( 1985; fig. 2.l.l) antkip,111 l,1 ol,1 

de par.ifrJ,i> Je nhr.,s artí,11cas del p.1s.1do, ai<'na 

a cua lquier fihacic'>11 iJcolúgica, qm.· ,lJMn·dú en d 

Brasil <le la época. "J\,fi konogr:ifía es .1l»tr.1ct.1 

-afi rma Guin lc- . Es una iconngrnfía Je: l.1 historia 

dd .irte.·~· 110 un.1 i,·",m,~r.tt1 ., 11hrir,hl.l c.·n h.,, 
ll('()c.•xrrc. .. ,hllllq,,, .,lc.•m.1nc.·, \\ 1t.1l1 .tlhh, 1\1 

<iqu in.1 ,·11 [.111lo.111J :-,h11.1J,,·I, ,¡11<· r.·,h,,~ l.1 

ÍUIKl<;ll ,le.· l., illl.l!,:l' ll .t :,.ll 11l 111111U t''\l'l'{',h'll . .. rn 
mi ('.ho p.1rti,·ul.1r. ~ "lc.·t,h.k~ .t r.t/\Htc.·, 

c.·nu~·io1ulc.·:-. y \.',tt' th,'.l "· h.n· un.t 111t·1,: l.1 ,¡uc.· 

t'(Ullrn.·nd1.· l., >,:c.·,tu.tlh.i.hl ,h·l c.·,rrc•,l(ll\1,tlhl 

allstr.H.·to, De.· ~onmll!,:, ~ t.u1,,c.-. ,. t·I 

.utrnm.uismn surn·.,la~t .1. ( \ ,n 1,,.
0 ,hl.1 1.·,,111.·n,·h,n d,· 

un c.·s tilo y de.· un., i1.lc.·.1 Íl\h.'1.11. d ,11'it·t1,,) c.1flJ,:1tl.tl 

lk· un llh>vim1c.•mn c.•:i. cr.t,u"-··"h' por ,Hn, 
mo,·imil'rlh) '-l lll" n·rn.·,c.•n(.I ~ll lll'g.h.'h 1 11.,, 1 ., 

pth1hilid.h.l ~- d rl.ti..·t'r ,k t'lb.llh. ll.lr ~ .t llllH.'nt.tr 

c.·sr.,-. ,:ontr,h.ii,·,:in11l'S tnrm,111 l.1 rr.1,1, ,IL· mi 
.utc .... ,~. Gr.h.·i.,, .t ,u ~r.u1 ..,.·,,,h,,·1m1c.·ntr~ de.• l,t 
hh-rori.1 c.l..·l .trtt·. (;umlc.· ,c.· .. ·,,11\'irt1c.1, ·'1'·•rtt· dt• un 

.trtist .. t rroliti .... ·o , c.·n un JX'l'pk.u ,·nta...·o d,~ .irte.·. 

pues t:of.thurl> t' J\ \ .tn.,~ rubli,·., ... ·itH\l'~. 

Nuc:\'nS rc.•r,;¡pt.·(ti\",lS! d prc.·,c.·ntc: 

La ll<·~.1d.1 d,· un ~obi,•r,w ,·" ·il 1· d 
rc:sr.,blc.·c.·imi<·nh, de.• l.l, l1hc.•rc.1dt·, ,ll'lthl\.·r.1ti1,,.·,1s c.·11 

Br.1sil, c.·n I YS5, , upu,o d fin dt.· un ,;i ... -1 .. , hi~hwi,:n 

m ,tn.:,hlo por 1th rq~111wnc.·~ nulit.tn.•~ 1
'. Ll~ 

Ji\.'.t,1Jur .. 1s y l.l ... ·c.·1hur.1 de.· l.1 prc.·1h.1 ~ c.·I ,trh.'. 

fur1.1Jr• Jur.1ntl' .,qud rc.•r1tH.h.1 d,· '"" urh..l.h .. l ., 
rdh.•i,1r ,u hi~tori.1, '- rttll".tr,t· y ,·nm¡,rc.·11d,·r, c.· ., :i.i 
mi,mo, d mu11do .... ·ultur., I hr.1,1h.·1l,, mtt.-1u ,l ,t 

¡unir tic.· c.·nro11...-c.·, 1.·,p.rnd1r ,u~ .1,·11\'i,.l,hlc.·, y 
rc..·d.11n.tr l.1 -:,mJi ... ·i,H1 pc.·rdid.t. l ., 1\1.,·n.11 .. le.• S.\,, 

Paulo c.lL·jü c.11.· wr ,l1ri~1d.t p,,r "" l''"-ft·r"·' 
plihliú,s ., prin,·ipH,~ dt· 1,,s .,tu,, odwnt.1. Al 
nu~mu rkm1"-'• lch p.11 ,t·s p.1rti1,,.•1p.,nh·, y., lhl 

or~.,nil.tn 1., llllll'Slr.1: 011 n .)th1.•n.,d~,r 1h1mh1·.,d,, 

;11 c.~fl·1,:to se: c.•n ... ·.u~.t de.· t.1ll'' l.tht,rc.·,. l.,, obr.h ,t" 

a~rup.Hl d1.· ,ll.' 111.'fl.lu ,· 011 d ,·,til,,, l'I 1c.· 11t.1 y l.1 

(l:l'nÍ"-'·'• (on d fin ..le.· i. rt".tr ,·ontrc.mt.1d,,11c.·, m.\, 

dirc..·l't,t'i y prudul'l l\\t'i, dl· rdlt·j,1r ..,·ou m.tyor 

nicidl'Z I,\'\ ,:orril·ntt·, .1,·111.,ll·~. 

l..t l'Xpo~1nn11 Ccmro l ',U l 'o, e:, .~,·r.,,·.l• 1 SO 

(C<imo cst,i usted, ,-:,c'nc•r,lt ,. •11 SO, 1 ,>s .~), 

cekhrac.l.t t'll llio d l· J.11 1w1n•~ rt·lmin t1b1-." dt· 1 ! \ 
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artisras de rodo el país y seña ló el naci rnicnro de 

una nue,·a generación de arrisras brasileños. Pese 

a esrar al corricnre de rcndcncias imernaciona les 

de los ochenra, como el ncoexpresioni\mo o la 

rransvanguarclia ira liana, esrc grupo esrahlcció 

por primera vez un diá logo frucrífcro con los 

artisras de las generaciones precedcnrcs ••. Enrre 

los arrisras que h:in desarrollado el grueso de su 

producción inspirándose en las grandes 

rradicioncs artísricas brasileñas, recuperando y 

conservando sus cual idades básicas sin la 

nosralgia de muchos art isras europeos 

conremporáncos, desracan: Karin Labrechr 

(n.1957), Esther Grinspun (n. l 955l, Daniel 

Senise (n . 1955), Luiz Zcrbini (n.1959), Leda 

Carunda (n.196 1 l, José Leonilson Bczerra Dias, 

llamado Lconilson ( 1957-1993), Angclo Venosa 

(n. 1954 ), Carlito Can·alhosa (n. 1961 l, N uno 

Ramos (n. l 960), Eliane Prol ik (n. l 960l, Sergio 

Romagnolo (n. 1957), Paulo Montciro (n.1961), 

Ana Tavares (n. l 958l, lkatriL ~l ilhazes (n.1960), 

Monica Nador (n. 1955) y Adriana Varcjiio 

(n.1964). 

A principios de los años noven ta ha 

surgido un nuevo grupo de art istas que se 

diferencia de sus predecesores por su menor 

inrerés hacia el pasado. Su imaginación está 

marcada por el neodadaísmo, la experimentación 

sensorial y la exploración de los materiales típicos 

de los años scsenra. Sus ensayos con distinras 

técnicas y recursos expresivos les llc,,an a trabajar 

en el marco de la a lta y la baja cultura, con 

med ios electrónicos y diseño industrial, a 

explorar cuestiones relacionacbs con la 
anrropología, la sociología )' el p,icoanálisis, sin 

olvidar d propio arte. Entre aquellos arrisras que 

se alinean en una tradición que no sólo incluye el 

arte occidcnral, sino también las obras y 

enseñanzas de Lygia Cbrk, Hclit> Oiticica, 

Anton io Dias, Nclson Lcirner, Regina Silvcira, 

Julio Plaza, M ira Schcndel y otros, destacan: 

Ricardo Basbaum (n. 1961 ), Edgard de Souza 

Brasil 

(n.1962), Lia Mena Barrero (n. l 959l, Caetano de 

Al me ida (n.1964), Jac Lcimer (n.1961), Arthur 

Lcscher (n. l 962l, Jor¡;e Barriio (n.1959), 

Fernanda Comes (n.1960), Ernesto Neto 

(n.1966). Sandrn Tucci (n.1 964), Alex Cevcrny 

(n.1963), Valcsb Soares (n. 1957), Emmanuel 

Nassar (n.1949), Gustavo Rescndc (n. 1960), lran 

do Espírito S,111to (n. 1963 ), Adriano Pedrosa 

(n.1965), Rosán¡;cla Rennó (n.1962) y Rubens 

Mano (n.1960¡. 

Dur:1mc los últimos diez años hemos 

presenciado el surg imiento lento y gradual de 

artistas brnsi lcños, sohrc todo de quienes habían 

aparecido desde los a,ios scsc·nta en el circuito 

artístico intern,tc ional. Este ímpetu se deriva 

claramente dd esfuerzo invertido por personas 

que traha jan en importantes centros del mundo 

anísrico internacional. Motivados por la 

ideología de lo políticamrntc correcto, 

contemplan el arte y la culmra de los países 

kpcriféricos", y buscan aquello que sue le 

calificarse de multiculturilllismo, diálogo entre el 
norte y el sur, ampliación de las rcl.1cioncs 

poscolonialcs, etc. Aunque los centros rcgionaks 

brasileños se interesan primo rdia lmente por la 

plasmación de la rea lidad artísrica local sin 

buscar modelos externos, el fenómeno 

denominado "arte brasileño" siempre ha tenido 

un sabor gcnu inamcme internacional. No se trata 

de rcproducir los va riados "ismos" (quienes así lo 

hicieron ya han ca ído en e l o lvido), si no de 

confront.ir cuestiones plásticas inspiradas en un 

repertorio común al m,rndo occidental, al cual 

pntcnecc Brasil, y mezcla rlo con las razas, 

religiones y cultura~ aur,x.:tonas. Por ,·ste motivo, 

la anrropofogi.1 es l.t fundamental piedra de toque 

de la culmra bra , ilc1ia, y quizá representa 

tambifo su contribuci,jn más origina l a la 

civiliz.ición occidental. No queremos decir que 

todos los movimientos artísticos hrasi lcños 

pucd.in definirse como un acto de can ibalismo. 

M.ís bien se trata de una estrategia cultural que 

AttTr IATl:-.:OAMI Kit.ASO IH L SK,lO XX 

sirve como punro de referencia de nuestra 

historia , e indica la perspicacia de l.1 p roducción 

artística brasileña en la confi¡;uración de una 

estética visual moderna y contemporánea. 
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Introducción 

La cultura boliviana contemporánea es 

poco conocida por el aislamiento que caracteriza 

a Bolivia, un país con una topografía montañosa 

y difícil, situado en el centro del continente 

sudamericano, al que le cuesta salir y 

comunkarse fáci lmente con el mundo exterior. 

Un aislamiento buscado por el boliviano que, con 

fuerte componente indígena en su nacionalidad, 

es intimista, aferrado a tradiciones y costumbres 

ancestrales. 

El arre boliviano ha evolucionado a lo 

largo del tiempo con altibajos, a impulsos 

generados dentro y fuera del país. Entre los 

facrorcs interiores están aquellos que perviven del 

complejo y poco conocido mundo prehispánico 

que, además de los restos arqueológicos, se 

manifiesta en las ricas expresiones de los distintos 

grupos étnicos nativos, como el arte plumario y el 
arre textil, y sobre todo en una filosofía de vida 

intuitiva y C(>ntemplativa que sigue subyacente e 

influyendo en la personalidad de los bolivianos 

contemporáneos y en su arre. Algo que ya 

ocurriera durante el barroco mestizo, que de 

hecho también pervive en las sincretizadas 

creencias religiosas y culturales, en el rico 

folklore, la música, la vestimenta y las costumbres 

culinarias. 

Después del periodo de alienación 

cultura l y afrancesamiento que caracterizó al 

siglo XIX, el arte en el siglo XX testimonia un 

camino de consraración de la realidad geográfica 

y humana del país. Un arte que se refiere al 

hombre de las montañas, de los valles y las tierras 

tropicales, y al paisaje indómito y fuerte, que las 

más de las veces es sobrecogedor. Se pasó del 

retrato oficial y áulico del periodo decimonónico 

hacia el indigenismo, una propuesta de 

modernización de la sociedad mediante la crítica, 

fa denuncia y el encuentro con el complejo 

mundo andino, siendo así manifestación plástica 

de la creciente roma de conciencia nacional. Es un 

arte mestizo, repitiendo una vez más el fenómeno 

del barroco colonial. En el presente siglo el a rte 

boliviano ha logrado un lenguaje propio y 

au téntico, que es también mestizo en esrncia y 

expresión. No obstante, definirlo así acaso 

simplifica demasiado d sentido de las múltiples 

manifestaciones del arte producido en el país, 

exponente tanto de las individualidades que lo 

realizan como de la mulriplicidad cultural, étnica, 

económica y social que le dan contexto y le 

caracterizan. 

La transición al siglo XX y la primera 

mirad del siglo: marco histórico 

Después del fuerte impacto de la derrota 

y la pérdida de l litoral boliviano a raíz de la 

Guerra del Pacífico en 1879-1880, en que Bolivia 

y Perú fueron víctimas de los intereses 

económicos y cxpansionisras de Chile, Bolivia 

tuvo un periodo de veinte a1'ios de gobiernos 

~conservadores~ que, pese a su ideología, fueron 

progresistas e instalaron las primeras redes 

ferroviarias del país, mejoraron las vías 

camineras, construyeron puentes y 

perfeccionaron las tecnologías de explotación 

minera. Bolivia tenía en esos años una estructura 

social muy estrat ificada. En la cúspide social y 

económica estaban los criollos descendientes de 

españoles de la Colonia y de inmigrantes 

europeos ,,en idos a lo largo del siglo XIX. Ellos 

tenían el poder económico de las industrias 

mineras, el comercio y la tenencia de la tierra. 

Había también una reducida clase media libera l e 

independiente constiruida por escasos 

profesionales y burguc~cs que en muchos casos 

vivían también de rentas de pequeñas minas o 

haciendas. Los mestizos constituían el grupo de 

artesanos y mano de o bra de las incipientes 

industrias y del transporte, roda vía realizado en 

gran parre por recuas ele llamas y mulas. En la 

parce inferior estaban los indios, que 

proporcionaban la mano de obra para la 
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explotación minera y el trabajo agrícola, sin 

acceso a la educación ni a k1s decisiones políticas 

y carentes también de las libertades ciudadanas. 

Los criollos, clase media y artesanado vivfan en 

las ciudades, que conservaban en gran medida la 

estructura urbana y de servicios heredada de la 

colonia, y los indios y mineros en el campo, en los 

campamentos y en barrios de las periferias 

urbanas. 

A finales del siglo XIX , de acuerdo con la 

mentalidad positivista imperante, se quiso 

incorporar al indígena a la ·•civi lización~ 

occidental, considerando que era l,1 única manera 

de desarrollar eficazmente el p.iís. Este periodo 

terminó en 1898 con la guerra civil de los 

~cruceros", a raíz de la cual los núcleos de poder 

político y económico fueron trasladados de Sucre 

y Potosí a La Paz, donde se insta ló la sede del 

gobierno central y el Parlamento. El país fue 

gobernado desde La Paz por gobiernos 

"liberales" inspirados en el positivismo, que 

ampliaron la red fcrro,·iaria del país y 

establecieron el sistema de telégrafos. En este 

tiempo se inició también la explotación del est,11'\o 

en gran esca la. Fueron todos gobiernos 

constitucionales democráticos, pero el voto era 

privilegio exclusivo de los que sabían leer y 

escribir y con una tenencia, aunque fuera mínima, 
de tierra. 

En las ciud,1des de Sucre, Potosí y 

notablemente en La Paz se produjo un importante 

desarrollo cultural a finales del siglo XIX. 

Nacieron así los círculos de bellas arres y ateneos, 

los salones de tertulia y cafés donde se tenían 

discusiones e intercambio sobre temas artísticos, 

culturales y políticos; ámbitos en los que el 

idioma de rigor era el francés, en el que hasta se 

publicaban r<-vistas y poemarios. En 1909 Alcides 

Arguedas publicó su libro Pueblo enfermo, 
analizando la situación social del país y 

estableciendo posibles causas para l.1 

postergación social y cultural Jcl indígc:-na. Por su 

e 



parte, Franz Tamayo publicó en la prensa 

artículos de anál isis sobre la educación en el país, 

luego reunidos en su libro Creaáó11 de la 
pedagogía 11acio11al, que proponía un 

replanteamiento del sistema de insrrucción y 

educación pública. B.1u1is1a Saavedra, por su 

parte, publ icó su libro E/ A)'/111 sobre la 

estructura social indígena. En 1918 intelectuales y 

art istas potosinos fundaron el grupo Gcsra 
Bárbara, que con el tiempo abriría orras filiales en 

O ruro y La Paz, y Argucdas publicó su segundo 

libro Ra~ de /,ro11ce, también en torno al indio 
andino. Esros libros causaron conmoción y 

profundo desagrado en un,1 ~ociedad acomodada 

e insensible. Es, por lo demás, el momento de 
apa rición de las ideologías socializantes que 

darían origen a la izquierda bol iviana. 
A partir de 1 920, y hasta 1" Guerra del 

Chaco ( 1932- 1935), el país tuvo gobiernos del 
Partido Republicano (que había sido fundado en 

1914), m:ís progresistas que los prcccdenres, 
aunque mantuvieron sin cambios la estructura 

social y económica ames descrita. Por ese t iempo 
se sintió en el país la influencia de la Revolución 

Mexicana y la del APRA {Alian1.a Popular 
Revolucionaria AmericaM), partido político 

peruano, así como la de las obras del pintor José 
Sabogal y del escritor José Carlos Mariátegui, 

ambos también peruanos. 
Tras la Guerra del Chaco (a consecuencia 

de la cual Bolivia perdió las tres cuartas partes de 

la región fronteriza del Chaco a manos de 
Paraguay, según el tratado que se firmó en 1938), 

y hasta 1952, el país fue gobernado 
alternadamente por gobiernos militares de facto y 
gobiernos consricucionales. Es en este periodo (y a 

raíz del conflicto bélico, en cuyo frente tuvieron 

que combatir soldados y oficiales de los m:ís 
diversos lugares, orígenes étnicos y condiciones 

económicas del país) cuando se fue fraguando la 
ment.1lidad de renovación y cambio dominanre en 
la scgundJ mitJd Jcl siglo. Así, en 1940 se fundó 

23~. Josf GARUA MbA· VI\TA Dl Pon>,1. I S98. 
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el Partido de l,quicrda Revoludonaria (PJ RJ. de 

idcolo¡:ía marxista. que en poco tiempo lo¡:rf, d 

respa ldo de los cknorcs. En 1942. se tundó d 

~lovimicnto N,1,icm;1li:-.r.1 lh·\'(>luc:icm,,rio 

(~(:s;R ). p.trt ido de inspir.Kiém nac ional socialista 

que. no olht:tnrc. irn.·orporú tcnt.lcnd.,~ 

srn.:ial i1.1nrcs de i1.qu ind.1. El prc,idl'nt<' Toro 

n:tcion.1li1.ó rn 1937 In, inracsc, de l.1 ,ompañía 

StJndard Oil. acando l.1 ("mprcsa petrolera 

t·srnrnl YPFB. F.sos .uios fueron di fíciks. pu,·s a lo 

l.1rgo de la Se¡:und., c;uar.1 ~l undia l el país fue 

obligado por lo, aliados a wndcr "" m.11crias 

primas a precios ínfimo,. En 1935 Os<:ar Ccrrum 

puhlicú su n<ffCl.1 Al111•iú11 de (11cgo 1·. un año 

después. Au¡:usw Céspecks puhlicú Sa11gre de 

111esri:..os. serie: de ClH.:ntos <"11 torno a t, Gu('rra dd 
C haco y d impacrn que ruvo ,· 11 l:t soci('dJd 

holi,·i"n:1 de entonce~. Dur.uuc esa conticn<l.1 se 
produjeron num,·rosas fu¡:a,; de los indios 

empadron:.tt.los. y tamhién lcv.1nr.1mi1.•ntos por los 
abusos de qm· fu,·ron obj,·ro. En 194.5 se creó la 

Facultad de Filosofía y Letra, en l.1 Universidad 

de La P.1z )', un ario des pués. se fundú la i':ormal 

Rura l de Wari,ara, destinad., a form.ir maestros 

de escuela en aym.ira, su kngua nativa, par.1 

trabaja r en '3, escuel.1< de l.1 región alriphí ni,.1 y 

del bgo T itica,a. Carlos 1\ lonrcnq;ro. ideólogo 

del i\11\R, puhlicó , u lihro N<1cio11,1hs111u y 

cu/o11i,11c r Au¡:us1<> Cc'sprcks su ohra Met{I/ del 

di{lú/o. En l'Stc IJ1,so de ri,·mpo 1.1111bi,•n se 

fundaron las escuelas de bdl.1s arres. dl',tacando 

por su importancia las de La l'a,. )' Sm:rc. 

Los artistas de la primera mirad del siglo 

José García M esa(,. 1840-1 905) nació 

en Cochahamba, viajó a Europa y rr.1hajó en 

Ro ma )' París, donde parricipú ,·n los s., lo n('s 

ofi<:iafes y en los indcpendil'nt,·s. Garda .\lesa 

representa l.1 tr,rnsi<:ión ck un siglo a mro. l'inror 

académico nora b le, ad,·m~s de hacl'í retrato, 

p intura religiosa y alegoría hisníric.1, reintrodujo 

el pa isaje tomado del natural, ('Spccialmcnre 

urbano. p.1ra lo cual recurrió con,1.1111c1n<'llle a l.1 

ayud.1 de l.1 foro¡:rafí.1. Rea li,ó a~í \'isr.1s de l:1s 

,iud.1d,·s imporr.1nres dd p.1ís. como Su-re y 
Potosí en 189S (Íi¡:. 2 .l -1), y ,kr.1lks urli,,nc)S 

como l.1 plaz.i m.1yor de Coch.1h.1mh.1 y el P.1seo 

cid Prado de l..1 P,17, en 190.l. pinr.1d,1s cst,l< 

tílr ima~ ,' n París a p.irrir de fomgrJÍÍ3s. 

Arturo 13orda ( 188 ~-1953 ) es una de las 

p rinc ipa les fi¡:ura, del :trte boli\'1,1110 de l.1 

prirm· ra nrn.1d del ,i!(lo XX. Su obra es 

pa rricul.irm,·nte importante ("n el género del 

retrato, el p.li,.1je, l,1 ak¡;o ri.1 y l.is invcsti¡;:icioncs 

cromácic;h. El pintor in ició su producciún en la 

primera décad.1 ,kl s iglo con rctr,,rn, de rono 

cclé..:tico r n10Jernista en los que:- 'il' pn::,ta 

especial aren,ión al rt·.1li, mo de los der.,llcs; 

<lcst.tc.111 en (.':,r.t f.u:er.t el 1.k su hcrm,u10 Hé~ror 

( 1915). d de su m.1drc rc¡;.111do Li s pl.1nr.1s ( 1930) 

o el de sus padrt·s ( 19·Hl. a,aso una de las ohras 

1..·umhrc:s del gCnl~ro en Aml'ric.1. No ob,tanre, su 

scnsibi lid.id , oci;1I k 11 ,·,·ú .1 1r.11.1r 1cm.1s que 

inclup:ron ,11 in<lig(·11.1 ~ ..:omo el p.uticularísimo 
Y,lliri ( 19 18 1, q ue H'prt·,cnt.1 :1 tres mujeres de 

d iversa ed.td a l.,s que d s.1h10 indí¡;,•na Ice el 

f111urn en l.1s hoj.1s el,· co,,1. El Y,1t1ri d,· Arturo 

Bord.1 ex presó l'll su m<HnC'nto d inióo dc.·1 
cn,uentro ,·nrrc un r,lis y su rc.1lid.1d y el 

re,o nocimirnto por p.,rrt· tk l.1s é lir,·s culrurales 

bolivi.rn.is de los v,1 lores propios de b s ,ulruras 

n:uiv:1': un,1 sod1.•d,1J .ll il.·n.td.1 p,1ul.nin:1mcnte 
romah.1 con, i~n,i,1 ,k b exisrcncia de lo indígc n.1 

y lo mestizo como partt· de l.1 rea lid,1d nacional. 

liord .1 1r;1b,1jó mucho d p.1i saie, 

cspecia lmcnre del ., lt iplano y l.,s mo nta ,i.1s 

andina,,<' incorporú al indio como parte del 

mismo. En estos t',ltimos e l tema ,cntr.11 era. la 

mayoría ,ll' las wccs, el llli nrnni, ne\'ad.1 mont,11ia 

rute l.u de l.1 c iud.1d el,· l ,1 1'.11,, consida.1<l,1 po r d 

ar1is1.1 como un simho lo d,· l.1 hdle1.1 crc.1J.1 por 

l.1 na turall'za. l.o, p.1i,ajes 1roric.1ks complcr.rn 

es.1 p;1rre de <11 produ,ciún. Lis a legnrí.1s 

constitu yen una tt.·r<."tra lím:.1 tc.--mriríca. En 
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algunas de ellas hizo violenta y amarga denuncia 

socia l, como en Filicidio ( 1918 ), terrible reproche 
a una sociedad que tachú de hipócrita e 

insensible. la gran mayoría corresponden a la 

segunda etapa de su producción y fueron 
expresiones pictóricas de temas desarrollados en 

su libro de carácter amobiográfico titulado El 

loco, publicado póstuma mente en 1966. 
A esca época pertenece Crítica de los 

ismos )' el triunfo del arte clásico ( 1948; fig. 236), 
en el que están expresados sus ideales estcricos (el 

lllimani, el Parrcnón, la Venus de /\•tilo, Homero 
y Periclcs), y aquellos otros que abominaba (los 

ismos aberrantes, entre ellos el indigenismo, de 

los que se ríe la naturaleza representada por el 
rostro de mujer, la kantuta y el colibrí, símbolos 

del país)' del refinamiento y del icadeza estéticas). 
Borda, que llevado por su idcologia de izquierda 

pintó en 1918 el Yatiri, en Crítica de los ismos 

rechazó el ind igenismo por considerar que era 
meramente una grotesca propuesta esteticista, 

que est.1ba desgastando y traicionando a los 

indios y su reivindicación cultural, social y 

económica. Entre 1950 y 1953 se dedicó a 

realizar investigaciones cromáticas abstractas 

como preparación de unas lecciones de arre y de 

color que nunca llegó a dar. Estas obras se 

anticiparon en varios años al op art. 
Cecilio Guzmán de Rojas ( 1899-1950), 

pintor de notable fuerza personal y gran calidad y 

maestría en e l oficio, introdujo y llevó la estética 

del indigenismo a su punto más airo en Bolivia . 

Tras aprender el oficio, viajó a España para 

perfeccionar su arte, y allí pasó cerca de diez años 

recogiendo experiencias e influencias que serían 

imporunres m su obra. Entabló relación con 

Julio Romero de Torres, que le introdujo en el 

costumbrismo (transformado en indigenismo por 

el arrisra bol iviano), y realizó va rias obras en la 

décad.1 de 1920 que sinterizan art nouvcau, 

art-déco y un realismo indigenista teñido de 

simbolismo. Tras su retorno a Bolivia, su 

temática fueron los retratos de gente de sociedad 

con los rasgos facia les estilizados a la manera 
indígena, el paisaje urbano de Potosí y el de los 

acantilados montañosos de los alrededores de La 

Paz, junto con los indios, cuyos rasgos acentuó 

exageradamente. 
Su arte esteticista y decorativo fue 

interrumpido temporalmente du rante la Guerra 
del Chaco y cambió a un fuerce expresionismo 
figurativo que muestra, en la serie pintada en 

1934, el sufrimiento de los indios de las tierras 

a ltas andinas en las abrasadoras, desiertas y secas 
tierras chaqueñas. Pasada la guerra, volvió a los 

paisajes y retratos indianizados de damas de la 
sociedad paceña, como f-111sta (fig. 237), de 1931. 

De este tiempo es también el Cristo Aymara, 

desarrollado a parti r de una serie de autorretratos 
y expresión máxima del indigenismo boliviano. 

Esta obra incorpora elementos del barroco 
mestizo colonial en el manejo de la composición, 

el color y el uso de brocateado de oro. 

En la década de los años cuarenta, 
Guzmán trabajó sobre Machu Picchu, sirio 

arqueológico de la civi lización incaica idea lizado 
y rodeado de aura mágica, donde hizo una 

síntesis formal próxima al cubismo, dejando de 
lado las gruesas textu ras y los criterios semejantes 
de las etapas precedentes. A mediados de esa 

década t rabajó sobre el pa isaje del lago Titicaca y 

sus alrededores con criterios semejantes. En sus 

últimos años se dedicó a las investigaciones 
técnicas y estéticas idealistas. Hombre 

apasionado y contradictorio, Guzm,ín abrazó la 

causa del indigenismo y tuvo la habi lidad de 

convertirse él mismo en expresión de aquél. Por 

otra parte, fue hispanista siendo un notable 

impulsor del estilo ncocolonial. Desde sus cargos 

públicos de Director General de Bellas Artes y 

profesor de la Academia de Bellas Artes impuso el 
indigenismo como estética nacional y lo convirtió 
en el arte de la aira sociedad y de las clases 

acomodadas, que no asumieron el problema 
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étnico, cultural, social y económico que estaba 

implícito en él. 
Numerosos artistas del periodo se 

sumaron al indigenismo, destacando entre ellos 

Jorge de la Reza ( 1901- 1958), que desarrolló una 

cstcrica más sobria y sólid.1, Genaro lbáñez 

(1903-1983) y ~fario Illanes (c.1900-1960). Fue 
característica del momento la representación 

reiterada de rostros de indios junto con los ya 

mencionados retratos estilizados de 

personalidades de la alta sociedad de las ciudades 
del país. 

En la tercera y cuarta décadas del siglo 

fijaron su residencia en Boli\'ia varios pintores 

extranjeros que se sumaron al indigenismo e 

influyeron notablemente en los artistas 

bolivianos, especialmente a rra\'és de su labor 
docente en las escuelas de arte. El más importante 

fue el lituano Juan Rimsa ( 1898-1975), que llegó 

a Bolivia en 1937 trayendo consigo la estética del 

expresionismo a lemán. Impresionado por la 
simbiosis entre hombre y tierra, entre indio y 

montaña, Rimsa rcalizú una enorme producción, 

sobre todo en paisaje, sublimando esos remas en 

intensos arrebatos pictóricos realizados con 

gruesas pinceladas Otros extranjeros importantes 

en el a rte boliviano de <'Sta época son el 

ecuatoriano luis Enrique Toro Moreno 
(1897-1955) y el austriaco Víctor Tchvatal 

( 1900-c. 1953), que influyó como paisajista y 
acuarelista. 

l a preocupación por el paisaje fue una de 
las características de la pintura boliviana de la 

primera mitad del siglo, en particular el paisaje 

urbano, practicado especialmente en Potosí y 

Sucre a causa de la magia y abolengo virreinal de 

esas ciudades. El paisaje propiamente dicho tuvo 

un mayor desarrollo en Cocha bamba, donde 

gracias a un medio natur.11 clemente y bucólico 

florecieron distintos estilos, como el 

pos impresionista de Mario Unzueta ( 1905-1984). 

El máximo exponente fue Raúl G. Prada 

e 

--



( 1900- 1989), activo en cs,1 ciudad duranre las 

dfradas de los cuarenta y cincuenta, que llc"ó al 

pdisaje a su punto más alto en calidad, realismo y 

expresión, como en E11caliptos (fig. 235), de 

1950. Dentro de este contexto, está el solita rio 

pimor que fue Armando Jord,ín ( 1893- 1982), un 

autodidacta que describió en peque,ias pinturas 

sobre lienzo el paisaje, los usos y costumbres y los 

anónimos protagonistas dd pueblo de Santa Cruz 

de la Sierra con mucha picardía y humor. 

Para las artes visuales, el periodo puede 

darse como terminado en 1950, cuando muere 

Guzmán de Rojas y Rimsa deja el pa ís 

definitivamente (se fue a México y acabaría sus 

días en 1975, en San Francisco). En 1953 murió 

también Borda, desapareciendo así los principa les 

protagonistas. 

Cambios políticos y económicos en la 

mitad del siglo 

En 1952, t ras haber ganado las eleciones 
y haberle sido arrebatadas por un golpe de estado 

militar, el ~1NR tomó el poder el 9 de abril de 

1952. La llamada Revolución Naciona l cambió a 

Bolivia en forma sign ificativa y defini ti va en un 

proceso de gran aliento sobre la base de tres 

med idas políticas: Id nacionalización de las minas 

de los grandes industriales mineros, Pati,io, 

Aramayo y Hochschild; la reforma agraria que 

entregó la propiedad de IJS tierras a los indios; y 

el voto uni"ersa l, a partir del cua l pudieron votar 
hombres y mujeres, simplemente como ind ividuos 

mayores de edad. El Estado asumió el control de 

los servicios de sa lud y educación públicas y de 

los núcleos económicos, inclurendo el monopolio 
de producción y comercialización de pemíleo y 

productos derivados, e hiw un 11n portantísimo 

es fuerzo en lJ construcción de caminos y medios 

de comunicación, que paulatinamente fueron 
integrando al país (particularmente los extensos 

territorio, del oriente y norte, los departamentos 

de Santa Cruz y lkni) dentro de un sistema de 

economía estatal plan ificada. En este periodo 

surgib una fuerte corriente n.,ciona lisra e 

indigenista. No obst,ulte, la política 

gubernamenta l tendió a convertir al indio en 

campesino, intentando eliminar las diferencias, 

particularidades e identidad étn ica de cada grupo 

indígena. 
El gran "Proyecto Nacionnl" del MNR se 

opacó tanto por la triste persecucibn a los 

opositores políticos como por el desgaste en el 
uso del poder, corrompiéndolo y produciéndose 

el fraccionamiento del pa rtido que lo había 

iniciado. El proceso tuvo abrupoo fin en 1964, 

cuando se produjo un golpe de Est,1clo que, tras 
derrocar al l\l1'R del gobierno, inició un periodo 

de dieciocho a,ios ele succsivm gobiernos 

mil itares que concluyó en 1982. Estos gobiernos 

sometieron al país a una ma la administración 

económica, a una fuerte deuda externa y a 

restricciones de los daechos y libertades 

ciudadanas. 
Durante la década de 1950, eclosionaron 

la renovación y las nuevas rutas artísticas que se 

habían estado gesmndo desde la década anterior. 
Las manifestaciones cultura les en general, y el 
arte en particular, reco hicron un gran impulso del 

gobierno cenrral y ele lo, gobiernos regionales y 
municipales, creándose el Premio I aciona l de las 

Artes y esrablcci<'ndo,c desde 1953 salones 

municipales anuales, ewnros en lo, cuales 
pamcipa ron los artistas que in iciaron su 

actividad en este periodo, a los que se conoce 
como " G<·neración del 52". El ocaso del 

indigeno,mo formal y el auspkio oficia l 
propiciaron la muh iplic,ición de nuevas opciones 

estéticas al mi~mo tiempo que se manifestaron 

nuevas ideologías políricas, particul:trmente más 

radicales en la izquiercl.1. Lo, artistas se 

polarizaron en dos grnndes tendencias. Algunos 
de el los, ideológicamente comprometidos con la 

revolución, desa rrollaron una temática de 

reivindicación social y fuerte nacionalismo y 

fueron denominados " soci,1les", mientras que a 

los que se ahri.-ron a las corrientes inrcrn,teio11.1 lcs 

del arte, especialmente a l.1 cs.:uda de 1'ue,·.1 

York, se les llamó "almr.1ctos". 

T ra, el triunfo de Id Revolución Nacional 

del ~INR ,e dio una euforia mur.ilista. La idea 

fue hacer arte aproximado al puehlo. Se 

rea lizaron numcros,1s obr,1s del gfoero en 

edificios y ofión,ts pública<, uni\'ersidades y 

colegios, a~i como numt·rosos monumentos 

escultóricos y arquirectónicrn,,. L.1 rcrn.íric.t 

manift·stó los posrul,1do< imcrn.1cionalistas y 

marxistas de la re\'oluc,ón proletari,1: l.1 lucha de 

cldses, el obrero y el cdmpcsinado como gr:1ndes 

mas.is humanas m.trginad.1s )' en pie de lucha. Se 

trató asimismo de la reivindic.tción cultur.11, 

social y económica del ind io y cid obrero fabri l y 

minero, enrodo <·aso de origen indígena t,1mbién , 

y se achacaron a l.1 ya p.1s:1J,1 coloma espdñola 

las desgracias del paí,, proponi<·ndo un utópico 

retorno al mundo preh,spánico, 

inapropi.1d,1mcnte entendido como próximo al 

igualitJrismo m.1rxist.1. 

En 1950 se fundú en Sucrc el grupo 

Anteo, c:onform.,do por arti,tas, literarns e 

intclccru.1 lcs a la sombr,1 de la Un i\'crsid.1d de 

Chuquis,1ca y de ,u R,·,oor, Gu, llcrmo Fra1Kovich 

( 190 l- l 9S8), gran pcns,1dor y cns.1yisr.1. En un 

clima propicio, n·spaldado por b Ac,1dcmia de 

1kll.1s Artes de esa ciudad, se destacaron Solón 

Romero y Gil lmamí. Waltcr Solón Romero 

(n.1925) in ició su obr.1 en 1950 con un gran 
mural en el s,1lón dd Rectorado de la Uni\'ersid:id 

acerca de la gesta libcrt,tri:i dd 25 d<· ma)'o de 

1809, inicio de la ludia de emancipación 
americana)' bolovi.111:1. Re,1 lizó años ,lespué~ el 

mural El Quijote)' 111 ed11cació11 en l.1 Escuela 
Normal de l'>laestros de Sunc )', en 1957, 

Mensaje a la j11ve11t11d en el Colegio J unio de l.t 
misma ciudad. En obr.1s postcriorc~, y en tiempos 

en que a causa de l.1s dict,1duras militJrcs no se 

pudieron hacer murales, Sol<Ín rcalizú tapices, 
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tratando de vincular su obra con la, trad ición 

indígena del text il. Su temática principa l ha sido 

la alegoría histórica, más bien estereotipada. 

Gil lmaná (n.1933) es el más importante 

artista J cl grupo de los "sociales". Su arre es 

efectivamente de den uncia y rcivindicaci,ín socia l 

de los desposeídos y marginados sin llegar a las 

e xageraciones formales y arengas políticas de 

otros artistas similares. Realizó varios mura les, 

como el de la Telefónica de Sucre ( 1955) o el del 

Colegio Médico de La Paz ( 1980). El paisaje, 

siempre muy sobrio, es una presencia de soledad 

y a l mismo tiempo de fuerza telúrica que hace 

unidad con el ser humano. Su tema principal es la 

mujer rnmo símbolo; Gil lmaná se inspiró en las 

m ujeres mineras )' campesinas. pobres )' 

d emacradas, así como también en .las momias 

funerarias prehispánicas con su grito helado. La 

m ujer es para él madre, símbolo de vida, de 

continuidad. de tradiciones y de cultura, 

traduc iendo la dualidad de la pachamama o 

madre tierra, que es muerte y vida 

simultánl.'amente. Su arre recoge y expresa 

símbolos y valores ancestrales muy importantes 

del mundo andino, como el signo cruciforme que 

aparece en el ropaje de muchas de las mujeres q ue 

pintó, que deriva de la cruz escalotiada de la 

cultura prehispánica de Tihuanaco y puede verse 

en S11 soledad borada, gota a gota, la piedra 

(fig. 241), de t 974. 

En 1956 se realizó d primer Salón de 

Arte Abstracto y, a parti r de cnrorices,-los artistas 

de esta tendencia fueron presencia constante y 

dominanre <·n los sucesivos salones de arres 

pl.ísticas del país. Pese a la abstracción, casi 

ningún a rt ista nacional se escapó de la influencia 

de l pa isaje. que fue traspuesto a SUJS obras con 

diferentes grados de subj,:tiv idaJ . .María Luisa 

Pach<'co ( 1918- 1982) hizo poesía luminosa con 

las estructuras y materias de sus obras. Esta 

artista, formada durante los años cuarenta en el 
indigenismo de moda en IJ Escue la de Bellas 

Artes de La Paz, y que. para el final de d icha 

década, ya lo había abandonado, viajó a Madrid 

en 195 1 y estudió en la Academia de San 

Fernando con Daniel Vázq uez Diaz, conociendo 

también entonces a T~pics y a otros protagonistas 

de la vangua rd ia cspaiiola. Paulatinameme fue 

a lejándose de la figuración y evolucionando hacia 

el informalismo, reafirmado en su participación 

en la Bienal de Sao Paulo de 1959. Durante los 

sesenta, ya instalada en Nueva York, trabajó en 

composic,ones wra lmcnte abstractas dentro del 

in formalismo gestual, que abandonó en los 

setenta por una mitificación de la materia y el 
lenguaje plást ico en la que aparecen 

reminiscencias del paisaje and ino montañoso, 

como en Co/i11as (fig. 238), de 1978. 

Cont rastando con la fragilidad de su esbelta 

figura y la dulzura de su carácter, t0da su obra es 

fuertemente expresionista y posee una rara 

contundencia. Sus obras manifiestan, 

especialmente en la última déc:1da, tensión 

dinámica y ritmo gestual en torno a una cruz o un 

espacio vacÍ() central: ausencia y presencia, así 

como gran sutileza y riqueza en el manejo del 

color, cada vez más próximo al blanco o 

d()minado por el mismo. 

El impulso gubernamental al arte 

dcsapareciú lue¡;o del derrocamiento del MNR en 

1964. Se interru mpió la producción de pintura 

mu ral y se proJujo la diáspora de los pintores 

sociales, perseguidos por los regímenes militares. 

También se ausentaron algunos pintores 

absrranos siguiendo los pasos de J\faría Luisa 

Pachcco y buscando suerte en el ámbito 

internacional, especialmente en Nueva York. 

A partir de l 958, e111re las corrientes 

social y abstracta se manifestó una tendencia 

intermedia que se ha denominado ~naciona l", 

integrada por artistas que no estu vieron 

compromet idos ideológicamente con la 

revolución y cuya producción no fue lo 

suficien temente informal o estilizada como para 

AKTI:. L.Al'l.1"\0A.!\IUtl( A~O OH ~1(,1 0 XX 

ser considerada. abstracta. Desde una amplia 

gama de propuestas estéticas e ideológicas, la 
característica común de estos artist:1s fue el 
tratamiento de ·tem,1s de la rea lidad nacional, 

como el paisaje, el hombre urbano, el campc~ino 

o el indio. Esta tendencia , que durante los años 

cincuenta pasó desapercibida a caus,1 del trabajo 

y p roducción de los abstractos y socia les, fue 
ganando terreno du rante la década de los sesenta 

hasta convertirse en la linea principal del arte 

boliviano de los se1cnta y ochenta. Son sus 

principales exponentes Enrique Arna 1, Fernando 

Montes (n.1 930), Ricardo Pérez Alcalá (n. 1939), 

Raúl Lnrn, Alfr,cdo Loaiza (n. 1927), Inés 

Córdoba y Gustavo 1'-lcdeiros (n. 1939), entre 

muchos otros. 

Enrique Arna) (n. 1932), inicialmente 

inspirado en el cubismo, fue paulatinamente 

poseído por el mundo andino y se aproximó a los 

tambos y mercados, ga llos y zapallos, para, 

después de 1960, ocuparse también de los 

trabajadores urbanos, como en Laberinto 

(fig. 2391, de 1975, centrado en los '·ap,uapitas" 

o estibadores de los mercados de La Paz. Más 

tarde hizo un,1 serie sobre los cóndores, aves 

andinas llenas de simbología mítica. En los alios 

ochenta, Arnal trabajó desnudos de mujeres 

rec()stadas ame espejos, a la manera de 

Vcl.izquez, mujeres que paulatinamente se 

tr,rnsformaron en montañas, gélidas y ominosas, 

a partir de 1985. Su i'.,ltima serie temática ( 1990), 

rayan:1 en la tota l abstracción, trató del interior 

ele las moma,ias: los socavones y túneles de las 

minas bolivian.is, entrañas r icas en minerales, 

llenas d e ilusiones y frustraciones de infinidad de 

seres humanos. Arnal pinta con una pincelada 

d ram:ítica y magra en materia, y puede 

considerársde e l más importante creador de 

temas en b pin tura boliviana de la segunda mitad 

del siglo. 

Con la Generación del 52 surgió la 

polémica artística y con ella la critica: se 



puhlicaron lihros, rc,·isras, artícu los y rna nificsros 

y se rcaliz:uon congrl·so~. simposios y srmin:1rios. 

Los prota~onisras más importantes fueron 

Rigohc:-rto Villarrod Claure ( 1900- 1974 ), 

Ro hcrro l'rudencio ( 1908-1975) y Guillermo 

FrancO\'ich (190 1-1 988). 

La escultura 
Si hien el número de arti stas bolivianos 

dedicados a la pintura es profuso. no lo es el de 

aquellos que se dedican a la escu ltura. aonque la 
ca lidad de los mi smos compensa la escasez. Desde 

el barroco y hasra la creación de la Escuela de 

Bellas Artes de La l',11., pr;i.:tica rncrHe no se hizo 

csculrura en Boli"ia. Allí se forma ron Alejandro 

Guardia ( 1898- 1977), Erniliano Luj.in ( 19 19-

c. 1975) y Marina NtÍ11C7. del Prado, que 111ici:1ron 

la tradición csculrórica m la capital. M ,ís tarde, 

después de 1960, aparecieron nue\'OS c·scultorcs 

corno Tcd Carrasco y su esposa, la sui za francine 

Secretan (n.1 948), y. en los setenta, Marcclo 

Ca llaú (n.1946). La csculrura adquirió 

dimcnsionl·~ monum(,:malcs r totémica~ en la 
o bra de ~larina )' de Tcd, rni,·111 ras que la 

csculrura rnonumenrnl tradicional fue realizada 

por Emi li ano Luj.in , que también dejú muy 

\'a liosas inrcrpretacioroc, del rema del cóndor)' dc 

la muerte. Estos artistas des:irroll aron su arte 

inspirados en el mundo boliviano y sus miros, el 
Ande, los cóndores, e l misrcrio de la vida )' la 

muerte en permanente sucesión , el cxuhcranu: y 
lujurioso mund o de los irópicos, logrando obras 

dc gran calidad )' que definen el arte boliviano 

acaso mejor que la pintura. 
J\,farina N1í1ie1. del Prado ( 19 10-1 995) es 

una artista pucnrc entre aquéllos q ue trabajaron 

en la primera 111it:1d del siglo)' los de la 

Generación del 52. La c,·o lución de su arte 

expresa mejor que ningtin otro caso el fcném1cno 

del an c lmli,'iano como representación del país 

que sc encuenrra a sí mismo. Se fornui dcnrro del 

indigenismo de la Escuda de lkll:ts Ancs, como 

puede ,·cr$C <·n l'ad1t1111ama ( 1935), pero mur 

pronto C\'olucionú a una csrili1.aci6n r síntesis de 

las fornus, como en la pieza tirubd., I;/ /"'SO d,• la 
11idt1 ( 1952) )' las «·ric< de ··m,tdonas .. )' ,\J11iercs 
a11di11as al 1•ic•11to, de 1960- 1970 (iig. 240). Est:1 

evolución continu(> . . umquc: sin lk-g.tr a la 
abstracción ahsohua, con l.t\ V,•11us c..lc 
1958-1960 )' trabajo< ultcrio rc<, como lo, 

paisajes)' los cóndo res. hast:1 llegar a las series 

Mui,•rc·s al/lli1111s cu 1·11clu, hacia 1985. ~larin,1 

N1í1icz del Prado es mur p,·cioli.lf denrro dd arte 

boli\'iano , sohre todo porq ue e< la .lftisrn 

boliviana de m:is la rga carrera. Ha 1r,11,1do temas 

mu r li¡:ados ., las cu lturas :111dinas bolivianas)' 

redcfini<Í íorm,, lrn,·ntc su< simbolos culturales: la 
mujer ('omo maternidad r Pachamama como 

mujer agobiada por l:1 vida: a las indias que 

caminan por los solita rios parajes ahi)'l:ín irns en 

sus A,1ujcrcs a11di11as al t•irnto, y rnmhién como 

seres Sl'l\suak·s )' crt',tico'i en sus Vc•n11s. 
Representú rcitcradament,· el paisajc )' sus 

símbolos. como la monr:tiia y l.l lun:1, d c{mdor. 

la llama, el toro. Bien analinda " ' o bra , )'ese a 
que en i;u montt.·nro los anist.1s soci,1k~ l.t 
colocaron en el l.1do de los ahsiranos. :'\lari n:i 

Nllih:.t ha trat;ulo 'iitmpn· en su aru.· un,t t..:m:lfica 
cscnc:i:1 l111t.·ntl~ nadon,11, clabornndo y t.ll·finil·ndo 
SU> >ímbolo~. 

T,,d Carra,co (n . 1933), ha dcs,urollado 

una tem,ltk.t h.1s:ul.1 en d conocimil·mo c..lc las 
vieias cr.1e.lil:ionc) anc..l ina~ r M I rd :u:iún c:on l.t 
n:i tur:t lcz:t circunda 11 1c. El arrÍ'-íta ~e: h:1 

prcon1pado ~il·m prt: por rc.-pn:sc.:nt.H )' l'Xpn.·sar 1,t 
f11er1:1 del p.1is:1je :1ndi n11 r el mi sterio de la vida. 

Ca rrasco ,·,1pr.1 d v,1 lo r )' l.1 per\'iwnda dd 

mu mio 1nítico :rndino, 1.rn10 l-'11 1:, propin 

natu ralcz.1 c..-01110 en la ohra ck los pri migenios 

ocup:UUl'S del conrincntl·, que no St' dc·dk.1ron a 

rncioirn lizar su mtnu.lo sino que lo in tuyeron y lo 

cxprc~aron con poc:~ía y ~ímholo~, y r:1mhién con 

tcrrihlc crudczn, en un.1 forma cmoti\·a, m~s 

profunda y pcnctranrc que las rarnncs, 

142. T1n C\RR , ,<o- A:-.m ,. 7988. 
¡:rJmto, (. ., 11 x J) m, 

/lJrqttr Olim/11(0. sl,ul, Corc•J dd Sur 
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mi1ifíd11dolo c:1rn10 quien e, parte de l.1 

na111rale,.1 viva y en a.:~it,n. Su produccí{,n má, 

rcrnpr.111.1 rl'pre,cn1t, a rnu jcre, , cnrad.1,, imagen 

de l." paucnrc, d10l.1, e india, ,1ue pasan rodo d 

dí., en lo, mercado, y feria,. Orro rema 

f11 11d.1rn,·m.d e, el 1111111t1cl11, amuleto u,aelo en 

ofrcnd." ri111.1le, para g:iranri,ar l., vida)' la 

fcrrilid.td y que representa a hombre y mujer en 

mutu.t pmc,i<Ín creadora. 

Tr:" una l.1rga permanencia en Europa, 

en lo, ario, ,erenr., volviú a tratar le" mitm del 

cúndor, el homhr,· al.ido, el ,er que ~e tramforma 

en l'rornct,·o, a "'rt·na, muje res arrdrnj.1das 

prorcgiéndme del viento andino, y los eróticos 

1111111,1<"/us. Repre,cnrc'i tJmhién a 1 )'at1ri, 

c:clchr.rnrc de m:ígit:o, ritos d,·dicaelos a la 
Pac:h.trn.ttt1.1, y a l.1 propi.1 Pa.:hamama, mujer 

yacente que es monta ii,1-p.,isaje, mujer-mito, curo 

vicnt r,· es altar ele ofrenJ :1 y folo y cuyos genita les 

son pucrt,1 dc ingreso a l M'.t:reto Je la vida y la 

frrnndid,1tl. En ,u ohra d,· 1988 Andes (fig. 242), 

C:1rr,1>co l.i d,·scrihc como mujer abusada y 

dcspoj.1d.1, g,·ncrosa y fiel, seductora y sensual: 

com¡xndio, al fin , d c la naturaleza misma. 

El anc:cstra lismo 

El ;rnc:,·,tralismo ,·s una línea tem:ítica 

rcnirrrnt,·, ,i ,·s ,¡u,· no pcrmancnrc, en darte 

holivi,1110 que s,· h,1 man ifestado cspcci:tlmen tc en 

los a1ios sc,cm.1 y s,·tcnta en l.1 ohra de artistas ele 

111 11)' diwrsas cxprcsicuws ,·stéticas, desde l.1 

abstr:Kc:iún hasta el re.1lis1110 so,:ia l, y que se 

carac:t,·riz<i por el vínn, lo con asp,·ctos formales o 

conc:cptualcs de l.1s rnltur.ts ancestrales andinas. 

Son cjt-mplo algunas obras de María Luisa 

l'achec:o, como l'étrl'o, de 1968 o Arka11a, ele 

1977. O tras obras de import.111tcs pintores como 

ÓS<=ar Panroja (n. 1925), Gust:wo l\ kdeiros o Inés 

Córdoha cst:ín t.1mhié11 dentro de esta categoría. F.1 

anc:cstralismc> 1.unhi,·11 se m.mifcstó en nna 

r,·curr,·nc·i:1 a tt'm,1s dd arte coloni.11, c:omo el 
S.uuiago l\ l,11.1moros )' l\1"t,1indios, l.1s Vírgenes 

e s 



1ri.1ngulares, lo~ .1rcin¡:eks M.:abm:eros o la 
simhología de los rcxrile, u,.,dos por los indígcnJ~. 

Gon1.alo Ribero (n. 19-12) c,11!, 7.é, y 

conceprualizé, ,·,1os rema,, influido por lo, muro~ 

de los numerosos sirios arqut'ológi.:o, incaicos dd 

valle de Cochab.11nba. con,entránJosc fonalm,·ntc 

en va ria~ SNics ,obre el tem.1 del hatrin, piedr.1 de 

moler alimentos que se transforma en ara Je altar 

en un lenguaje pró"1mo a l., absrracc,ón. 

Inés Cúrdoba (n.1 927) rca li 1.a collagcs 

con toscas te lJs de lana y desechos textiles, que 

unas veces sugieren el concepto del e,pacio y 

otras perspectivas de la tierra en la, que no hay 

cabida para el ciclo. En sus monrajes de 

fragmentos de textiles y tel.1s, o de hojalata y 

metal. de apariencia iotalmenre absrr.tcta, 

rcprcsenrn la percepción conceptua l dd espacio y 

el territo rio por d hombre de las tierras altJs, cual 

,•i,ioncs a vuelo de pájaro que muesrran la 

proíunda id,·ntidad dd indí¡:ena and1110 con su 

universo vivcncial y su c:oi,mogonia. Grn.tavo 
:\ledeiros (n. 19.39), arquitecto y e.cultor, expresó 

sus preocupaciones sobre el cspJcio urbano y 

rura l, reelabornndo las co11'cpcio11cs espaciales 

implícitJs en los 1extiles inJígrnas y l.1 s imbología 

de los 1111111aclns, con los cuales el indígena 

pretende garantiz.ir su futuro, a>Í como la 

posesión de vivienda, ganado y tierra cultivada. 

Dentro de IJ tendcnda que se ha llamado 

·nacional". el co.rumbri,mo es una ÍJcer., 

frecurnre, espcci.1 l111cnrc drsdc los años setenta y 
ochrnt:t hasra el presente. De h,-cho, p,m.•ce tratarse 

de una manifosta.:ión dcmo,rrariva de identidad 

exigid., por la ancinima d:i se media acomod.,da de 

las ciud.,Jes Je La J>a,, Cochah.1mba y S.1111a Cruz, 

que consume c,rc tipo de ohrJS .:omo una mu,'Stra 

de apc¡;o J trJJociones y co,tumbrrs .emipopulares 

que no neces.iriamenre son l.,s suyas. Como parte 

de este fenómeno se hJ produ.:ido en arquirccrura 

lo que puede definirse como un estilo neocolonial. 

Numerosos a rtistas desarroll.111 su arre dentro de 
esta lincJ, entre ellos Herminio Pl.'draza (n. 1935), 

Ric.udo Pérez Ak-al;i (n. 1935J y Alfredo Loa,u 

{n. 1927). 

R.uíl !.ara (n. 19-10) pror.1goni1:1 en IJ 

pinrur,1 holivi,111.1 lo qu,· h., ,iJ11 l., cdo,i,in Je IJ 

litcr.11ur.1 IJtinn,1111,·ricana y lo "rul m.u.1v1lloso". 

:.ticmhro de un.1 í.lm,li,1 dc ·'"'"·"· rrJs un., l.irg.1 
perm.11wnci.1 en l.1 Ar¡;enrin.1 (donde forrn6 pMre 
del ¡:rupo E,parracoJ, rnoMrú un,, pt-_ul,.ir 

prcocup.1c1ón e inrc:n.~~ por l,h Ir JJicionc:~ 
populares r el folklore, como l., rcprc«:nt.tcuin de 

santos hJrrocos t,•111,1dos por S<'lt>u:iks d i,tbl,·sas o 

señoriJle, y esquh·c,s ardn¡;dcs y cortes.m.,s 

escondidos en .1zulc< p,,nu mbr.h . Aún m.is 

caracrerílttica~ son ,u:,. 1nquil't,1m1.·s íigur.ts de 

indios y cholos rr:tnsforrnaJo, por arte de m.,gi., 

en SC'rcs mítico)~ como en su obr~• D01111ngo e.le 
tentaciún, Je 1975 (íig. 243). 

l.i rc3lidad más reciente 

Durante los dieciocho años Je d1ct.1duras 

mi litares que se cxt irnJrn entre 1964 y 1982. :11 

igual que en nun1tro,o,) pilÍ,\.·) t1rino.1rm.·ric.111os. 

la siruac1Íln social y cconórnh:J dtc Bolivi., fue 

deterinr,indosc. Se produjo el ¡;1¡;.1nmm,1 y 
J nquilo,.11n1cn1<> de l., ad111i11istr,1.:ión <'st,11.11, el 
dccrcc1m1<nto Je Id proJu.:.:icin de Id indu,rria 

nacion .1hl.1J.1, y l.1 economi.1 del p.tís fue 

deprimi<'ndn,c. l.as .:iud.,des c reciao n 

desme,urJJJmcnte, mientras l.,s .írcas rurales 

fueron dcspohl.td.,s ,·n propor.:iún invcrsJ . PJrte 

de los polos de d,·s.irrolln y producción se 

despla1.1ron de las min:i. de Oruro )' Potosí hacia 

los sccrort•s pcrrol,·ro,, a¡;rí.:ol.,s l gan.,deros del 

o riente dd país. concentrándcm· ten Sant.1 C ruz y 

fonnando un nuevo eje ,·.:onúmi.:o con La Paz. 

Boli,•ia, un J>JÍs de esrructura 

sociocconómica e,<·ncialmentc a¡;ricol.1 y minerJ, 

fue evolucionando hacia form ,15 omís 

divcrsificad.,s de economía. En 1982 el país 

retornó al si>rema conmrucional democrático, y 

en los últimos años >C han proJuciJo camhios 

impu lsados por el es1.1blrcimicn10 del s istema 

cconúmi..:o ll.1111.1Jo nL·oliht.·r.1I. Fue ,~n.·cic.·ndn un 

mo,·imicnto ccnrríiuJ,:O J"· d"•.,,(t~nrr.1l11.1ei,>n Jt· IJ 
.1dmini,tr.1c1e~,n dd f,i.1do h .1c1.1 l.h n:i-:i<•nc.•,. l'n 

pos dc.· mu m.1ynr dtdc.·rh:i,1 en d m,rneju Jl· lo 
ptíblico y un tn\.'JOr control de Jo, J1..•'.)tlllch ltk.·,1lt·s. 

Lh rc.1liJ.1Jn Jd paí, Íll<·ron ,·.1mh1,111Jo 

y. const·c11c11rc:nlérlrL'. l.t h:m.Ítl(',l <ld ,1rH·. •111c 

p.,~<> de lo, mit<h .1nú•,tr.1lc, .1 tr.u.,r .,1 humlw..­

urb~1no y )U nuc.•,·;1 prohk·m .. íric.1. \ 'i,.1 u><l.l\ i.t t1 

iner.:i,1 g,·ner.,J., en I," ,kc.,J," <k 19 iO y l 9h0, y 

.,c.,so por l.1 ri.¡u,·,.t dn1l'.1J.1 del pcquc,io 

"boom- ,-_1u1úmi.:o Jc lo, pr<"cio, Jd pcrróltco, 

l.,~ arte, pl.hti.:.is. J rwqx·,ón Jd mu rJli,mo. 

tu vit:ron un.t c.·t.1p.1 rl(',l en pr0Ju~t1vid.1d y 
crcati,·id.,d. que si¡:n ,focci en r<'rminm gcncr.1lcs el 
a f1Jnz.1m1\.·nto y. c:n n1tt-.:-ho'., ('.,,o~. l., 
con~.1gr.u:ion flJ.('ion.,1 L· 111rcrt1.h,:um .. ,I. J"· rnuchos 
.1rri<1.1s J,• l., Cc1wr.1dc'111 dd 52. D,·j.1 ndo un 

tJntu d,· l.1.lo l.1 pu¡;n,1 1J\'olú¡:i,.1 er11rc ahstr.,ctos 

y so-:i.,1,·,. lo, .irtist.1> fueron rcfnr,,,ncJo un., 

tem.íti.:.1 11.1,ion.11 en 1111 .1 .11npli.1 y n.:., , ·.iried.,d 

lk• rn.1nifL•,t . .h,'iune-s. con p.trti,.:u l.1rt•, 

.1pro,c1111.1c1011cs ., lo que pucdl' d,·í1111CS<: como 

.u,centra li,mo. t.tnto en d .,rt,· d"· t\.'1H.lcnci.1 
ah, rr.11:ta e i11form.1l1>t,1 .:01110 en l.1 íi¡:urJcic'111. Se 

produjo el p.wl.uino .1¡:or.unicnto y dcpreci.idcin 

Je los s.,lo ncs n.teiun.,lcs y munic,p.,lcs. mi,·nr r.1s 

qu..- aumrnt.tron la'\ ~.,ll'rÍ,lS de :.trf\.' h,hta casi 
cum·ertir-.c en epidemia. ,i no huhi,·,e sido por lo 

efímero de l.1 vidJ J., al¡;un.,s de cll.h. 

L.1 nuc\'a gcncr.ic,ún ,k .trti,t.,s cs t,i 

constituida por gente juvrn. n.1cid., ya hajo l:1 

fgidJ de l.1 Revolucicin :--1.,cional. qu,· hus.:a 

nuevos pl,tntcamicnro~ tl'm.i ti.:o, y pl.isric:os. y 

p.1rn los cu.,1(', las hicn .1ks INI.\O, í111.111ciad.1~ por 

l., comp.,ñía priv.1da lnl'er,iom•s Roll\·1,111a, y 

ccl,•br,1das ,·11 1975, 1977 y 1980, furnon d ,mol 

que les d io ali,·nro y sin iú ,le tr.11npolí11. $e 

con)tató el .,i,;or.tmicnto c..lt· l.1) , 1c.·i~1, ~ucn~·" y 

rt'Í\1indic:h.~1onl'S de. .. In~ -,ocÜll~, -. 411"· c.~n dlµtin 
C,1>0 sigm•n .ictivo,. T,1111h1é11 fu,· llt·p nJo ., , 11 fon 

IJ ~esta de los "absrr.,ctm", cuy., proput·>tJ 
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estética pasó a un segundo p lano. Se han 

divers ificado las técnicas)' medios, incluyendo el 

arte experimenta l con materiales de desecho 

re111ilizados. Asimismo. se desarrolló el a rte 

conceptual )' surgió también el arte efímero y la 

aproximación al arte poz,era, junto (On eventos, 

acciones. f1cr{orma11ces e instalaciones. Resurgió 

e l dibujo como medio de expresión plástica, y se 

incorporó la fotografía como manifestación 

a rtística pcr se y como elemento intermed io en el 
proceso de creación plástica. 

l:n In temático st· dejó de lado al indio del 

campo o a l obrero para mostrar el trabajo 

urhano, a las cholas sentadas vendiendo infin idad 

de cosas en los mercados. romirados y 

perseguido" políticosJ estudiantes, prostitutas, así 

como e l pujante narcotráfico)' muchos o tros 

aspectos de la ,·ida conternpor:ínca. Muchas veces 

estos temas fueron us:ulns también en sentido de 

crítica política y social, de denuncia y 

reivindicación en unos casos, y de conremplaciún 

alcachofas, de 198 l. Tras las dictaduras ha 

adoptado un lenguaje de colorido brillante e 

intenso. con rema s de socarrona ficción y sátira 

de las clases medias. Como a rqui1ecto que 

ramhién cs. le preocupó representar el problema 

del espacio huma no y a rquitectón ico)' la relación 

s imbiótica entre el hombre y sus mícleos 

habiracionalcs, que pa recen cohrar "ida propia en 

su serie de pinrnras de las C 1sas·rostros. 
Recientemente ha reunido sus varias líneas de 

expresión p lástica en obras de conjunto, 

semejantes a trabajos colecti vos presentados por 

el Grupo \/alc:írccl. que es. é l mismo, como en la 

obra Bolívar, ele 1994 {fi¡:.244). 

Entre otros artisra.s de la nueva 

generación hay que mencionar a Gasrón Uga lde 

(n. 19461. scnsihlc r e~pont:íneo protagon ista del 

ncoindigenisrno. Ugaldc trabaja siempre con 

m:1tcrialcs no rra.dkionales. barro, maderas y 

materia o rgán ica en manifestaciones efímerns 

rclacioMdas formalmente con el arte pouera y las 

placemcra y cómpl ice. en Otros. Continuando con - instalaciones. Son destacables sus obras 

el anccs1ralismo, hay una fuerte corriente 

ded icada al an,ílisis y 1ratamic1110 de lo~ 1crnas 

míticos y é tnicos, tanto ind ígenas con10 mestizos. 

M uchas rnanifcsraciones de las creencias y la 

religiosidad se han con\'errido e n rema pa ra el 

arte como parte del p roceso de wrna de 

conciencia nacional, con b consecuente 

aceptación r rccu pe r;1ción de las e xpresiones 

culturales propias, mestizas, si ncrcri zadas y muy 

enraizadas en la cultura popu lar. 

Roberto Valdrccl (n. 1951), con 

manifes1:1ciones p ró:,,:irnas ;11 hipcrrcalismo y 

valiéndose en gran medida del dihujo, abrió en 

1975 una nueva senda en cl an,ílisis y crí1ica 

socia les de profunda el ucubración)' lacerante e 

incisiva denuncia. Van;:írcel ha sido alllor de las 

rn:ís valiosas obr.1s de crítica y denu ncia durame 

las dictaduras recientes en lengu:ijcs plásticos 

próximos a l.1s escuelas a lemanas de Darms1ad1 )' 

Düsseldorf, como en su insta lación Campo de 

escultóricas y momajes. qu e aluden al racimicnlO 

prchisp:ínico de T ihuanaco o a los ind ios 

Uru-Chipayas, corno su serié Coca, de 1992, que 

coincide 1cm,í1icarncn1c con el )'ariri de Borda. 

Marcclo Callaú (n. 1946), ·import,1111e escultor que 

1rahaja en wrno a l tema de fi¡;uras humanas que 

se rransforma n en vegeta les y maderas q ue se 

1r;tn,forrnan en hombres r st·nsualcs mujeres, 

rcalizÍJ también propucs1;1s escultóricas de obje1os 

geo111étricos en pcrspcctiv..1s engañosas y ficticias. 
Ha trabajado tam bién en pi n111ra el rema de la 

hoja de coca como símhnlo ck· la idc111idacl 

nacional, y 1n:is: recientemente, con el mismo 

objetivo, el 1c111a de la papa. Edgar Arandia 

(n.195 1) practicó u n arre de prmcsra y denuncia 

durante las dictaduras m illirares, con cobras corno 

Crónica de 1111 tiempo osc11ro y Piedra libre. En 

los 1íl1imos a,ios su 1em:í1ica se ha conccmrado en 

un an:íl isis social a partir de una imrospección de 

la mul1i111d de seres q ue p ululan el ámbito de la 

bohemia con una perspectiva picaresca y 

humorista. Su rrat:unicnto <.·ntrc onírico r 
fonr:ís1ico está m,is p ró:,,:imo a lo rea l maravilloso 

q ue a lo surrealista. Otros artistas destacados de 

las ú ltimas generaciones son Sol .Marco (n. 1959), 

Guiomar Mesa (n.1961 ) y Marcclo Suazn:íba r 

(n. 1970). 

El arre holiviano del siglo XX es una clara 

expresión de un proceso que, m:ís que la 

b úsqueda e:,,:prcsa de una identidad. es la 

constatación de la realidad, que se manificsra en 

muchas identidades)' en ninguna en particular. El 

arte boliviano del presente, concentrado en torno 

a l ser huma no)' su contexto natural, refleja una 

concepción mítica e inrniriva del universo y de la 

realidad, constituyéndose en tcs1imonio y 

p rotagonista de ese proceso de encucn1ro y 
aceptación. 
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Después de la Guerra de la Triple Alianza 

( 1865-1870), que enfrentara al Paraguay con el 
Brasil, la Argenrina )' el Uruguay, d país quedó 

virrnalmentc destruido. Su proceso de 

reconstrucción, que afecta tamhién a sus procesos 

culturales, ~e inicia por lo rnnto a fines del siglo XIX 

y comienzos del actual. La historia del arte 

moderno en el Paraguay se remonta a tiempos más 

bien recientes y puede dividirse en cuatro periodos 

básicos 

Los primeros pasos 

Sobre el fondo de una escena devastada, se 

levantan las primeras propuestas de reconstruir el 
sistema de las artes pl.ísticas en d Paraguay. El país 

no solamente estaba en ruinas; también se 

encontraba sujeto a l.1 fuerte dependencia del Río de 

la Plata, específicamente de Bueno~ Aires; hecho 

éste que posterga su recuperación y agrava su atraso 

económico. Esta primera etapa, que coincide con el 

período liberal y dura hasta mediados de la d(..:ada 

de los años treinta, está marcada, pues, por las 

influencias estéticas rioplatenses que se imponen a 

través de dos momentos principales: el 
correspondiente al predominio del naruralismo 

finisecular italianizantc y el definido por la 

presencia de los primeros aportes del impresionismo 

francés. 
Aunque los historiadores concuerden en 

afirmar la hegemonía del capital inglés en el Río de 

la Plata durante este momento, es indudable que la 

cultura argentina dependió funda rm·nralmentc de la 

ita liana. i\lcdiatizada a su vez por l,1s distorsiones 

de la subdepcndencia, esta es la corriente que llega 

al Paraguay de posguerra. Los primeros maestros de 

• Bellas Artes• son italianos y a Italia van los 

priml'íos a~pirantes a pintores. Héc1or Da Ponte 

( 1870-1956), llegado al p.tí~ a fines dd siglo XIX y 

enca rg:1do de la formación <le varias generaciones, 

es el característii:o • maestro de pintura y dibujo• de 

la época. Su obra define el objeto de la pintura de 

entonces: la descripción anecdótica de paisajes, 

Paraguay 

ret ratos y esc.:cnas épicas. En 1906 un grupo de 

jóvenes artistas va a estudia r a Ital ia bajo la 

influencia de Héctor Da Ponte. Los principios 

figurativos)' a.:adémicos (condimentados con 

aderezos románticos )' vagas preocupaciones 

realis1,1s) de b form,,ciún que van trayendo de allá, 

a partir de 1908, no difiere d.cmasiado de la que 

recibieron en el Para~uay. Po r eso, a su vuelta, la 

mayoría de los primeros estudiantes formados en el 
exterior no aporta una nueva manera de encarar lo 

real; más bien consolid.1 l.t vieja perspectiva 

naturalista. 

En 1910 algunos de los primeros artistas 

paraguayos formados en Europa participan de la 

gran Exposición Internacional de Arte realizada en 

Buenos Aires con ocasión dc-1 centenario de la 
independencia argentina. La muestra señala ya la 

abierta hegemonía de la nueva pintura francesa. El 

impresionismo y d posimprcsionismo se imponen 

desde ento11ces en el Río de I a Piara como 

tendencias íundamcntales duranre roda la década. 

Es más que probable, por lo rnnto, que cierta 

dinamización de la pintura para¡;u.t)'a, producida 

justamente a partir de ese mo mento, tenga su origen 

en la influencia de ta les tendencias. 

El caso más representativo es el de Juan A. 

Samudio ( 1880-1935), que participará en la 

exposición de Buenos Aires y que hacia esa época 

comienza a enriquecer su pi m ura con un manejo 

más suelto de l., pi11cd.1da y una con,cpción más 

activa de la rcrre,rntación. Aunque es indudable la 
influencia ele cienos rasgos impresionistas en tal 

camhio, no puede en rigor hahlarsc de 

imrresionismo en cs1e momento: e, que los toques 

rápidos, las manch.1s temblorosas y b división de 

los colores h:ísicos toda vía :tcrualxin 

superficialmente sobre un tS<¡uema figurativo que 

seguía siendo naturalista. Aim así, es indudable que 

este primer paso sirvió par,t movilizar, si no para 

derribar, la rígid,, visión de lo real que propugnaban 

las academias. 

El próximo paso hacia una ruptura con la 

visión tradicional lo da Andrés Campos Cervera 

( 1888-1937) que, a diferencia de los primeros 

artisras que estudiaron en ltali:1, se formó en 

Madrid y, principalmente, en París. L, expo,ició11 

que realiza en el Paraguay en 1920 ind ica no 

solamente influencias impresionistas, sino súbitos 

impulsos posimpresionistas que causaron gran 

impacto en el medio aunque no tuvieran directa 

continuidad. 

Las bases de la modernidad 

La Guerra del Chaco, sostenida contra 

Bolivia entre 1932 y 1935, marca el fin de los treinta 

y dos años de hegemonía lihera l y el advenimiento 

del gobierno militar que, tras el derrocamiento del 

presidente Eusebio Ayala. instala en el poder al 

coronel Rafael Franco r rmnscurre sobre el mismo 

fondo de atr,1s0 )' dependencia cultural. Pero los 

intensos acontecimientos hi,tóricos de 1,, época, si 

bien no influyen dirccramente sobre la producción 

artística, movilizan la sensibi lidad cok·ctiva y 

aceleran los impulsos expresivos y la necesid,1d de 

nuevas formas. Esta etapa, que transcurre desde 

finales de b guerra recién m.-ncionada hasta 

aproximadamente el inicio de la dictadura de 

Strocssna ( 1954 ), puede ser comprendida como un 

tiempo de transiciÍ>n entre la representación 

naturalista tr:tdicional y l.i irrupción de los 

movimientos de vanguardia. Las cuestiones 

fundamentales que dcbcní enfrentar el arte 

contemporáneo se encuentran así esbozadas en este 

momento fronterizo, cuyas húsquedas y 

planteamientos incipiemes sirven de cimiento a los 

nuevos sistc111as de representación que habrán de 

producirse en la siguiente etapa. 

La modernidad exige subrayar la 

especificid.1cl de lo propiamente estético; es decir, la 

autonomía de lo formal y de lo expresivo. En 

sentido t·nthrionario y aún latente, b etapa que 

cstmli,1111os ahor,t manifiesta ya esta doble 

preocupación a través de IJ obr,t de sus dos artistas 

más significativos: si ].time lkstard trae a colación 
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la prrocupación pm la, forma,, Wol( B.111durck 

pbnrca el prohlema ck· los comeniJo, <'~pr<"Si\'(x. El 

círculo po,imprcsionistJ ,e cicrr,t ,l\Í en el 
Paraguay. Sobre él ocurrirá b rupwra ele las 
vanguardi.1s locales. 

J.time Best.1rd ( l S92-1965) «- alimcnr., dd 

posimprcsionismo dorcct.unenrc en P.,ri,, en donde 

se formará durante 1111.1 década. pero es indudahlc 
que su tardiJ a<lopcic'>n de ese estilo rnpon<lc a l.1~ 

cond,cinn<-s de la plásti<:a riopl.m·nsc de entone<',. 

basada en l.1 solidez constructiva de Cé-tanne r el 
íormal,smo cromático <le lo, fo uve,. Oes<lc su 

llcg.1da al 1'.1ragu.1r en 1933, lkstarJ presta una 
riguro~J Jtcnción a la c,1ructurJ pljs1icJ del 

cuadro: aunque su obra aún esté car¡:.,<la de 
compromisos litera no,, ,us figur.1' son compactas: 

sus contornos, t3jamt:s; t1 compt>,idé>11, (irnlC )' 
despojaJ.1: y la luz ticn<· una d,-cidicla ÍUn(·ión 
estructural. Todo ello pu,,Jc apreci,ir,c en PiJ1s.11e 

(fig. 245), pinrndo haci., 1940. 
La otra gran (,gura de LI cifrada es Wo)( 

Bandurck ( 1906- c.1970), pintor polaco qu<', 
hurendo de la pcr,.-,ución na,i, ll,1'a al l'Jragu.,y 
hacia l.1 mi,111:1 épuc;1 que lkst,trd, Cll )'J obr.1 

complernen1a ca,i cxaetam,·ntc, como pu,-dc 
apreciar,c rn Paisa1e (fig. 2461. B.1nclu«k, en efocto, 

conrestJ d formalismo de Bc>1:1rd ,nn la 1nrc11s1d.1J 
de los c(u1tcnidos. El drama de IJ ¡;ucrra, el 
dl-sordcn Je la hi,mri.1, IJ fuerza cid Jolor y la 
miseri.1. el mi,-<lo l' l.1 pJ,1<Ín, ausenu,, h.1>1J 

entonces m l,1 pimur.1 p.1ra¡::u.1ya, irrumpen de 
golpe en d idílico mundo de l:ts hdl.1> artes. Un 
pan,cul.ir cxpresioni<mo marcar.í cll'sclc cn1C>nccs d 

panoramJ ' '"ual para¡;UJ)O. 
01ro, aru,tas 4ue trJbaj.111 en este período 

se mueven dentro de lo prohlcmática ddi nicl:1 por la 

oposicitm enrrc llc:sr.irJ y l!JnJurck. T.11 e, el CJS0 
de Ofclia F.chague V,·ra (n. l 904) cuya obra, bien 
org.,no1.1d,1 J)l'ro c,1rc111cdJ.1 de 1n4u1<·tud, significa 

en cierro M.'ntiJo LHM sínn:sis entre d l'!'rilJUCnl:triMnn 

Je uno y el Jrama11srno de 01ro. L, figura de André, 

Gucvua, que supone yJ unJ abi<'n.1 rupturJ 

van¡::u,1rdi,t,1. dd,c 1·,1ud1ar,c .1p.tr1c puc<, ,1unquc 

reícnJ,1 \ICmpre ,ti P.ir.1¡:u.t)', se dl'\.umlló 
b.ísic.1me111c rn el Jlr.ml ~-1., Ar¡,:,·ntmJ. 

Al!!un:ts ful·rtc'i exrx·ru.·n1..1,h hi, túric.,~. 
como la RcvohKiím d,· 19-17. unid.,, a ciato 

procc,o d<· intem.1Cion.1h1,1.:ic'm cid p.1,s y :il prup1n 
dcs.1rrollo de l.1< turnu,, .1p11r,1ron el Jth,·nimicmo 

de l.1 mod,·rnid.1d c,1étk.1. El c,111d1llo nulitar Ju.111 
N.11.1lido ~ fnríni¡::o, que Jiri¡:,ú el p.,í~ mtre 1940 y 

194N, pu<o fin a 1.1' luch,1> ,·111rc lo, íehrcri,1.1>. 

<egu1dor<·, del anu¡:uo di.:t.tclnr. d ¡;encr.11 Fr.111co, y 

los lihl•r,1k·s. Our.1nh.' c,c,, .irlih de nur,-:1n.1cu·,n c..lc 
la l·ulc ur.,. Jt· reprl·,ic)11 ., In..; :1rt"'·" e intdl"t:'tu.,lc.-s y 

J,· íu,·nc dqx-nd,·11<1,1 a lo< moddo, <0 \lran1eros. se 
rro<lu~l' mu reat:dün('omr.Kuhur.,I. un 
movimo:ntn de.· re,i,rt.'1h:i.1 c..1ue fl'\:urre ., l.t 

crt";,t1\·iJ.1d .:cuno uno de ,u .... ,rp.umt·ntos 

pnncipak•, . .\lorinigo pc«hó IJ, cl.\.-.:1on<·s 
prc,iJcnci.,lc, de 1948 frcnre a Ju.111 :--;,llali.:io 

Gonz.ík·z, <1uc M>lo 1x·rm.1 n..-cic..í un .111<> en el p,)(k·r. 

En 1949, el lídl'r Jcl l'.1rudn Colnr.1do, Oo,tor 
Fcd .. •r14.""t> ('".h.in:L, asume pro,·i~ion.,lnwmc l.t 
pr~iJ4.•m.1.1 )' t:,1,u pchtc.•norn14.•11tc l.,, ,.·lc.·.:~ione:) Je 

1953. Sin cmhar¡;o, no lk·¡:<Í ,i,11u,·r.1 a cumplir un 

año ,·n r l e.irgo: ,·11 19H cmnicn,.1 l., ,h.:1.1dur,1 
miln,tr J.· Alfredo Stmc·s,ncr, qu<' h.1hríJ de durar 

hasra 1989. 
t:I Ulll'''º artt <tuc surge t.·n t·,tc: conrexco, 

dc,.trroll.1do a comrap,:lo <le la dirc,c1t0

>n ofi,i.11, 
crc."Ct' 111.1rc.1J,, p<>r b-, i:onJi('ic,nt" ,J,· Ll hi,tc,ri,1: 

cunido por IJ .1Jwr,1J,1J t· int,·11>.1m,·111c ,·.1r¡:.1do 
de mi,·t.lo, y de: c..--srx·r.rnt.b. E,u1t.l1.1rc.:1110, e"'tC 

periodo, 4uc ,i¡;niíi,·.t l.1 con,ohcl.1,:i,ín de IJ 
mu,lt-miJJd en el anc p.ir.1gu.1yo, ,·111«, rt.tpas. 

Lns prim"r;,s vanguardii,s 

En 1952 un.1 c~po~icic'>n ,l.- Ol¡:.1 Bl,mll-r 
(n.1 9211. cl,•,.,rroll.1J.1 ,·n l<>mn ,11111,1 1111.1¡::en d,· 

form.1~ ¡:,eometri:1. .. 1J." y '-'nlutl''\ ~1rh1tr.1no~ -..·omo 
pu,·d,· .1pr<-.:i.1rsc en /',1re1,1 tnstc (fi¡:. 24-h marca 
Id irrupcic',11 ele unJ nu,•,·,1 scnsihil,Jad c,tíctica. El 

propio c.11.ilugo de IJ mue,rra, escmo por IJ cri1ic.1 
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de arte Josefina Plá, constituye el manifiesto del arte 

moderno paraguayo: un documenral que sostiene 

en forma comundcnrc la necesidad de ac1uali1.ar la 

plásti,a nacional. En 1954 las mi,mas Blinder y Plá , 

a quienes se suman Lili del t.lúnico (n.1910) )' José 

Larerza Parodi ( 1915-1981 ), fundan el grupo Arte 

Nuevo y organizan la Primera Semana de Arte 

Moderno PMaguayo, que nuclea en seguida a un 

grupo si¡;nificMivo de artistas. El programa básico 

del movimiemo, que ya h:1bía sido resumido en el 
Manifiesto del 52 redactado por Plá, derc-cta bien 

los dos problemas fundamentales que habrá de 

enfrentar la naciente modernidad dd arte 

paraguayo: cómo resolver la oposición entre la 

autonomía de las formas r la expresión de los 

contenidos concretos de cada ricmpo )' cómo 

asumir el conflicto entre la uni\'Crsalidad que exige 

el arte moderno y la particularidad que demandan 

las circunstancias propias. 

A partir de esta prohlcm:írica, el nuevo arte 

recurre a los repertorios de diferentes estilos y 

movimientos, pao las tendencias definitivas son 

dos: el cubi,mo, que ayuda a consolidar las formas 

con una estructura segura, y el expresionismo, que 

intensifica los contenidos y los carga de historia y de 

vi\'encia concreta. El resultado es una imagen 

esquematizada pero vehemente; una figuración que 

afirma su organización interna y, simultáneamente, 

se abre :il desorden de un tiempo tumultuoso. 

El avance de la modernidad 

Si el momento anterior, <lesa rrollado 

duranre la década de los años cincuenta, se ocupaba 

básicamente de la disyunción forma-contenido, este 

momento, que coincide casi exactarnenrc con la 

década de los sesenta, trae como preocupación 

central el dilema entre la uni,•rrsaltdad o la 

particu l.uidad de los lenguajes. Por una parte, 

algunos arrisras que habían iniciado su tra bajo en la 
dfrad:t ,rntcrior, d,·sarrollan un proceso de 

afirma,i<in de su imagen y buscan expresar con 

rigor las condi,iones históricas particu lares. Carlos 
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Colombino (n.1937) ralla en madera una figuración 

caricaturesca y feroz que se constituye en un firme 

pronunciamiento en pro del respeto a los derechos 

humanos y una denuncia de los excesos de la 

di,radura, como en Pasión y simulacro (fig. 248). 

La obra de Oiga Blindcr umhién adquiere fuertes 

connotacion,·s sociales, pero su dramatismo tiene 

un sentido más existencial y subjetivo. Cargada de 

sugerencias orgánicas y de alusiones telúricas, las 

pormres xilografías de Edirh Jiménc-, (n.1 92 1) 

pueden ser consideradas como una de las 

expresiones más significativas del moderno grabado 

paraguayo (véase Los ojos de la madera, fig. 249). 

Hc~man Gu¡;giari (n. 1924 ), obsesionado por el 
rema de la libertad y la destrucción, lcvanra 

despojadas estructuras de metal desgarradas por 

tcnsioncs )' rupruras. 

Por otra parre, la nueva generación de 

artistas enrra en escena impulsada por la obsesión 

de abrir la plástica paraguaya a las nuevas 

vanguardias que irrumpían en América L1tina. 

Aunque la influencia de Buenos Aires aún es 

notoria, comicnz.1 a imponerse la hcgemonía 

cultura l brasileña. 

Integrado por José Pratt (n.1943), Enrique 

Careaga (n.1944), William Riquelme (n.1944) y 
Angel Yegros (n. 1943), en 1964 surge el grupo 

denominado Los No\'ÍSi111os, que constituye una 

característica expresión de este momenro. Los 

Novísimos cuestionan la preocupación por las 

condiciones del país, denuncian su encerramiento y 
proponen una acritud cosmopolita y .ibierra a las 

últimas vanguardias imcrnacionalcs. De hecho, los 

presupuestos estilísticos de su obra (hasados en el 
expresionismo ahstr,,cro )' la ncofigur,1ción) no 

di fieren demasiado de los utilizados por los artisr.is 

más arriba citados; lo que distingue al grupo es su 

actitud combatí"ª• su po,tura anticonformista y su 

af,ín vanguardista. L1 obra de Careaga Cvnstruce 
espacio-tcmporalis E.C.L.O.S. (fig. 2501, 

perteneciente a la serie Los caminos, es un ejemplo 

de los estilos desarrollados por el grupo. Otros 
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anistas como Fernando Grillón (n.1931 ). Alberto 
~lil1os (n.1941) y Hugo González se mueven en un:1 
direcciún ccrcanJ a la de Los No,·ísimos. 

Alomcnr,,dos por el popan, la iconografía 
psicodélica, l.1s im.í¡;enes hippies. el espíritu del 
m11sic-lU1/I y l.,s muchas húsquedas experimentales, 
Ricardo/', l i¡;liorisi (n.1948) )' Bernardo 
Krasniansk)' (n. 1951 ) d,:s:mollan una obra mordu 
y desenfadada que uriliu montJjes exrravaganres, 
escandalm.1s proyecciones fílmicas y objetos 
disparat.1dos. Hacia fin~ de la década d 
experimcntalismo dominah.i la escena con sus 
happmm11s. sus propuestas de body art )' sus 
ambientaciones. Sin titulo (fig. 251 ), de Ricardo 
Migliorisi, es un buen ejemplo de la obra de estos 
artistas. 

Durante los últimos años sesenta se 
afirman, paralelamente, otras direcciones que 
inrenrahan plantear alterna11vas difcrcnrcs, y se 
adoptan nueva.s rfrnicas expresivas. Por un lado, 
Laura M.írqucz (n. 19.29), Michacl Bun (n.1931 ), 
Carlos Colombino r Enrique Careaga comicnz.1n a 
rrabajar im,igcn,-s consrruetiva~ )' geométricas. Por 
otro, se consolida el uso de otros medios de 
expresión: el maemo Livio A bramo ( 1903-1992), 
figura derenninanre para el sur¡;imiento del 
moderno grabado brasilc,io. funda en Asunción el 
Taller de GrahJdo Juli:in de IJ Herrería, en donde 
se forman l.,s ,iguicmes gener.1ciones de 
grabadores. Además de Blinder y Jiménc1, ya 
citadas, ani,1as como Jaw110 Ri,•cro (n. 1932), 
Miguda Vera (n. 1920), Leonor Cecono ( 1920· 
1981) y Louc Schulz (n. 192S) desarrollan una 
vigorosa xi lografía en bla111:o )' ,wgro, gcncrJl111en1c 

conecradJ con diferentes aspectos de la culrura 

popular. 

La madurez 
El momc1110 transcurrido durante la 

dé-cada de los años setenta y parte de la siguiente 
corresponde a un tiempo de ajuste y madurad6n. 
Aplacada IJ ansiedad por eMar al día y calmado el 
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vértigo de un intento desesperado por quemar 
etapas, la plástica se enfrenta a la ncccsidJd de 
profundi1ar sus conq111~1.,s. asegurar el terreno 
ganado, resoh-er conllicros y s.1car conclusiones. La 
dinamización de la l'C<>nomía, iniciada en este 
momento, produce el surgimiento de un mercado 

de arte que si bien, por un IJdo. focilir.1 el desarrollo 
de una imagen concesiva, por otro permite la 
profcsronalización del anista y su especialización 
técnica. El intento de dar fundamentos más sólidos 
a la imagen así como la búsqueda de un público 
más amplio inciden en el hecho de que la plástica de 
esta etapa adquiera un senrido m:ís reflexivo y una 
dircccic,n más conservadora. Sin embargo. este 
monwnto constituye el pumo m:ís imenso y 
prolífico de la plástica p.irJguaya, que alcanza a 

rravrs de él la madurez)' la culminae,ón de su 
proceso de modcrnid.1d. 

E.sre momento trae novedades en lo 
rcfereme a la util ización de los medios y materiales 
de expresión. DesapJrecen las muesrr JS de objetos, 
los mon1a1cs y ambientaciones, las expresiones de 
ane corporal y los rituales colccti\'OS y, 
rcformuladas, resurgen técnicas t r:1dicionalcs. El 

dibujo"ª akanzand<> un creciente des.m ollo y llega 
a con\tiruir uno de los m,-dios caracrcrísricos de la 
década dl' los setenta utilizado por numerosos 
anislJ> jóvenes. Adoptada por las figuras m;is 
sig111fica1ivas del momcnro y difundida cnrrc nuevos 
artista~. la pi mura vuelve a rccupcr,1r 
progresivJmcme su pre>1i¡:io, perdido en l.1 década 
ant,•nor. L, unloz.1cit'm de diverso, módulos de 
t-srampaciún dinanuza despacio gráfico, h:1s1a 

enmnces basado en IJ impresión de matrices fijas. 
A~í, Owaldo S.1lcrr10 (n. 1952; fig. 252) ~rampa 

objetos reab; Cirio, C".olombino )' F.dirh Jiménet, 
¡:rancies formas xilo¡:r.íf,cas usad.is como múltiples 
r Ol¡¡a Blindcr, m,llric<·• foromcc:ínkas. 
Paralel,1mentc, la xilogmfía rradicion., I sigue dando 

frmo. imponanrcs en rrab:tjos como los de Livio 
Abramo, que significan un resumen dramárico y 
severo del paisaje pnragua)'o. 
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La exposición de Jenaro Pindú ( 1946-

1994) inaugurada en 1970 no solameme marca el 

resurgimiento del dibujo sino la defin ición de un 

característico expresion ismo fantástico que ya se 

había in iciado mios antes y que marca el horizonte 

de la plástica durante varios arios. Una figuración 

que remite a amenazas ocultas y crea un clima dc 

inquietud e irracionalidad se desarrolla tanto en la 

obra de Pindú como en los dibujos cn re,•csados de 

Luis A. Boh (n.1952) y, postcriormcnte,en las 

imágenes del irantes de Migliorisi, en el mundo 

críptico de Fernando Grillón (n. 19.31) y en la 

obsesiva figuración de Lucio Aqu ino (n.1953). 

Incluso la refinada pintu ra de Mabel Arcondo 

( 1940- 1976), poblada de magia )' de suerio, puede 

ser conectada con esta dirección. 

Paralelamente se desarrolla la abstracción 

como otra tendencia importante del momento. Los 

dos representantes más significati\'OS de la misma 

son Edith J iménez, que desa rrolla en grabado 

grandes formas orgánicas, y Enrique Careaga, que 

trabaja una imagen geométrica enriquecida con el 
op art )' la escuela de Vasarely. A esta última 

di rección se aproxima el dibujo óptico generativo 

de .Mabel Va ldovinos. 

Desde los comienzos de este momento se 

define una dirección que tendrá gran in fl uencia en el 
inmediato desarrollo posterior de la plástica: 

Osvaldo Salerno y, posteriormente, Luis A. Boh 

coinciden en una figuración que, aún provista de un 

carácter reflexivo)' apoyada en presupuestos 

conceptuales, se abre a los contenidos dramáticos y 

las inquietudes existencia les. La llamada 
Re-figuración constituye tanto un riguroso aná lisis 

del lenguaje visua l corno un elusirn 

pronuncian11cnto sobre la condición humana. 

Las tendencias conectadas con la 
representación popular, un tamo apresuradamente 

11.unadas n,IÍ(s. también adquieren su madurC'l en 

este momento. L.a obra de Ignacio Núñez Soler 

( 1891- 1983) incorpora el interés manifiesto en 

muchos artiMas por representar di ferentes aspectos 
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de la vida de l.ts clases trahaj.1doras. La fuerte 

ten~ión creativa que anirn.,ba el quehacer de la 

plástica h:tsta principios de los años sesenta parece 

aflojarse r decae el entusiasmo general. .\luchos 

arriscas comienzan a repemse, cuando no a dejar de 

producir, y no se a\'izora un recambio ¡.:encracional 
importante. Es como si la etapa anterior, la 

experiencia de la modernida<l. hubiera llegndo a su 

culminaciún y los artistas no ruvicran muy claros 

sus nuevos objetivos y sus rareas. 

Esta sinraciún, que coincide con el dima 

internacional de desconcierto y a paría, se ve 

acennrado con la caíd.1 de la dictadura. En febrero 

de 1989 es derrocado el gobierno de Stroessner y, 

después de casi cuatro décad,1s de opresión y de 

censura, se abre un nuevo tiempo <le garantías 

democráricas y libertades cívic:ts. Tal circunstancia, 

favorecedora. en principio. de nuevos impulsos 

culturales, acentúa la desorientación del medio. Los 

artistas e intelectuales deben reforn11r l.1r sus 

posiciones r acomodarse a las exigencias de la 

problern.írica desconocida que le plantea el 

momemo; las potentes referencias históricas !>e 

borronean y el nuevo paisaje se presenta sin hitos, 

relieves ni contrastes. 
Obviamente, este de-caimiento no significa 

una padlisis: a pesa r de la pérdida del entusiasmo 

general, de la au,em:ia de alternativas, y del 

rctrocl.'so de la origin,1 lid.1d y el nivel de 1.is obr.is, 

un grupo importante de arti,tas m,1ntiene su 

producción y ap.1recen propucst.1s nuevas. Por un 

lado, la vigencia de ciertos nombres significativos 

(Colombino, Blindcr, ~l igliori~i. Jiménez, Romero 

o Careaga) asegura l,1 continuidad del proceso del 

arre moderno. L.a obra de lo, artistas de l.1 llam.1da 

«gener.ición intermedia•(S,1lerno, Boh y 

Kra~n iansky) comimía actuando corno referente 

significativo para las im·csti¡;aciones posteriores. 

Nuevas fi¡;uras,como la de Félix Tornnzos 

(n. 1962), surgido a fines de los aiios sct<·nra, u 

Osear C.enturión, que comienza ,1 trabajar en los 

ochenta, se suman a esre panorama con voces 

propias. Serie de la bipocresí..J / , 2, J, .¡ (fig. 253) es 

un ejemplo de l,1s originales pie1.1s en técnica mixta 

que constituyen l.1 obr.1 de Tor,1nzos. 

Por otro l.1do, se ddine el perfil de arti,tas 

nuevos nucleados en romo a t.1llcres, g.1lcrías, 

críticos de arte o centros culrurales. FI IDAP 
(Instituto de Desarrollo :\rm<inico de la 

Pcr<on.1lidad), dirigido por Oiga Blindcr, y el 

Centro de E,wdios Brasileiros h.rn promovido l,1 
emergenci,1 de ,·.,lores nuc,·os • .11 igual que d Centro 

de Artes Visuales. Exposociones .111uale, como 

Obrabiata y concursos <le las c,1ractc:rí<1ic:1s del 
Premio lknson )' el Premio '.\l.1rtel pcrmit,•n 

<lerect., r Otros nombres y ,·n.:auz.tr y alenr.1r talemos 

jóvenes: tal es el caso Je Fcl ici.1110 Cenruraón cur:1 
obra, a1ín reali1.a<l.1 en su m.1yor p.trre en Buenos 

Aires, logra vincu l.1rsc e,tr,·chamente .ti medio 

par.1gu.1yo. '.\l,irité ZJl<lh·,u (n.1955 ). '.\lónic.1 

Gonz.ib Od<lone (n.1952 ) y F,ítirn.1 '.\bnini 

(n.1959 ). entre otros. se: agrup.rn .1 lrededor dc la 
r;.1 lerí.1 El Alcph, desde donde propon,·n un.1 imagen 

conect.1d.1 .1 hú,quedas e.,p,:ri111cnralcs en una 

dirección pos.:011.t•ptu,1I. Por ,,!rimo, '.\ !arcos 

lknírez (n. 1973), Alcj.111drJ Garda (n. 1965), Carlos 

Sp.1nrzz.1 (n.1966) y Gu,t.t,·o Bcnítez investigan 

nuc:v.,s posibili<l,1,ks de l.1 xilografü a p.mir de la 
abstra.:ción. 

El gran desafío de esta última etapa 

consi,te en reformul.1r el sentido <le una producción 

que hoy aparece extra\'i,1da. Quizá las imágenes que 

ahora p.trccen discurrir dispersas y sin mucho 

cnrusia,mo estén incubando otras fuerzas o 

preparando el camino de futuras propuestas, 

cJpa,:<·s ésrns de rcirnaginar b experiencia colectiva. 

Quiz,í estemos asist iendo a un tiempo de 

recogimiento)' de repliegue qu,· habr.í de eclosion.1r 

rnari,rna en fornus que aún no conocemos. 

e s 
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El Uruguay, país permeable a las 
influencias extranjeras, e, epítome de "área 

abierta ff 1
• En particular, el arte uruguayo tiene 

hondas raíces europeas)' su ojo est,i atento a las 

contribuciones expresivas foráneas. "Que la 

relación con Europa exist:i y que sea estrecha, no 
implica una tacha a ocultar o de la que librarseff, 

sostenía el crítico Fern:indo García Esteban al 

dejar sentadas algunas de las pauras 

idcnrificatorias del arte urugua)•o 1• 

Para comprender esta singularidad hay 

q ue tener en cuenta que en el Uruguay el legado 

de las culturas aborígenes y la he rencia del 

período colonia l español t ienen escasas 
ascendencias. Por otra parte, desde la 

independencia, en 1825, la poblaciém creció con 

contingentes importantes de ita lianos, españoles y 

franceses entre otros grupos de inmigrantes, lo 

que determinó el perfil sociocultura l europeizado 

de este país aluviona l. 

O tro facror de peso es la formació n del 
a rtista. El viaje de perfoccionamiento a Europa (y , 

en mucho menor medida, a los Estados Unidos) 

fue du rante d siglo XIX )' buena pa rte de este 

siglo impera tivo, dadas las limitaciones loca les en 

materia de educación y museos. Más adelante, 

con opciones educativas mayores, los viajes son 

necesarios para entra r en contacto con las 

colecciones de arte universal inexistentes en el 
país. Pero además, las tendencias in ternacionales 

pesan intensamente porque los contactos con 
ot ros países de América Lat ina son difíciles; la 

heterogeneidad latinoamericana hace complejo el 

abordaje de una identidad común y las influencias 

recíprocas son esporádicas. Tampoco exist ieron 

n i existen en el Uruguay comunidades que 

cultiven un arre popular o folclórico como en 

otros países lat inoamericanos. 
En las últimas tres décadas existe una 

mayo r relación con los Estados Unidos y aumenta 

la permeabil iad con la asistencia a las bienales. 

Remontándose a ún unos a11os a ntes, el Uruguay 
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es uno de los pocos países de América Latina que 

tiene pabellón propio en la Bienal de Venecia 

desde 1950. También existe un vínculo con la 

Bienal de Sao Pau lo; desde su fundación en 1951, 

los artistas y críticos uruguayos hacen un 

verdadero pcregri n,1jc cultural a ese 

acontecimiento internacional. A esto hay que 

agregar las exposiciones extranjeras que llegan a 

Montevideo y la creciente acción divulgadora de 

los medios de comunicación masiva. 

Dchido a la macrocefalia urbana, casi 
todas las actividades culturales re levantes se 

centralizan en J\lontevidco, y es allí, sa lvo 

excepciones notorias, donde reside la mayoría de 

los artistas, se crean los grupos y se establecen los 

talleres. Esto imprime un acentuado ca rácter 
urbano y, en cierta medida, cosmopolita y 

"culro" al arte uruguayo. Así aumenta su 

desvinculación con las fuentes telúricas y 

populares, que tienen que ser buscadas ex-profeso 

o en algunos casos provienen de intensas 
experiencias autobiográficas. 

A pesar de su apertura a lo forá neo, el 
arte uruguayo t iene en cada una de sus facetas sus 

peculiaridades, y se pueden constata r las 
diferencias con los movimientos que las 

inspira ron. Las diversas expresiones 

internacionales son integradas de manera 

sincrética según un esquema de retención y 

descarte selectivo. Es difícil así ubicar a un artista 
uruguayo denr ro de una u otra tendencia 

internadonal: genera lmente escapa a las 

definiciones estrictas. 

Las primeras fisuras en el imperante 

academicismo se evidenciaron en lo que se ha 

dado en llamar la época del Novecientos (fines 

del siglo pasado y comienzos del siglo XX) . 

Entonces comenzó de manera incipiente la 

histo ria del arte moderno uruguayo. Los pintores 

modernistas Carlos Federico Sácz, Carlos María 

Herrera y Pedro Blanes Viale se impregnaron de 

la tradición europea como estudia ntes y becarios 

en España e Italia y modificaron el ambiente 

artístico a su retorno de Europa. En ellos se funde 

la lección, a medio camino del rea lismo y el 

impresionismo, de los macchiaioli italianos con el 

luminismo de los pintores va lencianos y el 

modern ismo de la escuela cata lana. El Círculo de 

Bellas Artes, fundado en 1905, jugó un papel 

fundamental, y en él ejercieron la docencia 

Herrera y Blanes Via le divulgando las nuevas 

tendencias. Fue importante asimismo el respa ldo 

de las vanguardias literarias. Entre los miembros 

de la llamada Generación del 90 estaba muy 

extendido el espíritu modernist,1, que se refleja 

ta nto en la li tera tu ra y la música como en las 

arres plásticas, el vesrido y la decoración. 

La pintura de Carlos Federico Sáez 

(1878-190 1 ), ded icada sobre todo al retrato, 

evidencia vi nculaciones con los macchiaioli. El 

ret rato de Juan Carlos Muñoz (fig. 254), por 

ejemplo, tiene dctr:is de la figura un biombo 

pintado por el propio Sáez. Él lo usaba para da rle 

una est ructura abierta a los fondos de sus 

cuadros; así lograba zonas de audacia pictórica 
que prefiguran la pintura abst racta. Los 

contornos osci lantes delinean las formas, las 
ropas acumuladas en el sillón están plasmadas 

como una gran sucesión de manchas y el rostro 
está recreado libremente, mientras se evidencian 

los impactos de color, la movilidad de la 

pincelada y el grosor del empaste. 

Poéti<:a visión de imágenes vaporosas, los 
retratos de Carlos M.1ría Herrera (1874-19 14) 

reflejan su maest ría en la técnica del pastel. Pedro 

Blanes Viale (1879-1926), a su vez, introdujo una 

va riante del pleina irismo hispánico; con estallidos 

cromáticos y sombras azules y violetas creó 

paisajes muy vibrantes de denso empaste. 

Desde 1905 el arte uruguayo se desarrolló 
en el cl ima propicio de un país que rápidamente 

afianzaba su democracia, su welfare state 

ejemplar, su civilismo y su estado laico debido a la 

acción profu ndamente renovadora del presidente 



José Batlle y Ordóñez l . Ll g ran eclosión fue en los 

a,ios ,·cinte, en plenn era ha ti lista (que se extiende 

desde 1900 hasta 1930)', y ttt\'O que ver a la vez 

con un esfuerzo de modernización y con una 

búsqueda de la identidad a través del 

reconocimiento del paisaje nativo. En este 

contexto auspicioso fue importante la proyección 

de la docencia del Círculo de lkllas Artes,)' la 

influencia de los becados a Europa que retornaban 

de los centros metropoliranos fue intensa. Las 

reno\'aciones fueron sistcm:íticas )' profundas. r se 

creó el planismo. una escuela de pintur.i basada en 

la atención al paisaje loca l plasmado en planos de 

cromatismo intenso que revelan la herencia fau\'e 

y posimpresionista. 

El planismo proyectó una imagen que 

reflejaba el optimismo y la prosperidad 

experimentados por el Uruguay durante esas 

décadas. El apoyo teórico provino de la 

Agrupación Tcseo; del crítico Eduardo Diestc; de 

un ambiente de peñas y cen:ículos culrurnles 
efervescentes y d iná micos; de revistas de estéticas 

renovadoras; y de la formación de asociaciones 

a rtísticas, mientras se generaba un clima 

igua lmente estimulante en las áreas musicales, 

intelectua les y literarias. 
Entonces la pintura uruguaya entró 

definitivamente en la era moderna. Se produjo 

una verdadera irrupción de nuevos valores, entre 

los q ue se encontraban José Cúneo ( 1889- 1977), 

l-lumberto Causa ( 1890· 1824 ), Perrona Viera 
( 1894-1960), Carmelo de Arzadun ( 1886-1968) y 

Guillermo La borde ( 1886-1940). La obra de José 

Cúneo puede toma rse como ejemplo del 
racionalismo moderador típico del plan ismo. Su 

regocijo en el acto mismo de p inta r r su 

apasionamiento por el paisaje nativo resultan 

atemperados por un criterio de geomctrización y 

control de los planos de color que procede 

directamente de la lección de Cézanne. 
En la década de 1920 emergió la 

expresión nativista imbricada en la modernidad. 
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El nativismo fue un movimiento literario. musica l 

)' artístico que surge del deseo de indagM en la 

esencia de la culrura nacional. De cromatismo 

exultante, dihujo vibr:íti l y gran viralid,1d. los 

cartones de Pedro l'igari ( 1861-1938) son la 

manifestación más sobresaliente de este 

movimiento y una de las más relevantes de la 

historia del arte urugua)'O- Figari creía 

íirmemente en la necesidad de crear culturas 

regionales en América Latina , y su pintura debe 

entenderse no sólo desde un punto de vista 

estético, sino teniendo en cuenta la amplitud de 

su ambición intclecrual. 

Destacado abogado, juez, intelectual, 

pedagogo)' fi lósofo. Figari tuvo una gra n 

proyección en la cultura uruguara, aunque su 

pintura no hizo escuela. En 192 1 empezó a 

dedicarse exclusivamente a la p imura recreando 

el pasado con nostalgia y con vetas de humor e 

ironía'· En sus cartones plasmó la culrura 

rioplatense colon ia l urbana. b soledad de los 

campos nativos y la vida de los gauchos de 

antaño. pero. por sobre codas las cosas, el r ico 

folklore de la comunidad negra. 

Sin embargo. sus obras no son realistas; son 

evocacion,-s líricas, afectivas)' sugestivas. Todos los 

medios plásticos que utilizó estaban destinados a 

dar una impresión global exenta de detallismo, 

permitiendo así la indefinición p ropia del recuerdo. 

Figari muestra a sus personajes (y en particular a los 

negros) en actitud,-s de expansión vit,11, prestando 

particubr atención a los as¡x...:cos creativos y 

energétiws de sus culcos. danzas y vida cotidiana, 

así como a sus funerales y ritos. En Camhacuá 

(fig. 255), pintado hacia 1923, la sucesión de ritmos 

y contrastes, los arabescos que describen las figuras, 

d abandono de la pc:rspeaiva tradicional, el dibujo 

sintético, el manchismo, el colorido libre e intenso y 

la soltura de la pincelada, definen una evocación 

entrañable, casi onírica. Los nc.,;.ros tienen una 
a,-rirud teatral y emblemática y sus rostros son 

manchas-máscaras de sutil matiz expresionista. 
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Mientras pi111,1ha esa y m r.1s escenas 

simibrcs, Fig.iri salí,1 a l.1 ht1sq11eda de aquellos 

seres (como los negros. los g.1uchos r la~ f1gur,1s 

populares) q ue eliminan de su existencia lo 

artificioso y lo superfluo afirm.111do l.1 fuerza de 

la naturaleza. Fig,iri rewl,1 la agud,1 concicnci.1 de 

l,1 idemidad l.1tinoanwric.1na. P.,ra él. en América 

Latina)' en sus habitantes m:h aut~nticos estaba 

la fuerza mcdu l,1r primaria que ¡:e,taría una 

cultura nueva: de ahí l.i pecul iar energí.1 que 

exuda MI p intura. 

La 111odanid,1d ~e proyectó en la pi mura 

uruguaya de l,1 mano de Rafael Pt'rez Barradas 

( 1890-1 929), otra figura clave de las primeras 

décadas dd siglo que esturn 111.ís imhricada en el 

contexto europeo. Dihujantc, ~aricarurist~.\, 

escenógrafo, ilustrador, car1el ist.1 y pintor, 

BarradJS Je,arrolló su carrera ,obre todo en 

Esparia, en cstrech¡¡ vinculación con diversas 

tendencias vanguardistas, y retornó ,11 país para 

Jcjor su trascendental legado, que se d,·,plicga en 

series diversas. Entre 19 16 y 1918 concihió el 

vihr:tcionismo. uno de )US aportes nds 
impotantcs. Se trata de una t·stética ele lo 

discontinuo y del contrapunro d,·di,·ad,1 a la vista 

urbana mo<lcrna, que aLlna de man<:ra 

idiosiru:r.irica v,·rtit·ntt·s s imult.Ull'ÍSt.1s dt: origt·n 
cubista con el futurismo ita liano. Dibujo 

d inámico. phi nos intérpcnetrados, nnnplcjos 

juegos visua les, ritmos s111copados )' un g ran 

despliegue cromático )C C<>nstitu>·en en elt--mcntos 

caractcrí,ticos de una tela arquetípi,:a de es.1 

estética corno Todo al 65 (fig. 2.56), de 1919. En 

ese cuad ro Barradas consrruye la sup,·rfo:ie 

pictórica a hase de planos dinámicos de color que 

recuerdan t,111to a ciertos herederos cid ,uhismo, 

como Rohert Del,1una)', como a las tradm:cioncs 

pictóricas dd movirnicntO compulsivo y vital de 

la socied,1d urbana e industrial que realizaron los 

futuristas ita lianos. Las zonas ab,trn,tas de color 

se mczcl.111 con imágenes que se repiten con 

ligeros despl<1zamientos, aumentando también la 

sens,1ción genera l de dinami~mo. La 

incorporació n al cuadro de números y letras 

est.1rcidos remiten asimismo a l,1 herencia cubista 

y futuristJ. 

Durame la déc,1d.1 de los años trcint.1 h.iy 

tres aportes cscn<.'ialcs que van m.1n::indo nuevos 
s,·nderns en l.1 111oderniJ,1J. Uno de ellos es el 

ncocuhismo, que ayud .. 1 a l'an;t liz.tr venicntes 

renovadoras. Otro es el rc.1lismo soci,11. que 

rec;ponde a un momento de ..:ri,is uru~u.t ya en los 

pl.111os sociales. c,onúmi.:os r políticos 

coirn:idicndo .:on l.1 gran ,lcprcsión de 1919 y el 

golpe de estado de G.1brid Terr.1 en 1933; así 

como ,1 las turbulcnt.1 ~ notici.1~ que llegaban desde 

EuropJ. en cspt·ciJI l.1 Gm·rr.1 Civi l Esp,1ñol.1. Esr,1 

tcndcrn:i,1 <·nf.11 izó b tem.ític.1 s,x:i.11 y popular r se 

nu trió de l.1s intl ut•n,:i,1s idt·olúgi,as dd marxismo 

y dt' la~ eMbic,h dd mur .. 1li,mo mcxico.1 no, en 

cspc:ci,11 de D.1vid Alf.iro Siqueiro,. que ,·isitó el 

Uruguar en 1933. A l,1 vez. a,u,ú los ecos dd 

rc-a lisrno S<xi:il Je pintor1.--~ argc.·ntin<:>s como 

Anton io Bcrni y dt· los br,1silt'iios Emiliano Ji 

C.1\'alc.1nti y C.indido Portin,1ri; del realismo 

soci.1 list.1 soviético y de l.1 Nue\':t Ob¡ctividad 

gl'rm:\11.1. Un t.·xpunente rt'k·vante Je este conjunto 
tic influe1Ki.1s fue Felipe St·adc ( 1912-1969). En 

cst..t época tuvk·ron t.unhién su ,HIJ?,e las 
asodal'ioncs y g.rupos que aroyaron esta 

tc1uknd.1, como AIAPE (Agru pación tic 

lntelectu:1lcs. Artistas, Periodist.1~ y Escritores). 

Aunque es en realidad un artista mu y 

indepcndienre, el xilógrafo C irios Gonz.ílcz 

( 1905-1993) estuvo vinrn l.1do a l rea lismo social. 

Fue, de wdas maneras, una figura imp:ir; uno de 

los pocos a rtistas que supo penetra r con 

inteligencia en e l riesgoso terreno de l.1 tem.iiica 

telúrica y socia l sin c,1cr <·n l.i crú,1ica ni dt·iarsc 

tentar por el folclorismo adocen.1do n i la 

denuncia clema¡:ú¡:ica. Entre 1933 y 1944 abordti 

diversas fa,et,h de la vida ca111 pcsin,1 

denunciando la orfand,1d e..:onómica )' 

rescatando, a la vez, mitos y leyend.1s. 
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Uruguay 

Para atrapar lo primigenio se mantuvo 

aferrado a la xilografía e inclusive optó por la 

impresión a mano típica del mundo 

pretccnológico. 

En Trabajo (fig. 257) también llamado 

Hombrada o Pelea, de 1942, los personajes están 

a punto de enfrentarse en duelo a cuchillo, rápida 

forma de zanjar las disputas más triviales que 

muchas veces no es sino la canalización de una 

marginación social. El recuadro que rodea la 

composición sintetiza la historia del Uruguay. 

Apunta en la zona inferior a la codicia de los 

conquistadores, a la depredación y a l terrible 

destino de la población indígena. En la zona 

superior alude a la hisroria de la independencia y, 

en los costados, a lo cotid iano telúrico en el 

trabajo y el descanso (arado, mate, mortero, hoz, 

azada). Un libro abierto reza significativamente 

"estudiad trabajadores", apelación a superar la 

marginación mediante la educación. En los cuatro 

vértices, a rados y crucifixiones con originales 

Cristos-indios indican dos polos de la existencia 

rural latinoamericana: el trabajo y el sufrimiento. 

El estilo sinóptico, de cuño expresionista, de 

González plasma seres arquetípicos en imágenes 

persuasivas y contundentes, definidas por fuertes 

áreas de blancos y negros ' · 

El movimiento más significativo que 

surgió en esos años es el universalismo 

constructivo, definitivamente orientado a crear una 

"Escuela del Surtt. Ningún artista en la historia del 

Uruguay ru,•o el impacw y la reverberación de 

Joaquín Torres-García ( J 874-1949), cuya estética 

sigue estando en el centro de la atención y del 

debate intdccrual. Hay una hist0ria del arte antes y 

después de Torres-García, pero esta vez se trata de 

un fenómeno totalmente insólito: un célebre artista 

que casi no había vivido en el país retornó en 

1934, después de una larga trayectoria en Europa, 

para iniciar la Escuela del Sur. 

Presencia ma)'Úscula, creador de una 

estética de amplias proyecciones, escritor, docente 

157. CARIOS GONZÁI fZ - TRAIAJO, 

HOMBRA0A O rFLEA, 
1942 .• <tlugra(ia, 40x JZ cm. 

y teórico de enjundia, Torres-García creó en 1935 

la Asociación de Arte Constructivo y, en 1943, 

formó el Taller Torres-García, que estuvo abierto 

hasta 1963. Adquirió la estatura de una figura 

mítica, con acólitos que lo seguían como a una 

presencia divina reveladora de las grandes 

verdades indiscutibles, y su estética tuvo además 

consecuencias en América Latina e inclusive en 

los Estados Un idos. 

Torres-García formuló precisamente en 

Montevideo el un iversalismo constructivo, ese 

aporte medular basado en un lenguaje que integra 
el universalismo, el amcricanismo, el 

consrructivismo )' lo simbó lico, conjugando 

asimismo aportes del clasicismo, del 

primitivismo, del arte precolombino, del 

neoplasricismo, del cubismo y del surrealismo. El 

artista plasmó esa conjunción tanto en sus 

escritos teóricos como en pinturas, objetos y 

esculturas planas. 

Torres-García creó un peculiar arte 

o rtogonal dentro de cuyos espacios a perspectivos 

y dinámicos se sitúan símbolos que aluden al 

mundo de la razón, la materia y la emoción. En 

Arte Universal {fig. 259), de 1943, están algunos 

elementos claves de ese lenguaje: círculo, 

cuadrado, triángu lo, regla, compás áureo, 

números, corazón, espiral, barcos, anclas, relojes, 

escaleras, peces, casas, la pareja cósmica, los seres 
universales, los ast ros. Torres-García ut ilizaba la 

sección áurea, pero ninguna medida ni ninguna 

geometría ahoga en su pintura el humanismo y la 

emotividad. En Arte Universal se pueden 

observar esas cualidades en la línea sutilmente 

gestual y siempre cálida que separa las formas o 

delinea los signos, así como en los toques de 

pincelada que conforman su potente factura. 

Torres-García realizó en un conocido 

dibujo la inversión del mapa americano y creó el 
lema "Nuestro norte es nuestro Sur", afirmando 

así la identidad local y continental. Todas las 

propuestas que desarrolló en Montevideo revelan 
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259. JOAQIJ1N TORRES·GARCIA - ARTE u:-<lV[llSAL, 
1943, 6/,o sobre lienw, 106 .< 75 on. 
Mus.ea Nac,onal de Artts Visuales. Monu,1,deo 
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258. A UKtUU DF \1,10:-.:1· - L" <.AJ H, 1941. ,Uro sol,rr l1rm:.o, 
80 x 85 cm. i\fuuo Nan,,,i.,I dr ,\rus Vm,.1/es . A1untr,·1dro 

su apuc,ra por lo Jnccsrral l.ttino.,mericano 

tucnre t·n su universalismo con,,ru..:ti\'O, 

16-

~tic:nrras Torrcs·G.u d .l im pnmía ~u sdlo 
a un v .. lsto sector de la cu ltura urugu,l y .. 1 dur~lntc 

los últimos ;:11io~ trcint.1 y cu,ucn t.1. alguno, 

anisra ~ desr .. ,cado:; ~cµui.ul su propm can, ino. 

como, cnrre orros, Alfredo De Simonc y José 

Cúneo. 
Con cmp.1s1cs muy gruesos, Jrntro de 

una linea de pinrura f1gur.nivo-m.1t<'rica . Alfredo 

De Simonc ( 1896-1 950) captó a p,irrir de 1930 l., 
intensidad, mcl,mcoli., y lirismo dd p.,isa jc 

urbano montevideano. Jnttcip..1.ndo en but.•n .. , 

medid., el Jrre matérico. Con el uso de csp.írub y 

densas past,1s picróric.,s. De Sirnone modeló 

superficie~ r creó verd,1derm hajorrdieves, corno 

en La calle (fig. 258), de 1942. 

José C úneo ( 1887- 1977) tuvo diversas 

CtJpas en su prolifi~3 y 1.tr~.\ \'idJ c:rc .. uiva . 
Después de su fase plani,t., figur.11iva. vinieron 

su, ohr.1s e-.¡prcsioni,t,1> <ledi.:.1d.1s .il paisaje rural 

y sus series ahstrJct.1s. L,s L11"'1s. pi111,1d.1s entre 

las déc,1d.1s de 1930 r 1950, se encuentran entre 

lo m:\s signi fic;i rirn de su 111u l11f.1cét ica 

producción. Cl1neo transmitió en dave 

expresioni:,t,l un.1 conmoción emotiva ante e) 

devenir incontrolable del cosmos. En L1111a 1111eva 

(fig. 26 1 ), de 1933, el campo uruguayo iluminado 
con 1,, luz lun,,r parece hundi rse en un 

movimiento de cat ,1dismo cósmico. Las 

prc,tn.:i.1s Jcl 111ajc,1uo,o ciclo, l.1 luna , las nubes 

hipc·rrruf.Jcl.is y los omino,.,s prcscnci.is de los 

p,ijaros negros dominan un mundo donde todo se 

agita y metamorfosea. La luna es pro tagonista y 

simboli za l., rcpcti,ión de los ciclos vitales 

aludiendo a su energía sacro-cósmica. La 

pcquericz humana es sobrecogedora, y quedan 

claras las limitaciones del ho mbre frente a lo 

inconmensurable de la n.1rnralcz,, en la 

imponente distorsión cmp,ítica Je los ranchos. 

H ay un claro predominio de l.i composición 

oblicua, de cont rastes intensos, de cl.iroscuros 
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260. Jo-.r c ... \'lUl - EL 1 .,., .. , .tiTUl, 
t. 1"67. ólro rohre ht>n:,o, 16.f x 10-4 cm. 
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Uruguay 

poderosos; un énfasis en l,1 pintura matérica y las 

gamas cromáticas apagadas que dialogan con 

momentos de color vibrátil. 
El arte uruguayo continuó 

desarrollándo~e, luego de la superación de la 
crisis política provocada por el golpe de estado de 

1933, en el contexto de l.1 recuperación 

democrática y el afi.inzamicnto de una 
democracia sólida en una sociedad secularizada y 

de fuertes c!Jscs medias, donde imperaba una 

filosofía política liberal. Sin fisuras, l,1 sociedad 
modelo vivió paralelamente un au¡.:c económico 

entre 1945 y 1955, period<> durante el cual se 
experimentó un extraordinario clima de 

optimismo. Fue entonces cuando nacieron los 

mitos de la "Suiza de América" o" Montevideo, 
la Atenas del Plata". 

En c,w mareo nació la Generación del 4 5. 

Ese grupo de sofisti,ado ímpetu modernizador 
modificó la cultura del país de mancr,1 radical. 

Difundió las manifestaciones más renovadoras del 

ámbito internacional mientras se preocupaba por 
acentuar lo n.icio nal y lo IJtinoamcricano en 

esfuerios estri.tns, rigur()';OS y severos hasta la 
intransigencia. Ot•sa rrolló t•n partk ul,1r lo que se 

deno mina "IJ conciencia crítica fl apuntando a l.,s 

contradicciones del EstaMislm,mt, dc·nunciando 

las limitaciones provincianas )' luego los incipientes 
deterioros de un sistema que mostr6 su, primeras 

fallas en 195 5. Fue entonces cuando la nación 

empezó a acus.u l.1 crisi, de la industria ganadcrn, 

la dccadt·ncia del des.irrollo industrial, el déficit 

íiscJI y unJ iníl.,ción crel'iente. Lh elecciones de 

1958, cuando el Partido Colora,lo, que llevaba 

noventa )' tres aiios en el poder, fue derrotado por 

el Pa rtido N.1.:innJI o I\IJnco, supusieron un 

síntoma, en el terreno político, de esta crisis. 

La GcncrJdón del 45 hizo algunos 
aportes scminJlcs a IJ hi1>toria creativa del 

Urugua)·. En ese ma rco fermenta! se desarrolla ro n 

los movimientos artísticos, los cert:imcnes, los 
salones anuJles y la crítica de arte. 

Pa rticular rele,•ancia tuvo el T aller 

Torres-García, un centro artístico e intelectual 

que formó pa rte esencial de la cultura uruguaya 

de entonces. Predicador inc:msable, radical y 

ferviente, Torres-García logró la adhesión 

incondicion.,I de sus a lumnos, entre los que se 

destacaron algunas figuras de particular relic,·e, )' 

generó una corriente estética de incalculables 

proyecciones que tuvo particular auge desde 1944 

hasta 1963. 
Luego de la muerte del maestro, acaecida 

en 1949, sus alumnos continuaron la labor ~cgún 

los senderos marcados por éste hasta el cierre del 

T aller en 1963. Durante esa época, lo 

torrcgarciano come111.ó a ser centro de debate y 

moti\"O de polémica. El espíritu de la Escuela del 

Sur siguió vivo, pero fue muy discutida la 

proliferación de epígo nos que desarrollaron su 

legado con uniformidad escolástica. De una u 

o tra manera, la prescnciJ mayúscula de T orres­

García nunc.1 acabó de desvanecerse del arte 

uruguayo del siglo XX. 

Acab.,da la etapa del T aller en 1963, 

cadJ uno de los intcgr.intcs más destacados busca 

su expresividad pcrson.11 sin apartarse de las 
lecciones del m.1estro. Entre ellos destacan 

Gonzalo Fon,cca, Francisco 11.latto, Julio Alpuy, 

Ho r.,cio y Augusto Torres, Manuel Pailós y José 
Gurvich. 

Un resplandor anccsrral, una profund.1 

armonía, una estructura meditJda y una fuerza 

orgfoica irr.,di.111 de b s c~culturas planas creadas 

por Francisco l\ lano (n. 1911-1995). En los 

poMcs totémicos realizados emre las décadas 

del 1960 y 1980, l\l ,11to aisla y agranda en 

sentido monumental algunos signos del 

universalismo constrm:tivo y los sitúa sobre 

postes, logrando panicular eficacia comunicativa 

y simbi,lica dentro de un anc influido por lo 

precolombino y con una poderosa carga de 
simbologí,1 católica. 

CualidJdes enigmáticas de gran potencial 



simhólicn se encuentran a,imismo en las 

esculturas enigmática<, llena< de hahidculm, 

construiJJ, por Gonulu Fon,eca (n. 1922). 

radicado en Nuc,·a York desde 1957. Alusiones a 

la ctcrnid.,d, .1 l.1 imposihiliJ.,d del cnnocimiemo 

absoluto, al difícil acceso al saber, a la 0<1sr.1lgi.1, 

al recuerdo y a la comunión con lo cósmico se 

matcriah1an en sus forma,. El artista demuestra 

su amor por l.1 riqueza arqueológica y Mt 

fascinación por lo cu ltu r,1I, lo esotérico y lo 

misterioso. 

Con una paleta de colores luminosos, 

diáfanos)" expansivos; con composiciones 

ondulada5, ¡;rafü.mos dm:\m1rns, formas o,·oides 

y ri1moscurvos, José Gurvich ( 1927-1 974) 

desplegó un mundo en el que tiene gran 

importancia la integracii>n de l.1 herencia 

torrcsgarcianJ con la pro¡:rcsi, ·a bú,qu,·da de su 

propia identidad judaica, afirmada d,·sdc la 

década de 1960. Una rcalid:1d metamorfoseada y 

un universo fluctuante )' pl,·no de lirismo, 

presente en telJs · como El lwmbre astral 

(fig. 260), pintJda hacia 1967. En ese lienzo, 

Gu rvich imcgr.1 la cons1rucci<1n de un lenguaje 

normal con elementos ,imbólicos y 

representarn•os sin que puedJ decirse dónde 

acaba una faceta y dónde comienza otra; a,í, IJ 

sucesión de bandas horizontJln de color crea un 

espacio pi..:t6rico en expansión y, a la vez, 

confiere a la figura que domina la composición la 

dimensión cósmica a que ha.:c rcferencÍJ d titulo. 

De la misma mJnera, las p<"queñas unid:1dcs 

figur;11iva s, que pa recen fruto de la explosión de 

algún cuerpo celeste, acentúan e,e carácter 

cxpansi\'o del espacio y conforman un pequeño 

universo de signos, personajes)' acnvidades 

reconocihles. 

Orros aporres significa tivos fueron los de 

Augusto Torres ( 1913-1992), segundo hijo de 

Torre,-GarcíJ. quien aunó de manera 

idio,incrá11.:a l.1 pmtura metafísi.:a y d le¡:ado de 

su padre; Hor.1cio Torres ( 1924- 1976), hijo 

menor de Torre,.(;.ard,1. que optú ror l., 

f,¡:ur.i.:ic",n; ~ 1.rnucl 1',111,i, (n.19 18) . . 1Jscrip10 a l 

unI\'l'r~ .. , I1~mo co1htru,, ivo en ~u p111rur.1 liri\'.'a y 

su ¡xxl.:rosa cscul111r.1; y Julio Alpuy (n. 1919), 

expn,wnte de una ht"qucd,1 de escn.:i." 

primi¡:l'ni.,, rn ¡:r.1h.1do,, r in1ura, y ,·sci, lturas. 

Pero l." influ,·n,·1,1> de Torre,-GJrCÍJ )' d 

Taller no ,e limit,111 a ellos. Aún ani,t.1< 

am6nomos recog,·n h.1,t,1 hoy esa lwre111:i,1 de un ,1 

manera u otr~t. Pl·rm,,nl'f.'C tn e l .1mhic11tt.· .1rtí~t i,o 

una sensihi lidad mu y in íluida por Torre,-G.1rcí.1. 

fund.1ment,1lmcn1<" ,·n l.1 pcrsis1rn,1.1 Jd .:uho a lo 

anl'e\tr.11 lat in0Jmt·rt,.1r10. IJ cre:h.· it'm Je un artt: 
que r<'llcje el cspírnu Je ~ tonte\'id,·o, l., 

import.111.:ia d.,d.1 ., los material.·< humildes y la 
relcvanÓJ otorgad., ., la pcrici.1 .1r1cs,1n.1 I. 

Los años cmcuenta r scsentJ fm·ron 

1cs1igm de una eclo,ión de lcngu,1¡c, renovadores 

que se gest.iron a tra,·,·• de grupos e 

indiviJuahd.,clcs. Fue unJ época mu y estimulante 

cn mdas IJs :írcas cuhur.1lcs: el p.,ís tuvo un auge 

creall\'O c,pccial )' '·"artes pl.ísrica,, ,hrJn con 

fuer ta inu,i1Jd.1. l luho en ese monll'ntO un 

c~píriru d'-· renov.11.:ión rcn·ptivo ,l lo~ nuevos 

lcngu.1j,·~ por parte d,• l.1 Gcner.1ción dd 45 )', 

más tJrde, entre aqudlos a lo~ qu,· ,e c-omx-e 

como "Generación J e 1960", qu,· ,e almcron 

incluso J m.1yorn innm·Jcionc, en l.1 p1111urJ, IJ 

c~cuhura y el grabado, lo mi,mn en el tcrrrno 

figuram·o que en cl abstracto. A,imi,mo, la 

crítica de arte se hizo mm:ho m.is tulcrantc, 

ahri,'ndo,<' cad,1 \'CZ 111 ,ís a IJ mngu.irJ1,1. L1 

cu ltur., uruguaya se hito meno, a111rn:omrl.,cicntc 

y bu~,ó nuc\'OS horirn11tt'> ., sumil'lldo rn.1yores 

rics¡:os i111rlcnuak·, y e~prcsivn,. iorrn,h más 

r.1J ,calc, de modernid.,J, a,í como un.1 

recep1ivid.1d aun "'·'l'º' h,,.:i.1 l.,s c,1é1icJ, 

for.íne.,s. Al mismo tiempo, ,e buscah.11,11nbién 

un pmno e.le visrJ artí:,-rko n.ll:Íonal )' 

la1ino.1mcricano que «·flejar J d,· modo mjs 

adccu.,do las «·al1J.1Jes.oc1,1lc:s. Todo ello erró d 

contexto neccsano para l.1 evolución de 

lól. ]-'-l O,w- l l " " " ,. 1911. 
oko S.W,, l1rn;o. H t, y Q .. , "'· 

M,,sto f\Jt'to1tJ( ,J~ A,us \ 'uuJft--s, i\fun/<l't;/t--o 
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movimicnros como la ahstracción geomét rica. el 

concrctismo, el informalismo, la pintura matérica 

y la figuración expresionista, así como para la 

exploración de vías más audaces en la escultura. 

Surgieron grupos que buscaban acercarse 

a las vangua rdias internacionales y a la vez un 

lenguaje propio, au nque no los unía una estética 

específica, como sucedió con el Grupo Carlos F. 

Sáez (1949), el Grupo La Cantera (1954) y el 

Grupo 8 (1958). Los abstractos comenzaron a 

nuclearsc en 1952, y un año después se fu ndó el 

Club de Grabado, reuniendo a los gráficos m:ís 

importantes. Numerosos creadores desa rrollaron, 

por su pa rte, en forma individual, una e~tética de 

enjundia. El dinamismo modernizador se acentuó 

con las exposiciones vanguardistas nacionales e 

internaciona les organizadas por el Centro de 

Artes y Letras de "El País" (1959- 1966) y el 

lnstiruro Genera l Electric ( 1963- 1969). 

Aunque Uruguay ruvo importantes 

antecedentes abstractos en la obra constructiva de 

Joaquín Torres-García, fue a partir de 1950 

cuando se afirmaron las corrientes no figurativas. 

Una figura clave del arte abstracco geométrico fue 

José Pedro Costigliolo ( 1902-1985). 

Multiplicando ekmentos de intensidad 

cromática. Costigl iolo generó un orden 

heterogéneo, irregular y complejo que excita la 

retina del espectador. En sus pinturas juega un 

papel importante la perpetua variación de los 

tamaños de los signos: Costig li o lo nunca 

sistemati zó un módulo. Empleando los más 

simples e irreductibles clemenrns formales 

desarrolló sistemas compositivos singu lares, 

sobre todo desde 1964, cuando comenzó la 

creación de series de cuadrados, rectángulos y 

triángulos. Estos signos se despliegan en el 
espacio bidimensional de l,1 manera más dive-rsa 

en estimulantes contrapuntos dinámicos. El color 

vibra en campos visuales de fuerzas activas 

pau tados por la fuerza de la composición oblicua 

y asimétrica, como en Rectángulos MCML/V 
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(fíg. 262), de 1972 8• Cahc citar también en las 

opciones geométricas las contrihucioncs de 

Carmelo Arden Quinn (n. 1913), Rod Rothfus 

( 1920- 1972) y ~la ría Frcirc (n. 191 7). 

Peculia r éxito tuvo el arte informalisra. 

Américo Spósiro (n. 1924), l\:clson R.1mos, Jorge 

Páez Vi l a reí ( 1922-1995), José Gam.irr,1. Viccnre 

Martín (n .1 9 11 ), Hi lda Lúpez (n .1 922¡ y José 

Cúneo (que asumió su nomhrc materno Perinctll 

para crear en la send,1 de l.1 abstr.1cciún) fueron 

algunos exponentes destacados de diversas 

variantes de esta corriente que hizo eclosión en 

los años sesenta. 

Dentro de ellas, es particul.irmente 

import,lllte el arre marérico. \'inculado a la pintura 

de Antoni Tapies y Alh,·rto Uurri. Uno de sus 

representantes m:ís rclcvanres fue Juan Venrayol 

( 19 15-197 1 ), quien modulaba intensamente la 

pintu ra a tr:ivés Je rugosidades. densos empastes y 

gra nulados y pincclad,1s gestuales, agregándole 

ma teria les no tradicionales como chapas, 

chatarras, maderas>' elementos de desecho. 

La emergencia del arte nn íigura tivo fue 

vivida en el Uruguay como una ruptura muy 

grande, defin iendo verdaderos bandos enemigos 

hasta mediado, de la década de los años sesenta. 

A pesar de ese dima. muc hos artistas 

mantuvieron un sendero propio, sin 

embanderarse en ninguna de las te ndencias e 

inclusive aunando am bos lenguajes cuando les 

parecía que respondía a su sensi l>1liJ ,1d. 

Creador multifacéti.:o y fecu ndo dedicado 

a la pinmra, el mosa ico, el dibujo. la saigrafía y la 
docencia, Miguel Angel P,1reja (1908-1984) tiene 

etapas figurativas y otras ahstracras. Pareja 

subrayó la importancia dd color en su efü:az labor 

didáctica y en sus obras más conspicuas creadas a 

partir de los años cin,uenta. El empico del gesto 

vigoroso, la pincelada gesllla l v<·hcmenre, los 

trazos inrensos y la geometría vibrátil crean 

estructuras plásticas dinámicas. 
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En ese periodo se expande l.1 crratividad 

de uno de los grandes creadores uruguayos: Luis 

Solari ( 1918-1993). Aludiendo a mito,. folklore, 

tradiciones orale\ y a l.1 sabiduría de los dichos 

populares a través de b, im,ígcnc, del carnava l 

pueblerino. Solari <lcsa rrolló desde 19.¡g un 

mundo Je rc.ilismo mágico. La lectura de sus 

metáforas no se hace difícil. porque Sola ri l,1s 

asociaba a creencias populares)' dichos y refranes 

rioplatenses que incluid a modo de tirulo o 

leyendas en sus obras. 

La t,·m;i rica fue plasm:1d.1 en gra hados, 

objetos f.inr;ís1icos, r1nturas, dibujos, 

assembl,1ges y coll,tges. Virtuoso del gr abado en 

metal. Sol.tri desarrolló con p,irticular éxito esa 
línea desde 1967, utilizando recursos del 

informalismo. co1110 l.i superposición de planchas 

y toda una serie Je elementos e,pont.íncos. U11 
día y 11na bistoruJ (fig. 263). de 1971. muestra l.\ 

construcción Je un espado aperspcctivo donde 

est,í n si tu,1dos los personajes con 111.í,caras 

antropoloológica, en estado d,· quietud: ellos son 

actores del c.rnuv.11 de la ,·id,1. La palera de 

intensiJ.1J h,1j.1 acenrú.1 el dima font.1-ma l, 

atr.1p,111do ,·isu.1l111entc la vivencia de misterio 

que. en este caso. se rorn.1 ominosa con la figu ra 

que sohrevucla la ,·,cena . 

Los .iiios ,es,·nta fueron t,rn1bien una 

época fermema l para la escu ltura, que a lo largo 

de todo el siglo se mantuvo rezagada frente a la 

pinrnra y contó con pocos art istas 

experimentales modernos. Entre los m.ís 

dcstac.1dos cabe citar a Eduardo Díaz Yepes 

( 1910-1978), un esp.1ñol que desar rolló una 

tr,1yecroria creativa y docente muy importante. 

El organicismo vitalisrn, el biomorfismo y las 

referencias a una potencia unive rsal que p.uccc 

fluir en todo lo existtnte i111pc:ran en sus 

escu ltura;. cxpresioni st,\S. Yep,·s realizó audaces 

conformaciones pl.isticas íuerr,·mtnte 111oduladas 

y tex turadas en l.1s que llam.,n la atenciún la 
superficies vihr átiles, co1110 sucede en d 
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dramático Ho111e11ajc a los marinos de la Armada 

Nacional (fig. 264 ), de 1960. 

Germán Cabrera (190.3-1990) fue el 
escultor de mayor espíritu de investigación y 

cambio. Son precisamente las piezas creadas a 

part ir de l:i década de 1960 las que lo situaron en 

un sendero de resucita modernidad. Desde 

cnronces integró el espacio a sus esculturas 

abiertas, desafió al espectador a participar 
act ivamenre en el acto perceptivo y manejó en 

conrraposición dialéctica b abstracción y la 
figuración; b geometría )' lo orgánico; y lo 

estático y lo dinámico. Cabrera hizo muchas 

series valiosas y multifacéticas en hierro, bronce, 

ladrillos y cerámica. De resuelta autonomía 

expresiva, las Cajas ocupadas ( 1966-1980; fig. 

265) coronan el proceso hacia las formulaciones 

más renovadora~, y en ellas aúna de manera 

singular el uso de la madera con el hierro. Dentro 

de un prisma abierto de madera de color natural 

hay poderosas formas bulbos,1s orgánicas en 

hierro que sobresalen emergiendo de los 

depurados marcos hacia arriba y hacia los 

costados. Lo encajonado quiebra dramáticamente 

la estructura, e,·adifodose del elemento que lo 

contiene; las formas de hierro tienen un 

crecimiento continuo que desafía límites y 

constituye una metáfora visua l de la libertad. 

En la década de los años sesema hubo 

rnmbién un particular auge de las artes gráficas 

que se extendió hasta bien avanzada la década 

siguieme para luego disminuir y concentrarse en 

el esfuer¿o aislado de algunos creadores. Ya 

enronccs se evidenciaban los rasgos de la crisis 

uruguaya comenzad,1 en 1955, año clJve en el 
inicio de la declinación económica del país. Es 

evidcnre el acento conrcstatario de muchas de las 

creaciones de esra época. Entre los exponenrcs 

más destacados del grabado se puede citar a 

Leonilda Gonz:ílez (n.1913), ~1igucl Bresciano 

( J 937-1976), Luis Sola ri, Antonio Frasconi y 

Rimer Cardi llo. El más versáti l y creativo por la 

Uruguay 

temática y la variedad de técnicas empicadas fue 

Luis Solari. Una figura particu larmente destacada 
fue Carlos Fossatti ( 1928-1980), xilógrafo que 

logró punzantes contrastes en blanco y negro 

trabajando de manera creativa l.1s vetas de la 

madera r creando formaros murales. Antonio 
Frasconi (n. 1913) desarrolla su trayectoria en 

Estados Unidos desde hace más de cuat ro 

décadas, pero está apegado a su identidad 

latinoamericana y uruguaya en su esti lo ecléctico 

de fantasía surrea lista, expresionismo dramático 

y lirismo bucólico. Frasconi trabaja en xilografía, 
técn icas mixtas y xerografía. 

Uno de los movimienros más destacados 
en esa época fue el del dibujo. Se llegó a hablar de 

~El Dibujazo", tendencia heterogénea en la que 

sobresa le la figuración glotesca de tipo 

expresionisrn. Hermcnegildo Sabat (n. 1933) 

ocupa un lugar particularmente relevante; este 
dihujame y pinror es el más importante 

caricaturista de la historia uruguaya y una de bs 

figuras más sohresalicntcs en esta modalidad en el 
Río de la Plata. 

Jorge Páez Vílaró, que había practicado 
la abstracción matérica, desarrolló desde 

mediados de los años sesenta su propia versión de 
"El Dibujazo" y, hasta su muerte, se adentró en 

un estilo ncofigurativo vinculado al grupo 

europeo CoBrA, que reunía a artistas de vera 

expresionista radicados en Copcnhaguc, Bruselas 

y Amstcrdam. A lo largo de los aiios sesema su 

pintura se ocupa de temas específicamente 

uruguayos tratados con un muy pronunciado 

humor de tipo grotesco. En general, los 

exponentes de "El Dibujazo", al igual que Sabat 

o P,ia Vilaró, protagonizaron una vuelta a la 

figuración en la que se mantuvieron hasta finales 
de la década de l 960 

La producción artística desde fines de la 

década de 1960 se desarrolló en un clima cada 

vez rnás problemático a medida que se 

evidenciaba la .:risis uruguaya en el plano 

económico, social y político. Comenzó emonces 
la fuga de talentos. 

Los escollos aumen taron con los 

comienzos de la ruptura progresiva del sistema 

democrático en 1968, que culminó en u1u 

dictadura militar entre 197 3 )' 1984. A partir de 

1973 muchos creadores se replegaron en cuanto a 

exposiciones, aunque continuaron creando en la 

soledad de su taller. Otros se exiliaron, lo que 

generó una verdadera diáspora Mtística 

uruguJya. Un tercer grupo siguió exponiendo en 

salas alternativas, que se mantuvieron muy 

activas duranre la dicudura aunque tuvieron que 

ajustarse a pautas de censura. 

Pese a todo, la creatividad artística fue 

muy intensa incluso con la dictadura. Los artistas 

con carreras bien establecidas sa lieron a flote en 

estos años difíciles desarrollando gran variedad 

de originales estrategias art ísticas. Aunque la 
crisis nacional fue tr<11add por muchos de ellos de 

diferentes maneras, predominaron la metáfora y 

las alusiones oblicuas sobre la incorporación de 

mensajes explícitos a la obra. Por otra parte, en 

las décadas de 1970 y 1980 surgió también una 
nueva gcnera.:ión de críticos. 

Desde 1985, recuperada la democracia, 

se respira un aire más favorable a la creación. Al 

mismo tiempo, comienzan a arribar al Uruguay 

los expatriados; algunos retornan para siempre y 

otros se quedan fuera del país, pero como forma 

de mantener la identidad exponen en el Uruguay 

periódic:11ncnte. Los centros de exposiciones, 

tamo públicos como privados, se dinamizan 
notablemente. 

De la misma manera que el arte de los 

años sesenta había reflejado el optimismo del país 

durante esa época, el terna del sufrimiento y el 

desencanto está presente de diversas formas en la 

obra de muchos artis1,1s que trabajaron durante la 

dictadura. En gran medida, estas obras responden 

al desvanecimiento del ideal de nación que había 

forjado el imaginario colectivo: paraíso de 



2.t-4 , IDLARDO Oh/. YHr,-110,11 !'-.\U A tn, \t,\RJ!"r,,O\ l)f 1 \ \k\l,1J,\ N.\\ ft)'\t, 

1960. fm1ntt', "'., S, J., , .. J"' P/.1:.i dr I.J .\mtJJJ, U,,u,., deo 

2&J e ,.,,,1t1 lsua,, ,u 19~! 

.1¡_:,1.1/11 re,• y J(:11.Jtmt.1. -1 1 , 6Y, m 

,!~\ (,U.\1 \'- (. \bUR\- LAJ,A OU -UH.< /'lt,~ 

"""º )' mJd~.z. !! t , 1.21 , 1,0,,,, 
(0/~ú IOtl prn "J,.f.J 

s n 



Uruguay 

emigrantes; mocldo de homogeneidad, 

democracia, rolcr:.ncia, innovación, cultura, 

estahil idad económica y altos niveles educativos. 

El mito del Uruguay corno la "Suiza de América• 

fue arnunbado de una vez por rodas en los a,i os 

de la dictadu ra. Los artistas empezaron a ,·érsclas 

con d conflicto y tuvieron que de~arrollar nuevos 

modelos para .:nfrenrarse a problemas de 

identidad. Como ocurrió en otros lugares de 

América Latina a finales de los sesenta, los 

artistas uruguayos se nutrieron de la i111ensidad 

de la vida en un estado de crisis. 

Entre los artistas in,·olucraclos en la 

expcri mcntaciún, tanto con lengua jes abst ract0s 

como figurati,·os. se encuentra Jorge Damian i 

(n.193 1 ). Damiani crea parajes de vida íntima y 

muestra 13 rea lidad insonclahlc de lo onírico en 

los collagcs que rea liza a partir de los a,ios 

setc111a. E,,ocaciá11 c.ampcstr(' (fig. 266). de 1977, 

denota la li mpidez visual, d definido dibujo de 

conrorno y la sutileza del claroscuro que hacen 

rcspland,·cer la~ cualidades seductoras de su obra. 

En la zona subterránea se encierran los símholos 

de la vida criolla , mientras en la zona superior se 

plasma un pa isaje nat ivo. Hay un despliegue de 

misterio, un d iálogo entre rea lidad)' fanta sía)' 

sens:icioncs de solcd:id y de silencio. Aunq ue el 
tema recurren te de la mucrtl' en Damiani tiene 

connoracionc~ personales, ta mbién comporta un:i 

alusión a la sit u:ición del país en aquellos a,i os. 

También destacado como pintor)' 

dibujante e implicado tanto en la figur:ici(,n 

como la abstracción, las pinturas merafísic:is 

rea lizadas a parti r ele 1975 por Man uel Espínola 

Gómcz (n.1 921) invitan :il espectador :i observar 

desde varios pun ws de vista dcsc:irrando 1:i 

perspectiva tradicional. Son telas figurat ivas de 

tcm;íticas inquietantes)' enigmáticas. De gran 

tamario e imponente presencia, S01wros11s siestas 

lrimum1s (fi¡:. 267), de 1975, muestra figuras 

contundentes e inmúvi lcs en med io de un campo 

iransrnurndo por la fa ntasía onírica, 

destadndosc la estaw uia reconstrucción de los 

árboles )' los portentosos planos de la tierra. La 

geomctrización de l;, s form:is intensifica el dima 

csf:ltico y cvocat i\'o. 

Con minuciosidad real ista, José Ga marra 

(n. 1934), artista r:idic:ido en París desde 1963 

que hahi3 destacado al pr incipio de su carrera en 

Mom,,video como pi111or matérico. pinta la selva 

lati noamericana en ,das de factura lisa y pulida 

en las que llaman la atención las refinadas 

transpa rencias y vdadur.is. La seh-a adquiere la 

condiciún de símbolo del estado primi¡:enio frente 

a la hiper-civilización de los países desarrollados, 

y en ella se equipar,rn los confl ictos 

lat inoamericanos actuales con los antiguos 

enfrentamientos e111rc los indígenas y los 

conquistadores europeos .. 

De Hugo Longa ( 1934- 1990). artista que 

emerge como una explosión a mediados ele la 
década de los sesenta, proviene el desenfado 

imaginati\'O y cromático. El Urugua)' debe a 

Longa la apertura hacia un camino pictórico que 

estaba muy poco transitado. Él d io luz verde a 

una pintura más liberad:i tanto en su actitud 

creativa como en la docente. Plasmando lo 

i,wcrosímil y lo grotesco en pinturas, colla¡;cs )' 

assc111blages, mostró con un pode roso sentido del 

humor las crisis de , u país. Las telas 

neoexpresionistas que pim(, a pa rtir de los :uios 

ochenta, como La 11111crte gorda (fig. 268), de 

1987, son particularmcme ,·xcitantcs por la 

densidad de la materia, los ¡;rnfismos i111cnsos, las 

pinceladas violentas en 1111íltiplcs d in·ccioncs, las 

a lteradas relacio nes de es.cala, el cromatismo 

desborda nte, los d 1orrc:1dos y manchas 

vehementes r la iconografía a¡;rt·si,•a. 

Washingrnn 1\:irca la ( 1920-1993) se 

consagró como una im portame figur,t del 

informalismo. pero du ratc su exilio en Espa ,ia 

empezó :1 h:iccr cajas pictóricas con materia les 

· pobres" de1ando entrever el bastidor. El manejo 

de los m:iterialcs es depurado, jugando con 

:-\RTl IAIIM\\\HKl<'.A'\0 NI \l( ,I () X\: 

armonías, contrapuntos, combinaciones y ritmos 

siempre suti les, tanto en lo forma l como en lo 

cromatico. La ohra de lh rcala mantuvo siempre 

fuertes víncu los con la trad ición del 

constructivismo uru¡;uaro. 

Luego de una trayccroria conspicua en la 
abstracción depurada. la figuración expresionista 

)' el arte objctual. Ne lson Ramos (n.1 932) se 

definió desde 1982 como constructor de cajas sin 

apartarse de un:1 tendencia casi permanente a la 

monocromía. Empleando papeles diversos, 

madcri tas y cmias de pcque1ios tanwi,os que 

manipul;i como un orfehn.:, Ramos tiene una 

relación artesanal preciosista con cada uno de los 

m:ireria lcs cuyas propiedades investiga sin cesa r. 

En Pandorgas y claraboyas (fig. 269), una vasta 

serie rea lizada en 199 1. se observan planos 

complejos y heterogéneos que ofrecen siempre 

soluciones nuevas. Ricas en ritmos y en 

estructuradonc~ espaci:1les. estas cajas 

desl umbran por sus depurados ocres y blancos. 

Nost:í lgico, Ramos re.cata en el las, como 

rclic:1rio, del pasado, la esencia del paisaje 

urbano mo111niclcano. Evoca en particu lar las 

clarahoras, los portales de entra,iablcs barrios 

demolidos por l:i cspccul.1ción r el espíritu de las 

cometas caseras. En obras m:ís recic111es a tiende 

con espíritu crítico y mas acentuadame111c 

figurativo a algunos efectos devastadores de la 

conquista ele América . 

Ernesto Aroztegui ( 1930-1994) se d istingue 
por sus retratos hipcrrealistas y anamórficos 

realizados en tapiL de gobdinos y formas planas de 

dibujo con l,ípiz graso. De tama,ios murales, csrns 

obras tienen 1111 esplendor cromático especial, 

aunque en algunos c.1sos la potencia expresiva se 

consigue vol1111t:1riame111c con un franco comrastc 

entre blancos y negros. Aroztegui privilcgiab:1 lo 

irracional, como se ohscrva en su serie Rl'tratos 
reales)' ri·tratos fa11/1Ísticos (fig. 270), en la que 

trabajó desde final,,.-,. de los años setenta y a lo largo 
de la década siguiente. 
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Luis C.1111 11itz,·r (11. 19.37) reside en 
Estados Unido< clcsct,, 1964 )' es el mayor 

cxponcnrc del arte concerrual uru¡:uai·o. Rcali1a 
desde 1969 ul\l.tbciones roli1ico-conccr1ualt·s 
dedic:1da< fund.1mentalm,·nre .,1 Uru¡;uJ)' o a 

Amfrk.1 l.:11,n.1 en las que a horda 1em'1< como la 
idcnriclad. el k-n¡:uajc, la lih,•rt:td. d dcharc érico y 

el discurso ,ohrc el :irte. Cada obra cst:í 
acompañada ele un rcxm )' rl rcsuh.1do es un :me 
discn·to llrno de silencio<. S.- tr.tta de obras 

suri les, que llc\'an aparejado, los arom,1s del 
silencio. como ruede wrsc cu 1-:1 muro dt• /ns 
ide11tidL1des 11udul,1s (fi¡:. 271 ). mi d,·1:1llc de <u 
in,talacoún d,· 1993 El /rlm, tle lns muros. 

Camnittl'f c,rahk·cc n.·bci<uH.'~ ,orprcn<lcntl'S 

entre la palahr.1 )' d ohjcro. J:I 1t·xro tles'1ÍÍ,t .1 las 

im3f!etll'S, llt..·\·.1udul:is:, un nin:I rntcrprrt.tt i\'n 

a lejado de la cornlian.1 hanal1d.1d. Eni¡;m:íticas 
combinaciont:s conrradicen el ilusionismo de 

objetos)' fom¡;r.ifías que p.irccen haber siclo 
representados mctocu losamcnte. pero ese realismo 
resulta d,·ccpcionanrc al ser desmentido ror la 
oscuridad de los títulos o )3 amhigüedad cid 

cícero de los dcmcnros cnrnhinados. 
Dndc fines de lo< añm sctcnra r 

comienzos ti,· los ochcnra hay incorporaciuuc~ a 

la ,·scuhur.i \JllC prc>ViL'llL'll dt" .irca) no 
trad,cionalc,. ~lucha, de clb, tienen ribett'> 
dramáricos que :iluden a l.1 cro,o, urugua¡·a, como 

las obra, de Hugo Nanrc<. Ague,"1 Dicancro, 
Enrique Silveir.1 y Jorge Ahhond:1111:1. 

El h.1rrnc¡u i,mo sini,·,1ro de Hu¡;o Nant,·s 

(n . 1932). es obtenido con b domcn,ión 
asociativa de materialc:s a rra,é, del c1ssemblt1}1t' 

de ripo (1111k arl. Con cxagcr.,ciunes cmp:ícica,. 

Nanres confi¡;ura en da\'C 

expresionista•surrea)isra inqui,·1J111es )' acres 
im:ígcncs con el cnsamhlado de metal el,· dc,-echo 

r hueso, de animales a lo, que .1grq:a rcsin.1 de 

roliéster. Lth >11ros son serc< c>1r.1folarios que 
transmiten un:t \'i~iún omino),\ de l:l vida ,t tr.1vés 

de un patlms ,·chcmcntc, enfori,ado por el 

prcdn111in.111tc color ne¡:rn. tos j11g11tlori•s del 

ll'llm ((ig. 272). de l 9S(), ,·s un" de'·" 11111d1a< 
pieza< en l." qu,· .,bord,L l.1> .1fliccinn,·< política, r 
soci.,lc< de la sociedad II ru¡:u.1p. 

"N.ulic im.1¡:1n.1 lo que ha)' adentro de 
una vicj.1 madera ... ,0,11.:ne el cscuhor W,fredo 
Día, V:t ld,·z (n.1932). l'<1cm lo ,ah,·11 como él, 

que c-n ,u ohr.1 d~ ... comp<.>nc 1..·I \Ttlumcn de 
grande, ohjcros ele m.1ds·ra. ,\) abrirln<. cor1.1rlos 
en ~ccc1011e4- y fr:1gmrnt:u lo tritlimt•n,1or1,1I ~e 

cncuemr., con ~orprc-:'i,I~ y .,p.uc-ccn otr,,, 

rc:1lidadc, <uby:1ccu1l'' · ])i,11 V,1klt' l ,.,c.1 .1 lo< 
ohj,·rm .11icju< de ,u y.-rt:1 in1110\'ilid.1d. los 

tf .. H1'Ínrm., r,1r.1 cn·ar un.1 4-.•,cultur.1 (llll" ruc<k· 
estar dot.1d.1 tic b 111:í< ce 1111plct.1 cnmple1id.1d, 
ahriéndnlliic l'n vnrio~ pl,1110, 1.,;ontrapucM<h ~cgLin 

una estudiada gcomerrí.l . Obicto d1• 1111/l'T NR (fi¡;. 
274). de 198-1, n un.1 11111c,1r.1 d,· din. 

1'1 fcn·or artesanal impulsó desde un 
principio la crcati\'id:1d <.Ir l., ,trtiticc del rnlrio 
Ag11ecl:1 Dkancro (n. l \1,11), :1unt1m· después se le 
M1m:1run otro~. como el (le l., intc-Ar,tcic)n de 1., 

obra al marco arqui1e<'1tÍ111én !' luego, en la 
déc.tda 1980, el de b crc·.m,;11 de e111•m111111e111s 

munumt•nt.tlcs. En uhr,1, pc.>5tl·riorc,. 4-.•umo 1.t 

irmal,,cotin O tms l'isum,•, tli¡:. 2731, de 1 \1111!, l.1 
ani,,a i1tl·orpora \'Ídrio~ )' t·,pt:io~ ruto, y 

oxid.1do,. O,¡ucd,tdc,. ruprur,", tr.11.1n11e11ros 
múhipk·, dd ,·,drio )' luce, de 11e1m ,e ,uin.111 
inrc¡:r.tndn l.1 forma, d color, los jue¡:m lumínicos 

r lo\ con1rap11111os np.1c· i.1le<. Dicancro pl.111te,1 
irhtanci.ts qut..· :,luclL·n .1 1., t.''-i,tcnt·i.t hum,111.1 y el 
uso dd \ uJrm cn.·a, por ,í 1111,mn, intt'fl·~.,ml'"t 

par:tdo1,1, mil·ncr.,~ ,u~1cn· connuc.,c1m,c, c;ul,rl· 

l:t fr.1¡:olidad ,le l., \'id.,. Su, 111,1,1I.Kinn,·, ri,·nen 

t;.1111hiC:n 011.1 \'l'rticnt4.• (,.·rítu.:., l'On ., lusiom·, a l., 
dicradur.1, los 31,u,"' dd poder. In< de,.1p.m·ddos 
r b dcMruc:citm <.·c:oh>wc.l. 

Jor¡:t· Ahbond.m,.1 (11 . 1936) )' Enm1uc 
Silvcir., (n. l ll2Ni , ,11111J>c ,nen a partir di: l 'JH2 

depnrndm co111unro~ ,·sc11l1tirico<. /.11 (11~ tfl' /11 

1it·rrt1. de c,c mic;mn año .. c-stá intc_µ.r.,do ror 
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estaruillas y máscaras aunadas en conjuntos de 

100 a 150 piezas. De voluntario ascetismo, las 

piezas están plasmadas en bizcocho sin esmaltar y 

sin ninguna textura, y demuestran la incidencia 

de una temática que tiene que ver con el paso del 

tiempo. Estos ceramistas-escultores abordan el 

cambio, la realidad ci rcular de la vida, los 

crecimientos y dccaimiemos, lo deprimido y lo 

obsokto, los procesos de derrumbe y deterioro. 

Hay en sus obras una atmósfera global teriida de 

dramatismo grave acorde con la siruación que 

vivió el Uruguay en los años ochenta. Como un 

ejército de autómatas, la pequeñas figuras de 

Todo en orden (fig. 275), realizada a principios 

de esa década, se van uniendo a la multitud 

mientras, en controlada geometría, se 

resquebrajan y deshumanizan progresivamente 

hasta fragmentarse por completo. 

Con audacia y desenfado, diversos 

pintores como Lacy Duarte (n . 1937), Virginia 

Patronc (n.1950), Carlos /\lusso (n. 1954), Carlos 

Sevcso (n.1954) y Fernando López Lage (n. 1964), 

comenzaron ya en la década de los ochenta a 

expresarse de maneras atípicas para el medio 

local. Vinculados libremente al 

neo..-xprcsionismo, estos artistas demuestran la 

rebeldía y el inconformismo de la generación que 

emerge en medio de los conflictos polí1icos, a la 

que se ha llamado "generación de la dictadura". 

Los impul~a una idiosincra~ia desafiante frente a 

los conc,' ptos de cautela, conren.:ión, melancolía 

y nostalgia, tan ,•incubdos al imaginario 

colectivo uruguayo. Pintan a partir de lo 

irracional, del yo emotivo, de los problemas 

psico-sexuales y de las mitologías personales para 

expresa rse en una pintura de violencia gesrual, 

densidad cromática y llamativas)' distorsionadas 

imágenes que son, en sí mismas, contestatarias. 

Evocaciones su tiles y melancólicas de 

colores desvaídos, los collagcs de Ernesto Vila 

(n. 1936), se sitúan en una líne,1 totalmente 

diferente. Aluden con enternecedora sensibilidad a 

la fragilidad de la memoria, al desvanecimiento y a 

la vulnerabilidad. Con cortes, ra~gaduras, dohlcccs, 

hendiduras, así como con el empico de papeles muy 

frágiles y cromatismo evanescenrc, sugieren un 

mundo taciturno que se vincula también a 

doloros.1s cxperien.:ias de la época de la dictadura. 

Desde 1980 un fenómeno peculiar se 

afianza en el panorama loca l relacionado con los 

traumas de la dicradurn y la crisis del Uruguay. Se 

trata de instalaciones sobre la ident idad uruguaya 

que aha rcan temas tales como los encuentros con 

las culturas subyacentes y subal ternas, la 

memoria del pasado, la btísqued:1 de las raíces, las 

vivencias del exi lio y de la. diáspora, la 

problemática situación dcl Uruguay, la nostalgia 

permanente por el p,1sado y l,1 sensación 

parali1.antc de un medio para el cual la utopía, en 

vez de estar eventualrnent,e en el futuro, ya 

sucedió en el pasado. 

Un buen ejemplo de este tipo de obras 

podría ser la instalación Made m Umg1ta)' (fig. 

277), realizada en 1991 por el artista conceptual 

Mario Sagradini (n. 1946), que trata del 

desencanto inducido por la nostalgia. En estricta 

disposición geométrica, d,iez mesas del mítico café 

Sorocabana sostienen sobre cada una de ellas una 

pieza de pasm que evoca la Luna del Uruguay 

como país agrícola y ganadt' ro. Encima de ellas se 

han dispuesto figuritas relacionadas con las 

tradiciones uruguayas. Las mesas, ligadas entre sí 

por cacé1cres y demás equipo usado en las 

transfusiones de sangr..-, representan al mítico 

Uruguay del pasado alimentado con suero en una 

unidad de cuidado~ intensivos. No hay en estas 

propuestas desbordes recnológicos ni lujos 

visuales que s,· alejen de la realidad 

socioeconómica del pa is; wdo se hace en 

formulaciones /ow tecb. 

Dedil'adas rcspecrivarnen1e a rendir 

homenaje a los cha rrúas y a los guaraníes, las 

propucsras de Rimer Cardillo (n.1944) y Nclbia 

Romero (n.1938) son novedosas en este país q ue 

AklF tATI~OA\lfklt A'-10 IJt- t ~l(,lO X:< 
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se considera ha prácticamente sin herencia 

amerindia. Cardillo plasma sitios ceremoniales 

que implican una peregrinación al pasado y un 

tránsito que lleve a r<>conocer las raíces de la 

cultura uruguaya, como sucede en Charrtias y 

Montes Criollos (fig. 276), de 191 1. A su vez, 

Nclbia Romero se dedica a los guaraníes, cuya 

cultura es uno de los legados más vitales del 

pasado ancestral de la nación, en un 

conceptualismo emotivo como el de su instalación 

Más allá de las ¡,alahras, de 1992. En ella, 

Romero empica fotografías, fotocopias, muebles 

y, sobre todo, textos en español y guaraní. 

Carlos Capelán (n.1948) reside en Suecia 

desde 1974, pero su obra se ocupa de temas 

latinoamericanos y su instalación más importante 

está en Montevideo. Como otros artistas 

uruguayos y ldtinoamericanos en general, explora 

motivos relacionados con el desarraigo y el 
desplazamiento, así corno con la memoria 

interrumpida y los conflictos entre el Occidente 

hcgcm{,nico y el resto del mundo. Capelán realiza 

un arte vinculado al pensamiento antropológico, 

aunando arte povera, expresiones primitivas, arte 

conceptual y pintura mural. 

Otros artistas que han empezado su 

carrera más recienrcmcnrc trabajan con 

parecida intensidad en distintas opciones 

expresivas. Muchos de ellos están comprometidos 

con la búsqueda problemática de la identidad 

tanto como con la representación en su obra de la 

crisis dd país en el que viv<'n. A pesar de las 

limitaciones económicas, el Uruguay sigue 

contando con una escena artísica 

muy dinámica. 

l·fa y en general una ausencia evidente de 

las expresiones <le vanguardia radical. En un país 

donde la ci rcunspección y la moderación son 

definitorias de J.1 idiosincrasia nacional, se opta por 

vertientes controladas <le la experimentación, y es 

difícil el desarrollo de lenguajes de ruptura 

violentos. Es obvio que el csrancamienro económico 

Uruguay 

y las escasas posihilidadcs de financiamiento 

impiden el desarrollo de un arte de tecnología 

sofisticada como el vídeo o l;1s instalaciones high 

tech. En el escenario artístico uruguayo siguen 

predominando la pi mura, el dibujo, las récnicas 

mixtas sobre papel y la cons1rucción de objetos. 

AKTI- LA IINOA\tíRlt AM) 1)1 L SIC,tO XX 
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Uno de los problemas que se plantean al 

enfrentarse a la historia del arte en la Argentina es 

el de conciliar el arte producido en Buenos Aires, la 
ca piral federal, )' el que procede del resto del país. 

Rosario, Córdoba, Mcndoza, La Piara y Tucumán 

son import,1nrcs centros artísricos y, en muchos 

casos, los arti,tas establecidos en Buenos Aires 

proceden de provincias del interior. 

Duramc los primeros veinte años del 

siglo, en Buenos Ai res termina de estructurarse el 
campo artístico. El sisrema de becas otorgadas 

por el Congreso Nacional y los gobiernos 

provinciales permite el viaje de algunos jóvenes a 

Europa y, especialmente, a París que, hasta 

mediados del siglo, conservará la imagen de ser el 

cenrro artístico internacional rector~ La 
Academia de la Sociedad Estímulo de Bellas 

Artes es nacionalizada en 1905 y funciona como 

el eje de la enseñanza oficial, de fuerte raíz 

académica italiana. Las galerías de arte van 

construyendo un mercado más dinámico, 

interesado en comprar pintura del siglo XIX 

española y francesa y, en menor med ida, italiana. 

La inserción de los pintores y escultores loca les es 

lema y estará sostenida por la clase media 

emergente en los años veinte)' por ciertos 

sectores de las clases tradicionales. 

Las instituciones como d Musco 

Nacional de Bellas Ancs, inaugurado en 1896, 

responden a políticas diversas que se volverán 

rápidamente retJrdatariJs. En 1911 se crea el 

Salón J\:acional dt Bella~ Artes que, sin embargo, 

ya en t 9 14 es cuesionado con el surgimiento de 

un Salón de Rechazados. 
En este armado de la estructura local la 

Exposición In ternacional del Ccntt"nario de 

191 O, es un demento dave. A la muestra 

concurren doce países con envíos oficia les. Jumo 

al conjunto fra ncés, el de Espaiia es el más 

grande (260 obras) y el de mayor éxito de 

público y críti.:a. Ignacio Zuloaga es el artista 

más admirado -d Musco Na.:iona l de Bellas 

Artes adquiere rres óleos-, y su estilo influye en 

toda una generación de artistas argentinos. La 

temática costumbrista loca l adquiere la manera 

externa del español en una cxtraria conjunción de 

imagen y código de representación. 

En el campo de la producción se 

enfrentan dos líneas: los modernos, como Martín 

Malharro (1865-19 11 ) y Ramón Si lva 

( 1890-l 9 l 9), y los m:ís tradicionales, como 

Cesáreo Bernaldodc Quirós (1881- 1958). Los 

primeros, con un ajuste de lenguaje que 

entremezcla el posimpresionismo con elementos 

prcfauvistas, cuestionan los códigos dados; 

Quirós, en cambio, rea liza un posimpresionismo 

domesticado que pierde su elemento 

desestabil izador. En el centro de la discusión se 
instala el problema de lo nacional y la solución 

am·cdótica de un costumhrismo li terario de 

escasa ca lidad plástica. En paralelo a esta pintura 

costumbrista se desarrolló también una variante 

local de indigenismo elaborado a partir de 
tradiciones pictóricas espariolas, a las que se le 

añadió cierro carácter moderno. En esa corriente, 

que tuvo ecos en Bolivia y Perú (especialmente en 

la obra del peruano José Sabogal ( 1888-1 956), 

que había estudiado en Buenos Aires enrre 1912 
y 19 18), se incluye Alfredo Gramajo 

Gutiérrez ( 1893-1961 ). 

En 1916, la primera apl i.:ación a nivel 

nacional de la Ley de Sufragio Universal, Secreto 
y Obligatorio, permite el triunfo del Partido 

Radica l, con su caudillo Hipólito Yrigoyen al 
frente. Los grupos conservadores son 

dcsplnados del poder ejecutivo por primera vez 
desde 1880 y la cla,c media, y entre ellos una 

primera generación de hijos de inmigrantes, llega 

al poder político. En los años veinte se vive la 

euforia de un enfrentamienro, dentro del estrecho 

espacio cultural, por la defin ición de una 

modernidad. Un ejemplo claro es la vuelta al país 

de Emilio Peuoruti ( 1892-1971) en 1924. Su 

primera muestra en Buenos Aires es un punto 
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fundamenta l de ese procc~o. Los artícu los 

publicados por algunos pocos medios de 

vanguardia contrastan .:on la reacción 

generalizada Je IJ crítica, que opta especialmente 

por la ironía como descalificación de sus obras, 

designadas indistinta mente como " futuristas" o 

"cubis1Js". Por lo demás, el año 1924 fue un año 

clave: regresan al país Alejandro Xul Solar 

( 1887- 1963), la arrisra :--lorah Borges )' su 

hermano, el gran escritor Jor!!e Luis Borges; se 

inauguran el Primer Salón Libre, sin jurado de 

admisión, y la Asociación Amigos del Arte y se 

funda la rcvisra 1\ l.1r1ín Fierro; espacios wdos 

ellos básicos en la mo<lcrnizacion porteña. 

En esos a rios se multipl ican las 

exposiciones, las re,·istas -especia lmente 

liter.irias, pero con secciones sobre artes 

plásticas-, los críticos, lo, lugares de exposición, 

los env íos al exterior, la variedad estilística y 

teórica. El mercado esr,\ dominado por la pintura 

española de principios de siglo - por ejemplo 

J oaquín Sorolla- y por un artista a rgentino, 

Fernando Fader ( 1882-1935). Este pintor, que 

vive aislado en lschilín, provincia ele Córdoba, 

expone una vez al año en Buenos Aires, en la 

galería ~liiller, y sus muestras constituyen un 

suceso cad.1 temporada. Sus p'1isajes y figuras se 

convierten en modelo consagrado del 

"impresionismo" naciona l, del que el lienzo 

Tarde severa (fig. 278), de 1922, es un ejemplo 

clásico. Desde entonces, Fader encarna el ideal 

artíst ico y social de las clases altas y medias 
del país. 

Junto a esros artistas hay otros que 
trabajan en una línea alternativa de raíz social y 

de base expresionista. Se trata de los Artistas del 

Pueblo, grupo que incluye a Adolfo Bellocq 

( 1899-1972), AbrahJm Vigo ( 1893-1957), Facio 

Hebcquer ( 1889-1935) y José Arato (1893-

1929), dedicados al grabado, y rambién al 

escultor Agustín Rigandli (1890-1949). Todos 

ellos trab.1jan sohre las ideas de Guyau y Tolstoi 
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)' sus obras se centran en los tipos urh,111os y 

rurales margi nales. Creen en la tr:1n<fnr111:1ei(m 

de la realidad dcsck l,1 acti\'idad artística r se 

relacionan con grupos a.narqui,ta.s. a.sí como con 

el Part ido Socia lista. Tambit'n ,ksiaca en ,·ste 

momento la ohr:1 de un pintor independiente 

como Benito Quinqueb 1'1a rtín { 1890-1977), 

que po~tl·riormcntc optará por una m.Hll'r:l 

rc ittrati\':I r populista. Otros tr:1hajan crea ndo 

lenguajes rersona les, como Alfredo G ranujo 

Gutiérrez ( 1893- 196 1) r Augusw Schia,.oni 

( 1 &93- 1942), dos a rtistas del interior que, 

independ ientes del fenómeno de arropiación de 

los lenguajes cosmopolitas que se da en la 

capita l, construyen im:ígenes de una modernidad 

a lterMti\'a. 

Uno de los problemas que definen la 

complejidad de la década, es el de la estrategia 

de los a rtistas m odernos. Por ejemplo, los años 

de Nora h Borges (n .1 90 1) e n Espa,i:l mi litando 

dentrn del ultra ísmo 1 , o la experiencia futu rista 

de Pettorut i e n Italia. Este último llcgú a 

Florencia en 1913 y su relaci,\n constante con 

los futu ristas queda de mani fiesro e n sus 

pinturas abstractas de 19 14 y en su 

partic ipación en d istin1as muestras r salones 

o rganizados en diferentes ciud ades italianas. El 

pintor Alfred o Guttero ( 1882- 1932) pasó la 

mayor pa rre del tiempo e n París e ntre 1904 )' 

J 925. Una l,rcve estadía e n Esp31h ( 19 17-

19 18), sus viajes por Aleman ia, Austria )' 

Bélgica r su posterior residencia en Ita lia entre 

1925 r 1927, año e n q ue regresa a llucnos 

Ai res, le aseguran un conocimiento clir<'cto de 

los movimientos europeos. Los tres emplearon 

las estra tegias de la van¡;uardia e uropea para 

inserta r su obra en e l medio c ultu ral de Buenos 

Aires, lo q ue supone en frenta rse con los modos 

artísticos establecidos'. Un caso especia l es el 
del u rugu:iro Pedro Figa ri ( 186 1-1938), que 

trabaja y vive en Buenos Ai res entre 192) r 

1925. En sus ó leos concilia un a ma nera nueva 

279. l:\UI I \> J>JTT(lRUII - í'I "\11 Ro-..,. 
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con temas cvocati\'OS de un pasado criollo 

rioplatense. 

Una visión rápida de los trabajos de, por 

ejemplo, Pettoruri, Xul Solar y cid escu ltor Pablo 

Curatclla Manes ( 1891-1962) d.1 idea de C<Ímo se 

adaptaron a l medio local influencias europeas 

como el cubismo y el surrealismo. Las d istintas 

formas en que los arrisras .:ombinaron In que 

habían aprendido en el extranjero con elementos 

propios de la cu ltura literaria , arrísric.1 y visua l 

de la Argentina pueden apreciarse en el lienzo de 

Pcttoruti Pe11sieros,1 (fig. 279), en la 

Co111posiáó11 religiosa, de Gun cro (fig. 281) o en 

Puerto a~ul (fig. 280), de Xu l Solar. Las 

referencias panamericanas y andinas de las 

acuarelas de este ú ltimo, ;1sí como las alusiones al 

tango de las pinturas de Pcnoruri o la escultura 

de Curatella J\lanes, van en ese mismo sentido. 

La crisis mundial de 1929 se combina en 

la Argentina con factores internos que culminan 

en el golpe militar-conservador que, en 1930, 

derroca a Yrigoyen durante su segunda 

presidencia. La poliri1.acibn creciente del e jército, 

las conv icciones de amplios sectores del 

conservadorismo, los intereses de los grupos 

ganaderos, el avan.:e del fascismo y del modelo 

corporarivisrn; todo confluye y desencadena el 
golpe. Se in icia la llamada · república 

conservadora" o "década infame", sostenida por 

el fraude electoral y asegurada con el armado de 

diversos mecanismos de inrcrvcndón csr3ca l, 

especialmente en el ámbito cconómi.:o. Los 

grupos obreros se organizan en asociaciones 

sindica les <1uc, sin embargo, no alcanzan a 

articu larse como oposición. 
En este contexto, los años treinta 

adqu ieren pMa la histori.1 del a rte argentino el 

perfil de un gozne conceptual fundamental. La 

mayoría de los arriscas que actúan entonces han 

estudiado en París, en los ra lleres de Ochon Fricsz 

y André Lhore. !'rente a los enfrentamientos de la 
década anterior, ahora se vive un proceso de 

transform,1ción en el que una p.c11<.~r;1e.:i6n, 

compacta en su acción, con si~uc imponerse 

paulatinamente. La i111.1~cn 1·,111¡;u,mlista de 

Pcrtoruri es rc<·mpbzad.1 por lo edénico de los 

lenguajes modernos: se cntremeiclan variantes 

forma les de diferentes is mos posclahorados y 

resignific,1dns. Un con junto de arrisras que 

mantienen una relativa cohc,i6n son 

idmrific.1dos como el C.rupo Je París: Héctor 

Bald.1sua ( l 895- l 9i 8), Pedro Domínguez Neira 

( 1894-1970), Raquel Forner ( 1902-1988), 

H oracio llurler ( 1897-1983). Aquiles lladí, 

( 1894-1976), Antonio Be mi ( 1905- 19S 1 ), Lino 

Spilimbergo { 1896-1964) y Alfredo B,¡prri 

(1898- 1964). H,1)' en algu nos de ellos un sustrato 

constante que cru1a el impacto de l.t pintura 

mural italiana del siglo xv, ];1 pittura metafisica 
de Giorgio de Chirico, el imerés por el 
surrealbmo y una tcm . .itica humanitaria, 

relacionad., con la re,1 lid:1J argcmina y 

acontecimientos como la Guerra Civil Española y 

la Segunda Guerra Mu nJi.11. 

Antonio Berni t rahaj,1 desde fines de los 

años veinte en una serie de <ik os ,urrcalisras que 

derivan en sus grandes temples sohre arpillera 

con remas sociales: D,•somp,ulos, ,le 1934 (fig. 

282) y Ma111/estacicj11. Se tr.11.1 de la propuesta 

a ltcrn:1tiva d,· un pintor del sur frente a l 

muralismo mexic.111<>. E.r.1s piezas Je ca lulletc se 

nrdenan en espacios a rtificiales, con fuertes luces 

bl:1ncas y colores secos, con n,erpos en escorzos 

forzados y rostros en nurcados pl,,nos . Las 

perspectÍ\·as a,cler.ul.,,, forma s monumcnrn les, 

e xteriores o intcriorc) ambiguos ,~" suman al uso 

de fotogr:1fía s de archivo como b,1sc de las 

imágl'ncs, e ncuad re~ cinc:nUH>~r~ificos, 
imcrrextos y cir.1s konogdficas religiosas. E,ta 

línea de rc,1l1>rno so<·i.11 adquiere un perfil 

d iferente al propuesto por los Arri,1.1s del Pueblo. 

La formaciún política de Bcrni proviene del 

marxismo y de sus cont.1c10s .:011 los imclc<:rualcs 

franceses de finales de los años vei nte. 
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En rl terreno de lo esrricrammte form.11, 

la línea m:is aud,11. l., propone, haci.1 193.,. Juan 

Del Prete ( 1897-1987) qui,·n. después de haber 

participado del concretismo en l'.irís, present.1 en 

Buenos Aires un.1 muestra con pinturas no 

figur,1tivas. Desde entonces, este artista scr:i un 

referente importante en el medio loca l por su 

pt'rmanctc renovación. 

La relación de los am, tas argentinos con 

el surrcali~mo COJhti tuyc atin hor un punto de 

conflicto. Desde los .1ños veimc, la apli.:ac ión d,· 

los line.1micn1os esr.1hlecidos por AnJré BrNon es 

una con,t.uHc~ pero siempre de forma .,lrerada, 

reel.1horad.1 o sostenida en reoríJ )' tra icionada 

en la pr~cti,a. Las obras de Spilimbergo, &rni y 
Forner juegan con elementos arr if,da les y 

encuentros absurdos de obj,·tos que s.:: deslizan 

en n·Lttos b.isicamenre exprcsíonist.1 s, 

aurnc,.'nt.rndo d volujc de..· su'\ propm:~ras 

remári.:.1s. Ese es el caso de V1t"toria (fig. 284), 

lienzo de R,1quel Forner pintado en 1939 y 

pcrtene.:iente a l.1 serie que rc,1lizó con remas 

alusi\'OS a l.1 Guerr.1 C" •il EspJ1iol,1. Por otro 

J.,do, Juan 11.u llc Pl.111.1s ( 1911-1966) anuncia, 

desde 1934. su fil ia, ión .i l surreali smo, 

mezcl.,ndo en sus d1hu1os, coll.1gcs y rémperas el 

autorn,ui smo ps íqui\'.o con sus vi\'enci~1s de l 
bud ismo zen )' sus estudios p,icoan:ilíricos antes 

<le deriv.H en un surre.ili:r.mo anecdótico. 

RJdiogm/1<1 p,mmoica (fig. 283), de 1936, es una 

Je l,1s ohras clave de l.1 primera etapa de su 

producción. 

La décad.i de 1940 es un momento de 

complejidad crcaciv,1. La multiplicación de líneas 

de :icción en el campo del arte no-figurativo 

dom ina Lt cscen.1, cdip,.111do un tJnto la 
producción de artista s figur.iri\'os, que en 

diferentes mod.1 lidadcs. manti,·ncn o modifican 

l.t rradkiún <le los allo°' antl'riorc~. La tl·n~ión 

C)tructur.1I de 1(1 historia arg,.:nr ina aumenta con 

un nuevo golpe de estado generado por grupos 

pro-nazis del ejército y d .:omplic.1do p.isa je 
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hasta la primera presidencia del coronel J uan 

Domingo Pcrón. El reordcnamicnto 

socio-económico y demográfico del país había 

creado una nueva siruación con el surgimiento 

del cinturún fabril de la capital y la masa de 

obreros inJustrialcs . Una p.trticular alianza con 

la Iglesia. el l:jército y los sindica tos 

-<>rganizados corporat iv.1mente en la 

Confederación General del Trabajo (CGT)-, 

otorga a Peró n un:1 base de poder inédita. Un 

aparato de propag.111da oficial ~igantesco, una 

modalidad de discurso político scmimcntJI. el 
planteo de una nue,·a política laboral, la acción 

social directa de Pcrón y su mujer, la enseñanza 

religiosa obligatoria. una situación sostenida por 

los recursos gc·nerados en la posguerra, la 

estatalización de los servicios públicos y la 

defensa militar y policial del orden interno, son 

algunos de los elementos que componen el perfil 

del nuevo gobierno. 

El pcronismo, en busca de una 

definición cultural nacional, se pronuncia 

contra el "arte degenerado·. El minist ro de 

Educación, Osear lvanisscvich, en el discurso de 

apertura del Salón 1'ac1ona l de 1948, sostiene: 

•¡Expresar la belleza! ¡fatá muy claro! 

¡Expre~ar la be lleza no es expresar la fealdad, la 

ano rmal idad ni la pervcrsi1í11! ¡Perversión del 

cristalino de la retina del centro visual, de las 

ideas, del corazón o del alma! 1---1 ¡La nefasta 

manía del cubismo, del futurismo, del fauvismo 

y del surrealismo, ha sido la manía de los 

audaces y de los ano rmales q ue q uerían 

singularizarse de algú n modo!"' 
Al mismo tiempo, la acción de un grupo 

de jóvenes pone en escena el problema del anc 

concreto. Los referentes europeos - J\lalevich, el 
constructiv ismo, b Bauhaus, Mondrian, el arte 

concreto, M ax Bill, Moholy-Nagy y 

Vantongerloo, entre otros- se unen a l discurso de 

Joaquín Torres-García de.de su raller en 

M onteviJeo y a Vicente Huidobro y su 
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creacionismo en la poesía. Sin embargo, los 

grupos de Buenos Aires encuentran r;ipidamente 

vías de explo ración propias, alcanzando un nivel 

de producción y reflexión teórica que no ha 

tenido aún la difusicín internacional que fije su 

import,rncia hist<'>rica ◄• 

Tras su asociación a la revista J\rt11ro 
( 1944) y de dos expo~ic1oncs claves celebradas en 

1945, Gyula Kósice (n.1924), Rod Rothfus 

( 1920- 1972) y Carmelo Arden Quin (n. 1913) 

forma n el núcleo del Grupo l\fadí, que realiza su 

primera muestra en 1946. A ellos se agregan, 

emre otros, Diyi L1añ (n.1927). ~lartín Blaszko 

(n.1920) y Juan Bay ( 1892-1 978). • La pintura 

M adí, color}' bidinwnsionalidad. l\fa rco 

recortado e irregular, superficie pl.rna y superficie 

curva o cóncava . Planos articulados, con 

movimiento lineal, rotativo y de m1sl:1ción", 

propone su manifics10. Ellos reivindican la 
fantasía, separando al m:1dismo del arte concreto 

internacional, tJI como lo habían concebido en 

los año; veinte artistas como Mondrian, 

Malcvich o Theo van Doesburg, interes.,dos 

sobre todo en con tro lar el aspecto organizativo 

ramo de la obra de arte como del proceso de 

creación artística. La escultura articulada Royi 
(fig. 285), de Kósice, anticipa algunas de las 

características de la producción t;1rdí:1 del Grupo 

Madi. 

En 1945, Tomás Maldonado (n. 1922) 

hahía creado IJ Asociación Arte Concreto 

Invención jumo con Alfredo Hlirn ( 1923-1992), 

Raúl Lona (n.19 11 ), Manuel Espi1rnsJ (n.1912) 

y lid y l'rati (n.1921 ); posteriormente se agregan 

esculmres como CIJudio Girob (n.1923) y Enio 

lommi (n.1926). Todos ellos firman el 
MJnifiesto lnvcncioni~tJ m ulado Ni /,11scar 11i 
Enw 111rar: lnvc11t<1r. En 1947, Rat"il Lozza funda 

el Perceptismo, que completa el nu1riJ o 

panorama del momento. La escultura de Lozza 

Rclie,,e (fig. 287), de 1945, así como el lienzo de 

Alfredo Hlito C11rvas y series rectas (fig. 286), de 



283. J UAN B \TI11 PI.ASA\ - RAl>fú(,R.\tl,\ f'AK"M)IU, 19 J6. 
1émp~ra sobre ¡,apd. J5 x 25 (m. 
eoluet6n pm•Jda. l1"~HOS A,us 

284. RAQt ll Ft lKNI M. - V1ctOkV,. 19 J9, olr•o svbr<' lrrn~o. 
140."C I Ol cm . J·w,.l,1oó11 Foruu-8,gJIII, 811r11us Atrrs 
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1948, pertenecen a e,te periodo de rcflc"<tón 
ccóru:a y artísnca. 

La, propuest.t> de esro, rrcs grupos 
adquieren una densrdad .1d,c1onal, pero de gran 

1mportanc1a, cuando las ubicamos en el cruce de 
tcns,ones enire el d1scur,,o cultural del peron1smo 

} la reflc"<1Ón política de los concreto,. l n los 
m,1nif1csros de estos ulnmos .1p.ircce 

consrantcmenie la idea de un arre colc,nvo) de 

funcion social: el arte como comtructor de un 
mundo nue,o. 

Relacionada con los concn:tos ,e 

encuentra la fotógrafo Gretc Stern (n.1904), 
fom1ada en el .imb1ro de la Bauhaus, quien en 

1949 realiza S11e110s. una sene de fotomonta¡es 
que resultanJn dave, en el desarrollo de la 

e.cena artisnca de Buenos Aires en aquel 
momento. l 11trc 1939 ¡ 1946, Lucio Fontana 

(1899-1968) trab.i¡a en Buenos Aire, ¡ pubhc.1 su 
\1am{,esto Blanco ¡unto .1 sus alumnos de la 

Escuela Altamira. La tensión concepru,11 y 

plásuca de las telas cortadas de ~ontana, 

realizadas en \11lán, explora una dcn'1dad 

refle"va CU)a .imculación con la Argen11na 
como ámbito de desuno no ha sido toda,·ia 
cons,derada. 

Frente al concrer1smo, a pnnc1p1os de los 

años c1ncuenra algunos pmrorc, -como 'iarah 
Gr1lo In. 1921) )' Miguel Ocampo (n.1922)­

rraba¡an en una absrracc1ón alrernanva más hhre. 
Pero es en 195., cuando ~e produce un corre 

radical con la ap.ir1C1Ón de amsra, rclac1onado, 

con el mformal1~mo y su complejo espectro 
inrernac1onal. La, obr,1> de Lui\ ,\lberto Wcll, 

(n. 19391, .\lano Puc.:1arclh (n.1928)) All>cno 

Greco ( 193 1•1964) m1c1.rn c,ra linea del arte 

ar¡;enuno que puede ,cr deí1n1d.1 por ,u 
componente: h.hJCo de ,·1olenc1a en el ge>10, l.1 

ac<.1Ón aeall\ J. la rcflex1on \ en b producc1é111 

n11,ma, .1cordtc con un p.11s CU}'ª 111,rori.1 ) rn>a 

cond1anc1da<l c,un dcí1nid,1, por una v1olenc1,1 

csrructur.1I. Oe,de lo, r,110, Je I onrana ha,r.i lm 

.?H-t>, ,\1tR11:,o l hno -Ct11t\-''-. Slkll\ lH 1 '-"· l'l-1.~ 
11l1"< ,-,1,,~ l,,,,:o. -o\ .. O ,m. 8,Jr')' 1-rie,ln;,m J 141, l\;'iu·,~ \o,k 

!~'· (1'1\;IA ~ ú~IU. lh \1, 

194-1 mJ,Jl'•'• '-N, \O, I f 0,1 

tol,0 Hl••'I prn 'J1IJ. R111 nw A,,,., 

Escan aao con Ca Scanne 
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288. AL~lRTO MtltE])JA - AOA.S LE;,,.t.UA. EVA UNCUA, 

1974. madera, pmwra, cola, lir,,zo. dJ1'0s, dentaduras y 
1ormlfos. Adán: 168 x 57 x 46,S on. Eva: 167 x 60 x JS cm. 
co/uc,ón prwada, Butnos Arrrs 

290. AL•LkTO GRECO -SIN TtruLO, t. 1964. 
co/LJgr, tmta. lápiz. y óleo sobre l,rnzo. 180 x I 59 cm 
co/uoón p,wada, . 811rm.>.s A,rrs 
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289. RU8f.S S,\NTA:-,..Tosfs-CoSA, 1961. IÜm(a nuxta. 
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balazos que O sear Bon y (n.194 1) inn,r¡>ora a sus 

obras reci<'nt('S, S(' puede 1r.17ar un itinera rio qué 

acumub l.,s ((.'llSimtl'S prO\'cXa<las y contenida<: 

en el desarrollo del iníorm:11i,mo argenti no. 

E)ta nueva r.1dic.1 licl.1d tit·m· en Alhcrro 

Greco a uno dl' SU'í princip.1Jc., pionero~. Sus 

acciones, su~ rcxrost Su!-> muc.;;r r~1\ • .,cfü1bn 

siempre una línea .1hernari,·:1. En julio de 1962 

escribe su m.1nifics10 \!iiio f) iro: ''El a rte ,·1,·o e!. 

la aventu ra dt· lo re.1 1. El artista t.'11Sc1lará a \'C'í no 

con c.-1 cuadro. sino con c."I dedo" . Sin título 

(Íig. 290), pintada hacia 1964, es un hnen 

ejemplo del espíritu qut a lienta en su~ escritos. 

Rcl.u;io nada con la~ presendas 

intcrnacional('S del inform:t lisrno y de CoBrA se 

ubica. a principio~ de lo). año~ scsent:tt la acci<>n 

del grupo 01ra FiAur:ici<">n. í.Jllt' intt·gr~rn Luis 

Noé (n. 1933). Ernesto Dcira ( 1928-1 986), 

Rómulo ~l accib (n.193 1) y Jorg,' de la Vega 

( 1930-1971 J. Esw, :irr isro , husrnn reinstalar el 

discurso de la figura trabajando la matcri.tlidad, 

la fragml·ntacil>n y la provocación del 
espcct:i<lur. En esta vuelta :, b figur;1ción se.· 

incluye también la obra de Carlos Alonso 

(n. 19291 y Antvnio Seguí (n.1934/. De la Vega 

exorciza sus mon~truos en •mpc.·rficic~ cons1r11i<la~ 
con 1rapos encolados, creando coll.,¡;e~ cada ,·c1. 

más inrt·nsos y fonrásticos, como t"n Danta de 
monta,ia (Íig. 291), de 1963. l.a, iolrncia de su 

relaco r su textura es conrcmpor.ínca :i los 
ha llazgos de Antonio llcrni, que desde 1960 

trabaja en su ~ai,: <le )11011110 J,11xu11t1 )' Ramona 

Mcmti,·1, los dos arquetipos margi11.1lcs: el chico 

de la ,·ill.1 miseria r la prosri cuta. La basura se 

convierte l.'Jl prota~onis1., de sus na rr:tcioncs en 

los cua<lros-colla¡;c y xilograbados, donde los 

desechos p,·gados r da vados sohre madera son el 
rn,ut:rial rea l que el pintor utiliza p:un conformar 

la obra'. 
la tensión de los trapos de Jorge de la 

Vega y los desperdicios de Antonio llerni, en su 

cxhuhcrancia, cncucntr:t un::t perfecta 

291. jOlh,I HI 1,\ VI(,\ - I)\',./\ Jtl ~11,....-1 \"\\, 

/ W, t 1·0 ll.1gt ) f1/,•o sol1t<' lw11:o, I ~>(. ( x 11.Y, ( 011. 

(ulrc<1(m Jm¡.:r y ,\l.1r1on llc'l/t, Ut11•11os Atft'S 

conr r.1p.1ni<b c.·n d laco n i,mo de Rnht'n 
Sam.rnton in ( 19 19- 1969) r su nrt,·•cns11: rda,; r 
... ·:1.rtonc1o que irn-cnt.rn oh1<'to, colµ :tntcs o rcl ic\·cs 

con cr.ít,·n·s. prowl¼.:r:111ci.1, r .1~u1('ro.::. ··ta CO\O 
se tt.· mct(' por los oj<b, te inv;1dl..' por b pi('I. 

por codo~ lo$ puro.::. en 1:inud de M I urgc.·ncia 

m:11cri~1 I ~in rr;rnsc:ripciones". cc.i:rihc Sant.rnton ín 

en 1961 '\ el mi,;mo .111 0 l'n que rc., li,.1 su pieza 

de tfrni,·a mixt,1 Cos,1 (íi¡:. 289). 
En los mismo, afü,,. Emilio Rcnart 

( 1925- 1992) de,pl il'f:a l:1 im:1¡:in,·ri.1 de su< 

IJiocnsm os. otr.1 muestr.1 de l.t r,1dil'.1lidad tJUc se 

apodera dd :. rte.· .1rgcmino. El dc,co, l.1 

scxua lid.ul. la lil,l.'rt.HI formal y crL·,1t i\'a, d 

desafío. se.· ,·.1 11 instalando como cma~en tt.." 

inc\'it.1hk· de una rl•;1l id.,-d que ,1mord.1z.1. En 

1963, cuando Alberto Her<·dia (n.19 14) presenta 

MIS ca jJs ck Carncmhcrr en la g::t lcrí.1 l.irol.l y de.· 
Huc.·nos Aires. está ponkndo rn cS<.'t.•n.l l.\ \'Í\'cncia 

m;i, pro íu11<fa de b Argentina: un conjunto Jc 
reconocihlts t·n,·:1:tc-~ de.· q ueso para lk!!><.:uhrir. c.·n 
su far., lidad, el juego de la vida, l,1 muert,· r el 

mic<lo~ las ohras dicen~¡ el ('Spccr;1dor <k·...-i<lc.· 

abrir y vioknr:1r l.1~ ,.,ja't, ()(•~de entonces. 

Hcrcdb se..· emw1crtl.' en un 
cspccr:i<l,>r~c:onciL·ncia; Sl1,; c>hjecos )' ··cscuhuras·· 

nos dn:iffon. Adtin !t'11g11a. El'a lt'ngna (fiµ. 288). 

de 1974, cs un buen c:jernplo <.le..· c:,ca posidl>n 

c..·sté-tica. 

Si11 cmh:irgo. los :1 110, SL'~eru:t son 

t:tmhit'n p:tra b Ar~('mina un.1 ct.1p.1 dl.' 

dcs:1rrollo t.ll' l:1 ahstr:lcciún g.c.·oml'triL,, t.11 como 

la cnricndm Ary llriai (11 .1930), Ed uardo 

~l :1cEmyrc (n.1929). ,\l i~ucl ,\ n¡;d Vid:11 

(n. l 928/, llo¡:elio l'obdlo (11.1939) y Carlos 

Silva ( 1930-1987). El :me cinético rncnt:i el 
triunfo de Ju lio l.t· l'.irc (n . 1928) en l,1 llicn:11 

lmcrnacio11al de Vc1wc:ia tk 1966 .... a)i como con 

13 :1pcrrnra del f.unoso Institu to Torcuato Di 

Tcll:1 en torno al cual dcsa r roll.111 sus propuestas 

Marta i\tinujin (n. 1943), Delia C:1ncd.1 (n.1940), 

DJlila Punm·io (n.1942) y l'ahlo ~lcscje:111 

l'Jl 

(n. l 9.l7). Los objcrm y la p int11r.1 d,· Rnhcrto 

/\iscnbcr¡: ( 1928- 1996 ) y e l .1r1,• sm1,·s1rt, de la, 

111.,dcr.is po licror11ad,1, de Lihero ll.1dí (n. 19 16) ; 

b gcomccrfa y la \'t~iún c.:lcmcmal <k :\kJa ndro 

(>uclllt.' ( n. 193 3) r c~~.)í P.uc.·rno,ro ( 11, 1 ~ 11 ) y 
l,I\ hí1,quedJ, for111.1 I<·, dc: ,\.l.nl·clo Bonc:v.,rdi 

( 1929· 1994)-c..·~to1, do~ l1ltimo~ 11ht,1l~Hl<h cn 

N uc,•;1 ~·ork dur.111r4,.• mucho-. .1.-10~-. que dcri\'a n 

luq:o h .1n,1 rc:íll.'xionc:,;; tchir1( :1-,,~ tollo') din~ son 

igu:lln14,.•nu: .;igni ÍÍl',Hin.-. tk Lt c1,c:cn.1 .utÍitil'.I de 

Buc.·no, :\1rc-,, en esta d~r.H.l.t. La pinrnr,1 po p <ll.' 

Nicol.i s G.HCÍ,l Urahuru (n. l Y Ji) y su 

Íntl'í\'t:11..:iú n l'Colúgic.1 en lo~ c:.u1.1lc, ch: Vc..·nccia 

en [968 t.'Oll\'hl' i:on l., -..·rccienrl' radic:.1 lid acl de.: 

:\lar¡:.irit,1 P.,ba (n. 1933), Ric.irdo C irreira 

( 1942- 1993). Rohcrto Ja,ol>r (n. 194,1}. l'Jblo 

Su:Ír('Z ( 11, 1 •.u,,. Osctr Uony. D,l\'Íd L,md.h 
(n. l 9H ). 1.«in Fa r:1n (n. 1920), Lrnpoldo .\ laler 

(n. l 9.l7J y Anton io Vi¡:o (n.19181 ' . El po¡,, los 

/J,,p¡,cnings. lch c.·m·1To111t·11ts. lo) ohjc.-to,. c-1 
m·o,11rrl·., li..;mo. d nt·o<l.HLL. prOyl·CtOS )' 

:.1ltern:111,·.t-... cliíen·1ic:1.b y enfrl.'mamÍL'nto"; arre y 

po lilica. anc: r rc.·.1lid.u.l, d 11.1ci 111 ic.·1110 del 

..:on~eprn.1lismo )' c:I :r-uic1d1u .tnistico t.ld 1niclco 

dt.' un., gt·nc.·r.,dún, puc:s .,si punk· l' :tlifi1.·~tr'!loc.' t,.•I 

ah.tndo110 por p.utL· de mucho, dl.' l'!-,tos arti'ítas 

th: l.1 tl.'11dc:11n .1 c..·xpnimc:nr.1 l l·n una crapa 

p<htl·rior: :1l~u11os ,·o h-inon :ti l..'onccp10 

fí,Hlicion,1 I J ... pimur.,. mientras 01ros dejaron de 

crah.,jar. ~, ,·t·c1.·s por mui:hos aiios. 

Sohrc..· el \':tl'io <le.· t'!ttl.' suicidio. sur~irán 
(' 11 d inicio de lo~ .,,-w ... ,<·t1.·111a " l.,., <"Xpc nc.·nci ;i,; 

t:mKeptu.,lc, dd Centro ele Arte y 

Cn111u111c.1cio11cs (C,\ YC). do nde rc,1liw su obra 

el 11:tmado Grupo dl· los Trc:ct. ,on Vktor 

(;rippo (n. 19.16). Luis h-rnando fü·nedit 

(n. 1937), Jacqm·, lledcl (n. l \H 7) y C lnrindo 

Test:1 (n. 192 .l), entre otro,. llok<1dm,1s (fig. 

294 ), de 1990. ohr.1 d,· llcncdit, y l., mesa con 

ohjc:to1, (c.·mrc ellos, (,'Uhitrt(h r p:H,H,\S) litu l:,tb 

An,,l"Kill J V (Íig. 292), de \lictor ( ; rippo, 

rca li zad:1 en 1972, son una httl'rt,1 

e 
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representación de los experimentos de estos 

artistas. 

Simultáneamente, Juan Carlos Distéfano 

(n.1933) utiliza la resina-poliéster para narrar el 
destino colecti\'O de la Argenri ,rn. Sus imágenes, 

con su absurda literalidad. rraran de alterar un 
presente constante, poner memoria en una 

cotidianeidad que pasa sin palabras. Tel<1ra,ia 
(fig. 296), de 1973-1974, es un buen ejemplo de 

su obra llena de fuerza. Aldo Pap.irella 
( 1920-1 977) crea en sus series :-.fo1111mentos 
/11,ítiles (197 1-1976; fig. 293) y Objetos 
Fantasmales ( 1971-1976) la clara narrativa de 

una comunidad dcsarticubda. Los rcsos, 

cartones y columnas blancas son el misterio de 

una nación sin destino. 
El golpe militar del general Onganía da 

comienzo en 1966 a una nueva ,·rapa. la fantasía 

del último pcronismo dcrror:t la esperanza de 

varias generaciones, y la última dicradura 

instaura la sensación colccti,·a de ser 

sobrevivientes. En respuesta a esa situación, 

Norberto Gómez (n.1941) modela sus tripas y 

esqueletos en resina. Después vendrán sus 
instrumentos de tortura y sus imágenes gé>ticas en 

yeso patinado que imitan bronces funerarios (fig. 

295). Antes, en plenos a,ios sesenta, había 

realizado esculturas derretidas, una realidad que 

se deshace frente a nuesrros propios ojos. 

En la década de los setenta se 

desarrollaron también diversas orientaciones 

realisras, especialmente tras la dicra<lura militar 

de 1976 que reemplazó en el poder a Isabel 

Perón, llegada a la presidencia tras la muerte de 

Juan Domingo Perón en julio de 1974. Entre los 

artisras que se incluyen en esta rcndencia estan 

Ricardo Garabito (n.1930), Mil<lred Burron 

(n.1943) y Amonio Seguí. 
A principios <le los años ochenta, entre la 

Guerra de las Malvina~ y el retorno a la 
democracia, se construrc en Buenos Aires el miro 

de la posmodernidad: pintores como Alfredo Prior 

292. Vf(TOR GRll'PO - ,\"Al lX,IA IV. 
1972. mt.s., dt madr•ra, téo1ka nuxt11 y ob1rtos. 76 :e 94. i x J9 ,.,,,. 
tolt'«itm Jorgt- y M,1rt<>" lld{I, 8t1,•nos A11rl 

(n. 1952) y Guillermo Kuirca (n. 1961) elaboran sus 

lenguajes entre la herencia asfixiante del 
con..:cprualismo y la imposición i,m·rnacional de la 

ncofiguraciún. pero con la intensidad hisuirica de 

lo vivido en el límite. Un ejemplo caracrcrísrico de 

las "plantas de casas" de Kuitca puede verse en 

House witl, AIDS (Cas<1 con sid.1. de 1987; 

fig. 298). ¿Qué posmodernidad hacen estos 

arrisras y desde qué concepto de modernidad la 
construyen? En Nueva York. Liliana Poner 

(n.1941) crea un conceptualismo horgeano en sus 

grahados y asse111hl,1ges, como en El sim11l<1cro, 
de 1991 (f,g. 300). Pablo Su,írez (n. 19.39) muestra 

imágenes y títulos que accionan una visualidad 

corrosiva en una realidad observada y transcrita, 

como en su obra Taxi Boy t.l Pcr/<1 (fig. 299), de 

1992. 
Simultáneamente, trabaj.in artisras 

independientes como Hernán Oompé (n.1946) 

con sus maderas, piedras y tientos, y sus 

hornacinas con huesos. Ruherto Elía (n. 1950) 

rea liza objetos cotidianos entre la alquimia, la 

cábala, los <·scritos de Julio Cordzar y la trama 
secreta del propio artista, como se muestra en su 

obra de técnica mixta Kosmos (fig. 297), de 

1993. El hermetismo creciente de estos artistas 

conrrasra con la vocación pública <le ciertas 

actividades callejeras en clave política, como el 
Sil11etaw ( 1983) y bs acciones estéticas en las 

Marchas de la Resistencia, accio,ws de protcsra 

contra el gobierno celebra<l,1s en 1984 y 1985 'º· 
la Argentina continÍla ,on sus preguntas. 

los arrisras siguen produciendo, en la década de 
los novenra, en el fr:ígil equilibrio enrre lo 

internaciona l y lo propio. La intensidad histórica 

sigue arrebatando uropías y deseos, y la dinámica 

temporal escammea la posibilidad de reflexión y 

de rcconocimienro en 1111 espejo propio. La 

memoria se escapa, pero la necesidad <le 

transform:1r la realidad, de exorcizar el destino 

individu.il y el colectivo, continúa generando 

obras y esperando sin sosiego el futuro. 

293. At.l)() PAl;ARfll.A - MO:,,!lJ.\lf NTO 1Nlf1R Z,,.O. 92. 
1971-1971. m.1,lt•m )' téc11ic.1 ,mxra. 1Jlt11ra ISJ ,m. 
co/rcc,án ,lt l., f.r,ml,a del artista, 811tnos A,us 
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La ruptura de un sistema 
La Exposición lmcrn:1cional de 191 O 

organizad,, con mmivo <lcl Centenario de b 

Independencia del pa ís en el llluseo Nacional de 

Bellas Arres. inaugur,,<lo ese .11io, no hi1.o más que 

sancionar l.1 oricntat:ión c ,réricn de la n1ayor 

parre de los artista, y rcvalitbr el gusto de la aira 

sociedad virn;ulad.1 .1 cs;1 o rientación. 
Desde l.i fund.11: i,ín de l., Academia de 

Pintura en 1849, se institucionalizó un sistema 

;\rtísrico aurosufi, i(·1uc i:n su proJu..:ción, 

recepción y kgirimacibn. que represen tó l.is 
inclinaciones y percepciones cs1é1i,as de l.1 clase 

dirigente, donde el peso normativo y difusor 

quedó concentr,1do en dos org.rnismos rectores: el 
Consejo y l,1 Escuel.1 de lkll.1s Arres. 

Las ohras cxpucs1.1s en la Exposición dd 

Centenario pcrtcnecí.rn .1 .1r1isr.1s vincul.idos al 

arre a.:.1démi.:o de numerosos países que habían 
sido se leccionados por los miembros del Consejo 

de Bdl.,s Artes a partir dé p'1r:ímerros 
con<<'c ue11tcs con los cánones que lo dcfiníJn 

scg,ín c.:l mh.mo modelo i:uropco, que ahora se 

tr.1sl.hl.ih.1 dt'<dé ,us iucntes al país rccepror. Así 

como num(·rn<os pintnrt·s y csculwres chilenos 

h.1hían vi,1j:ido a Europa par:i perfeccionarse en 
los nwdio, arrisri.:os oficiales. hacicnJo suya una 

concepción del arte consiJnada como l.1 únic:i 

dcposi1:1ria de l.i bcllc,a, ést:1 cruzJba ahora el 
océano par.1 sdlar c,re vinculo. 

N ,1d:1 111,í, sugcrcnrc p.ira comprender 
mejor esta adhesión, que los juicios del critico 

francés residente en Chile Ricardo Richon-Bru11c1 
( 1866-1 946), en b pr(·s(·nraciún del catálo¡;o que 

se imprimió con motivo de dicha exposición'· 

El critico, rn.111do ., lude al ori¡;en del arre 

en Chile, afirm.1 que ,ólo Sé inició a mcdiJdos del 
siglo XIX, silenci.111do rodn el quehacer ar!Ístico 

del periodo coloni:il y omitiendo un pintor 

relevante de rnmicnzns d<· ese si¡;lo, José Gil de 
Casrro ( 1785-1841 ), de indud.ible importancia en 

la re1ra1ística chilena y ¡><'ruana al in iciarse l.1 



emancipación política. Según Richon-Brunet, la 
feliz circunstanci., de la llc¡:ada del pintor francés 

Raymond Monvoisin ( 1790- 1870) fue 

importante para las aspira.:ioncs artísticas de los 

chilenos, cana lizad:1s por l.1 Academia de Pintura. 

Al an.1 lizar la ex posición, sus comenrnrios est.ín 

basados en prcccpws de esti lo o asociados a 

escuelas europeas: reconoce, por ejemplo, la 

ca lidad de Alberto Valcnzucla Llanos ( 1869-
1925) porque "está impregnado del espíritu de la 

escuela francesa de paisaje", o destaca la obra de 

Nicanor Gonzálcz ~léndcz ( 1864-1939) porque 

"le recuerda los cuadros de la buena época del 

maestro francés Gcrvcx". 

A pesa r del cmusiasmo de este apologista 

del arre académico europeo, la pintura y la 
esculrura chilenas se resistirían a la asimilación 

pasi,•a de las pautas impuc,tas. Oespués de med io 

siglo de actuación ininterrumpida, la t radición 

académica comenzó a ser socavada por algunos 

artistas cuyas obras se ubican en los últimos 

decenios del siglo XIX: pintores como Alfredo 

Hdsby ( 1862-1933), el propio Alberto 

Valenzuda Llanos, el escultor Lorenzo 

Domínguez ( 1901-1 9631 y sobre todo, Juan 
Francisco González ( 1853- 1933) -marginado de 

la expo,ición del Centenario- no pueden omitirse 

en la renovación del arte chi leno. l't111ort1m11 de 

St111tit1go (pág.301 ), de este último, muestra bs 

refrescantes novedades que González aportó al 

arte chileno de su tiempo. 
Con la Exposición Internaciona l del 

Centenario culminó un sistema artístico y, a la 

vez, se cerró una etapa prolongada. A partir de 

ese momento adquiri.-ron fuerza y vigor las 

posiciones renovadoras, que se serían combatidas 

con gran violencia durante los primeros decenios 
del siglo xx. 

Los primeros síntomas aparecen con un 

grupo de jóvenes pin tores fornudo, en la Escuela 

de Bdlas Artes por el pintor espa1iol Fernando 

Álvarez de Sotoma)'Or ( 1875- 1960), qu ienes 

Chile 

serían n111ocidos como la Generac ión del Trece 

por >U primera exposición cokctiva realizada rn 

los s.1loncs del diario E/ Mercunu, ,·n 1913. 

Entr.· su, inte¡;r,tntes dcst.1can Arturo Gordon 
( 1883- 1944) -cuy:1 ohr.1 Zamt1m,•1·t1 (fi¡;. 3021 es 

buen e¡emplo de esta tradición-, Excquicl Pl;,u 

(1892- 1947), l'<·dro Luna ( 1896-1956) r Agu<tin 

Aha«·a ( 1882-1 953). Sobre ellos rnmhién ejerció 

una influencia decisiva Ju:111 Franci"o González; 

un:1 especie de p.11ernid.1d cspiritu:11 b.1s.1d,1 en su 

actitud fren te a l,1 pintura. otor¡:ando movilidad 

y dinamismo a las imágenes r apart:índo,c de las 

estructu ras rígidas e inmut.ibk s del arte 

académico. Por su parte. el maestro Álvarez de 

Sotonuror los estimu ló a intensifi,·ar el color, 
mostrando las ricJs posibilidades del empaste y 

el empleo del color puro. También los orientó en 

la observación de los aspectos cotidianos de la 

vida, en las peculi,1rid,1d,-s ,lel comportamiento 

colectivo, en b s awvidades di.trias del pueblo 

anúnimo en el campo chi leno, en el «·trato y en 

el autorr,·trato de significación no triunfolisrn y 

ca rente de connotación sociológic.1. Todas est.1 s 

ex perienci.1 s visuales coincidían con la condición 

socia l humilde los inte,;rames de est.1 generación, 

que rompc:n con la exclusividad arti,tica 

centrada en pinrnre> provenient<"> c.lt' la alta 

sociedad. 
La Escuela de Bellas Artes, por esos arios, 

había democratizado mucho más el ingreso, 

accpt.rndo a alumno> de mode>to o ri,;m y 

condición socia l ¡;r:icias a IJ gr:HnidJd de los 

estudios y a un i111crcsa111e si,trma de becas que 

beneficiaba a los m:is talcmosos para 

perfeccionar estudios en Europa. El Estado 

cumplió, en este sentido, una función de 

mecenazgo que, lamemablemente, se iría 
perdiendo hasta desaparecer por completo a 

partir de los a,io, setenta, cuando imposiciones 

gubernativas d imin.1 ron la gratuidad de la 
enseñanza en los cen tros univcr~i tarios, 

incluyendo la del arte que, desde fines de los años 

veinte, había quedado inscrtJ en el sistema 

univcrsirario. 

JO\ 

La Gencraciún del Trece prolongó l.1 

renovación pictórica iniciada pnr Juan Francisco 

Gonzá lez al apare.irse de las cx ii;encias 

académicas rcspctuns,1~ del modelo mediante una 

tc'rn ica ele ejecución líber Jd.1 de l.1s normas 

cstahlecidas y una temática que opraha por 

vivencias r obsen ·acioncs de l.i vida nacional. 

Este hecho fue coincidente con el desperta r de un 

sentimiento nacionalista que se manifestó en una 

exaltación de lo chileno frente al cu lto a lo 

ext ranjero, princip.1lmenre europeo. Esta 

efervescencia nacion,1li<ta, que quedó de 
manifiesto también con IJ ap.irición de motivos 

criollos en l., l,t,·raru ra y en l .. , müsicJ , puede 

comproba rse en otros países latinoameri,Jnos 
con mu,ha mayor inrensid,1d. La Revolución 

~lcxican.1 de 19 10 ex:1 ltú ese sentimiento que 

hicieron suyos los mura listas a p.1rtir de los años 

vcince como, igualmcntr, el movimiento 

ind igenista en a411cllos p.1íscs con numerosa 

puhbciún a utúcton:1 \" la rcactiv,ición de las 

rJiccs africanJs en :1quell.1s sociedades en donde 
esta etn ia h,1bí,1 mgresado por sucesivas 

inmigraciones forzadas. 

En América Latina, el decenio de 1920 

consolidó l.i recepción de b s vanguard ias 

históricas europeas: la Sem.111a de Arte Moderno 

de S.io Paulo, en 1922, marca un hito en este 

aspecto. En Chile la fractura más relev.1nte con 

respecto ,1 la tradición se produjo en 1923 con el 

Grupo Montparnasse, integrado po r Luis Vargas 

( 1897-1977), Ju lio Orti1, de Záratc ( 1885- 19461, 

Henriene Petit ( 1894- 1983) y Josc' l'crotti ( 1898-

1956). Este grupo, cuya denominación fue 

propuesta por Luis Vari;as, de larga est.1día en 

Europ.1, acentuó l.1 ruptur, con la concepción 

rcpresenracioni, ta de l.1 pin111r,1, gracias a l.1 

influencia de l,i propuesta de Cézanne primero y 

luego dd fauvismo y el cubismo. De hecho, dos 

años después, en 1925, en otra exposición en la 
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que participó el Grupo Montparnasse -que 

contaba con otros dos nue\'OS integrantes: Camilo 
l\lori ( 1896- 1974) y Manuel Orriz de Zárarc 
( 1887-1946)- se expusieron obras de Gris, Léger, 

l\ larcoussis, Lipchitz )' Picasso. También expuso 

sus cal igramas el poeta Vicente Huidobro, 
fundador del creacionismo e inserto él mismo en 
las vanguardias poéticas de Europa. 

Luis Vargas ejecutó obras de compacta 
estructura, buscando el valor objetivo de las cosas 

y de los seres mediante su estabilidad en un 
proceso investigador que lo llc\'Ó a transitar desde 
lo sensorial a lo mental, como puede verse en 

Natura/e.a muerta (fig. 303), de 1924. Manuel 
Orriz de Zárate expresó similares 

preocupaciones, y su la rga residencia en París le 
permitió conocer personalmente a Modigliani, 
Gris, Derain y Braque. Hcnriette Petit, por su 

parte, dejó una obra fuertemente estructurada 
centrada en la figura humana, eliminando todo 

elemento descripti\'o o accesorio con una 
intensidad exprcSÍ\'3 inusual. Camilo Mori 

adhirió, igualmente, a los mO\'imientos de la 
modernidad en versátil actitud, incursionando en 
la propuesta cubista, consrructivista y surrealista 

en una búsqueda incansable por asimibrlas y 
adecuarlas a su concepción estética personal. 

La cont roversia entre quienes aún creían 

en los sist('mas acadrmicos convencionales y 

quienes promovían la renovación del arte chileno 
se hacía cada vez mayor. La culminación de esta 

controversia fue la intervención del Gobierno que 
decretó el cierre de la Escuela de Be llas Artes. El 

decreto gubernamental señalaba la necesidad de 
perfeccionar a profesores en ~centros de máxima 

cultura~, y veintiséis artistas previamente 

seleccionados viajaron a Francia en 1928. Varios 
de ellos habían expuesto en el polémico Salón de 

1928, solidarizando con las conquistas logradas 

por el Grupo Montparnasse. Particular 
importancia tuvieron Hcrnán Gazmuri (1900-

1979) y Augusto Eguiluz ( 1893-1 969), 

integrantes de la llamada Generación del 28, 

quienes estuvieron entre los seleccionados para 
viajar a Europa, aunque el primero viajó por su 
cuenta. En una reciente retrospectiva en el Musco 

Nacional de Bellas Artes pudimos apreciar la 
obra de Augusto Eguiluz, cruzada por las 

influencias de Cézannc, el fauvismo y el cubismo. 

De la figuración posimpresionista a la 

abstracción geométrica 
Si se examina globalmente la producción 

artística chilena en los primeros decenios del 
siglo xx, es posible determinar dos líneas de 
acción. La primera de ellas se sustenta en un 

lenguaje definido por la primacía del gesto y de la 
mancha en el proceso de elaboración de la obra y 

por la proyección de la subjetividad. Esta línea de 

acción tiene corno antecedente a Juan Francisco 
González, pasa por la Generación del Trece y por 

a lgunos artistas de la Generación del 28, y se 
prolonga en la Generación del 40, integrada, 
entre otros, por Xi mena Cristi (n. 1920), Sergio 
Montecino (n. 1916) y Carlos Pcdraza (n. 1913). 

El maestro común de 13 Generación del 
40 fue Pablo Burchard (1873-1964). Ajeno a las 

grandes influencias, refugifodose en sí mismo por 
un intenso anhelo de buscar en la soledad su 

encuentro con la naturaleza, Burchard nunca 
renunció a la presencia real de 1:is cosas. El 

espectáculo del mundo natural ejerció particular 
influencia en su retina y, sobre todo, en su 
espíritu conmovido a l captar la belleza serena que 

ofrece la naturaleza a quien sabe mirarla con 
visión espiritual, como en su lienzo Oto,ial 

(fig. 304). Sus enseñanzas influyeron 

decididamente en los integrantes de la Generación 
del 40, quienes retomaron una de las fuentes 

temáticas más fecundas de la pintura chilena: el 
paisaje. Al mismo tiempo, decantaron las técnicas 

derivadas del posimpresionismo, como la 

utilización del color en su saturación máxima, el 
empico del trazo con soltura y rapidez y el uso de 

AR.n LATISf\\\HRl<..ASO l>t I SJGLO XX 

la pasta en proporciones c recientes. Todo esto 
unido a una concepción pictórica basada en la 
importancia cada vez menor de la fidelidad de la 
representación a la realid,,d observada, conquista 

ya aceptada por la mayoría de los arti stas. 
La otra línea de acción tiene su punto de 

partida en el Grupo !\. lontparnasse con su 
inclinación (derivada de Cézanne) a concentrarse 

en el aspecto intelectual del fenómeno artístico. 

Sus integrantes habían dirigido su atención a 
problemas plásticos inherentes a la pintura como 
actividad autónoma que debía ser investigada en 
sí misma. Ellos abrieron el camino a la autonomía 
plástica. La obra de Luis Vargas anterior a 1930, 

así como algunas pinturas de Hernán Gazmuri y 

Augusto Egui luz, son los primeros antecedentes 

de esa autonomía que culminará en la abstracción 
geométrica. 

En 1955 surgió el Grupo Rectángulo, 
integrado, entre otros, por Ramón Vergara 

(n. 1923), Gustavo Pohlete (n.1930) y Matilde 
Pérci (n.1921 ). Rectángulo buscaba eliminar las 

formas naturales que procedían del mundo 
exterior mediante un rigor extremo en la 

composición, en el limpio juego cromático, en el 
dibujo esquemático y plano. Este grupo nació, 

según sus fundadores, "como reacción frente a la 
actitud emotiva y sentimental~, en alusión a los 

artistas que practi.:ab,rn la línea de acción descrita 

más ;trriba, especialmente los de la Generación 
del 40, de la que los integrantes de Rectángulo 
eran contemporáneos. 

Este grupo tiene afinidades con el vasto 
movimiento abstracto latinoamericano cuyos 

antecedentes fuero n el uruguayo Joaquín Torres­

García y el argentino Emilio Perroruti. Este 
último se dio a conocer en Chile a raíz de una 

exposición de su obra en el Museo Nacional de 

Bellas Artes t-n 1950. Sus ohras llamaron la 
atención de los futuros miembros de Rectángulo Y 
contribuyeron a rdorzar sus convicciones. 

En 1965 se pro<lujo una crisis en el 

e s 
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inrerior del Grupo, que Ramón Vergara atribuyó 

al triunfo del in formalismo al "arrasar con roda 

acritud ordenadora de las arres~. Su diagnóstico 

no era equivocado, porque el informalismo con 

su carga afrcriva expresada ya no en el tema, sino 

en la m,neria pictórica, cn las texturas, en el uso 

de elementos extra plásticos, se situaba en abierta 

pugna con la pinrnra geométrico-constructiva. 

Este hecho explica el período crítico que vivió 

Rectángulo. No ohsrante, sus adherentes más 

ortodoxos se reagruparon alrededo r Je idcas muy 

definidas, no aceptando a nadie que no trabajara 

con elementos puros y que no cu ltivara la estética 

constructiva y el rigor de la abstracción 

geométrica. Así nació en 1965 Forma y Espacio, 

grupo integrado por algunos de los anriguos 

miembros de Rectángulo jumo con cierto número 

de arriscas más jóvenes. 

En Chile, la abstracción geométrica no ha 

tenido el desarrollo que tuvo en otros países 

latinoamericanos como Argentina, Venezuela, 

Brasi l o ?>,,léxico. Tal vez ello se deba a q ue en los 

centros uniwrsitarios de arre no se cultivó con 

intensidad, o a que el lenguaje intensamente 

formalizado del arre abstracto obliga a una 

disciplina rigurosa, al cultivo de una lógica 

plástica que no se aviene con la tradición 

pictórica nacional basada en la proyección del yo, 

en el predominio de las fuerzas anímicas de b 
subjerividad. La llegada a Chile en 1958 del 

pintor cubano Mario Carreño, quien venía 

explorando la pintura abstracta contructivisra, 

fue un estímulo pa ra los integrantes de 

Recr:ingulo. Desde 1950, Carreíio venía 

simpli ficando y esquematizando su pintura con el 

fin de profundizar en los valores plásticos y lograr 

la autonomía del lenguaje. Trabajó con extremo 

rigor las formas geométricas, imbricando los 

planos: la transparencia y la sutileza dd color se 

hic ieron fines en sí mismos. Esra etapa que 

duraría todo el dccen io del cincuenta la 

fundamen ró así: "La pintura absrracra 

contrucrivista (no figurativa ) se basa en valores 

puros y esenciales, libres de influencias ajenas a la 

propia pintura, manifestándose con una 

independencia comparable a aquella de que goza 

la música ... ,. ' . Algunos componentes de esra 

esrérica pueden observarse en una obra algo más 

tardía como Imágenes del comienzo (fig. 305), de 

196 1. 

La escultura no quedó al margen de los 

cambios que se producían al interior del campo 

arrísrico, aunque su desarrollo fue más lento 

debido al peso de una formación académica muy 

inflexible que provenía del siglo XIX y que había 

prolongado el modelo neoclásico hasra los 

primeros decenios dc-1 siglo XX. Un notable 

cambio de rirmo se produce a parrir de la década 

de los arios cuarenta, con la ruptura definitiva de 

la herencia decimonónica gracias a la acritud 

crítica de los arriscas frente al lenguaje de la 

escultura y, sobre todo, al conocimicnro directo 

de la labor de grandes escu ltores internacionales. 

Dos mujeres arrisras, Lily Garafulic 

(n.1914) y ?\la rra Colvin (n. 1917), alumnas de 

Lorenzo Domínguez y Julio Amonio Vázqucz 

respectivamente, ampliaron su formación en 

Europa. La primera conoció a Consrantin 

Brancusi y enren<lió el k·nguaje del volumen 

desvinculado de cualquier elemento 

represenrarivo hasra lograr el juego puro de las 

formas; la segunda tuvo en Europa a maestros 

como a Henri Laurens y Ossip Zadkine, y 

conoció también a Henry Moorc. Visitas 

posteriores a sitios arq ueológicos Je las 

civilizaciones precolombinas y a la Isla de Pascua 

contribuyeron a afianzar una propuesta de raíz 

americana en un lenguaje no figurativo. Su 

trabajo csr.í basado en bloques de madera, piedra 

o mera! unidos 111cdiantc un sisre111a constructivo 

(ensamble) que levanta la obra en sentido vertical 

y la expande horizonta lmente. Después de ca lzar 

una pieza con orra, Colvin trabaja la superficie 

del material haciendo incisiones profundas 
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(especialmente en sus ohras de madera ) que 

accnní.111 la di rección del vo lu rnt·n, sus ritmos y 

rensiones. Su reconrn:imienro in ternacional se 

produjo en 1965 al ororgá rscle el Premio de 

Escultura en la VIII Bienal ck· Siio Paulo. Muchas 

de sus obr,1s monu111cnralcs se encuentran en 

Europa, especialmenre en Francia. 

Resulta difícil esublecer en la escultura 

chilena agru paciones esrilísricas o de escuela po r 

la diversidad de concepciones y procesos de 

elaboración. En ell,1 ha primado el rrahajo 

solitario en el ta ller y la fa Ira de diálogo enrre los 

arrisras; igualmente, hay una ca renc ia de marcos 

teóricos elaborados por ellos mismos. Por orra 

parte, y por razones difíciles de comprender, han 

quedado al margen de los ensavos históricos y 

críticos, que se han volcado preierenremenre a la 
pintura. Las escasas oportunidades de exponer, 

unidas a la dificultad de hacer esculturas por sus 

costos, ausencia de infraestructuras adecuadas y 

falta de mercado, son factores que han 

incidido fuerremenre en la asimetría teórica y 

práctica que presenta la escultura en relación con 

la pintura. 

Estrategias de la vanguardia 

Durante la primera mirad del siglo XX, el 

itinerario artístico chileno quedó marcado por su 

acritud receptiva, producto de la asimilación de 

los movimientos internacionales cuando éstos ya 

habían perdido su car.krer de novedad o se había 

dehilirado su fuerza trans~resora. La distancia 

geográfica con respecto a los centros del arre 

internacional, unida a un contexto cultural, 

socio-político y económico muy diferente al q ue 

renían los países emisores de los modelos 

artísticos, hizo que su ingreso en la modernidad 

no tuviera rclaciún alguna con esas fuentes ni con 

las tensiones q ue los confrontaban. Esta situació n 

provocó un permanente desca lce y desfase del 

arre chileno con respecto a dichos movimientos, 

unidos a l carácter fragmentario de la cita 



intl·rn.Kiotl.ll que se acogí., c.·n t.:.ld.1 "-·;tso .;..·omo 

cnnsl·...,·ut·1Ki.1 dt· su dt·s\..·ontc:'\'.tll:llii;Kiún. 

Com·irnt· st·ti:tl.,r t.unhi,' n la débil 

rd.Kitin t·n1r,· d ;trtt' y la sn,i,·dad d,ilt·na en t·sc 

1~rindn. l'rt·dominti al in1,·rior del mt'dio .,rristico 

un., i:onl..'l'J'Ci{rn pn\xima al ;trtt· por t· I :Htc.: qttt' 

m.1ntu\·o dista1h.·i.1 con l.1 .:ont ingcni:ia hi,;;túril·a, 
t·$pccialmentt· si ést.t :1p,1n:d.1 h.1jo los signo,;; ck· 

l.t altaid.,d ,. ,ktt·rillro humanos. Sólo un 

incipi,·n1,· desarrollo dd mur., lismo ,·n los ,uio~ 

i:u;.ut·nr,1 y ,:i11cut·1u;.1. gracias a 1a~ proptu .. ·sras 

murales de Grq:orio de la Fut'tltt' (n.1 9 10). Julio 

Esdmrz ( 1926 ) )' Jns,' V,•n1urd li ( 192-1-1988), 

influidos por d muralismo mexicano, a,km:ís de 

l.t l.tbor ciatos ¡.:rabadores como C irios 

1-krmosilb (n.1 905), rompi,·ron, ,·n partt', con 

aquell.i conc,·p,i<Ín abordando contenidos que se 

referían a la pn·caria situación social y económica 

de b s capas populares. 

Al iuiciarsc la dt'cacb de 1960 se produjo 

la ruptura con las matrices posrimpresionistas de 

la primera mitad dd si¡:lo ,·, i¡.:ualmen1c, con la 

abstr;tc,iún ¡:cométri,a cid Grupo Rt·ct,i n¡.:ulo. La 

causa fu,· l.t propu,·st:1 visual del Grupo Si¡:no, 

in1q:rado por Jo, é lhlmcs, Gr.tcia Barrios 

(n. 1930), Edu,trdo ~fartíncz (n. 1932) r Alber!O 

Pérez (n.192S ). Este ¡:rupo asimiló el 
inforndismo por b vía de los pintores catalanes 

Antoni T~pics r l'vlodcst Cuixart, provocando un 

cambio profundo en la ,·sccna Mtística chilena. 

Un c,tmbio fa,·orecido por d cspect.ículo de una 

pintura ;1ttti.tcadémica , no complac iente, que 

libt·ra ha el material pictórico a l gesto 

impremeditado, al accidente y al aza r, e 

incorpo raba adcm:ís matcnalt·s inusuales, 

trastocando la nociún de hdleza r d virtuosismo 

de la ejernci<Ín artcsa,"11. 

Prontamcnt(\ este grupo vinntlú sus 

experiencias informales con la situación política 

que se vivía, tematizando la contingencia 

histó rica nacional y latinoamcrit:ana. Un.t 

iconogr,,fía de rasgos denunciantes aílorú en sus 
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propuestas, con 1111 cie rto iono épico a raíz dd 

triunfo de la Revoluciún C:uh:uw y su indudabk 

rcpercusiún en e l continente. 

Sus estrategias de ejecución no se ba"1ron 

exclusivamente en el materia l t radicional ele la 
pintura, sino en otros recursos: la fotografía de 

diarios y rcvist;1s p;1 r:i rcsc~H;-u un acontecimiento 

determinado, tÍtulos o textos periodísticos que 

daban c uenta de noticias cstren1ecedoras y 

d ram:íticas. desechos urbano~ de d iversa 

naturaleza para conno1:1r situaciones de pobreza 

y margina lidad. y todos estos recursos adheridos 

a l soporte siguiendo la técnica del collagc. 

Así, por ejemplo, José Balmes (n. 1927) 

combina elementos gdficos con la pintura e 

imprime un movimiento vira l a cada 1r.1zo. a cada 

mancha que cubre la tela, haciendo uso del 

espesor y densidad del material pl:ístico. como ,·n 

Proyecto para 1111 retrato (fig. 306), de 1967. ,\ la 
vez, selecciona y adhiere textos, núnwros, se,iale,. 

en una especie de g raffiti cbndestino, como 

simulando un muro sobre el que se deposita b 

escri tura anónima del pueblo que protesta, 

reclama o denuncia. 

No hay dud.1 ck- que la situación po lítica 

de los a,ios sesenta contribuyó a generar un arte 

denunc iante en su iconografía y rcnorndor en los 

procesos de cjccuciún, corno lo ,krnostrú Signo. 

Aparcciú tamhi.'.·n el muralismo urh,1no a través 

de las brigadas mura listas .. Ramona Parra .. . de 

las Juventudes Comunista, ; " lnti !'credo .. y 

.. Elmo Catal:ín " , del Pa rtido Socialista. Su origen 

coincidió con la c:1mp.11ia presidencial de 1964. 
,uio en q ue las b rigadas inician su traba jo de 

propaga nda visual a favor del candidato 

socialista Salvador Allende, que rcitaaron en 

1970 con el mismo candidato quien, en esta 

segunda oportunidad, venció en los comicios 

presidenciales. 

El mural urbano ha sido un fcnúmeno 

cultural bastante silenciado por lo, esrndiosos ,kl 

arte y por los medios de comunicaciún a l no ,,·r 



resultado de un trabajo artístico profesional, o 

hien por el car,ícter político de sus mensajes. Sin 

duda que esros t rabajos tienen una relación 

conflict iva con d "arte culto" porque fueron 

ejecutados por aficionados o esrndianres de arte, 

a d iferencia, por ejemplo, del mur.1lismo 

mexicano o de los mura listas chilenos antes 

citados. Los murales que ahora analizamos 

fueron, en efecto, el resu ltado de una apropiación 

peculia r de los sistemas de representac ión 

artísticos; de una apropiación desigual, de 

aparente inferioridad, del capital pictó rico 

instituciona l: reem plazaban la tela por el muro, 

eran de e jecución colectiva y no había autoría 

individual, por lo que la elaboración se alejaba 

del cuidadoso trabajo sobre el caballete. 

Durante el gobierno del Presidente 

Allende se dedicaron a ilustrar visualmente el 
programa de la Unidad Popular (organización 

multipartid,sta de izquierda que llevó a Allende a 

la presidencia) en grandes superficies urbanas, 

donde coexist ían im:ígenes y textos que 

proponían inequívocos mensajes de adhesión al 

programa gubernamental. Con posterio ridad a 

1973, aiio e n que se produce el golpe militar que 

derrocó a Allende, los brigadistas se sumergen en 

la clandestinidad para reaparecer en los a,ios 

ochenta en poblaciones de la periferia urbana o 

en recintos cerrados, como sedes de sindicatos, 

con mensajes contra el gobierno militar. 

Sólo con motivo del plebi,ciro del 5 de 

ocrubre de 1988, que consultaba a la ciudadanía 

sobre la prolongación o no del general Pinochet 

en el gobierno, las brigadas volvieron a salir a las 

calles para :1poyar el no, en clara demostración de 

su capacidad ele sobrevivencia. Si anrcs los 

murales h,1bia11 pr<·scntado una fuerte carga 

épica, denunciante y mesi:ínica con rasgos 

monumentales (eco lejano del muralismo 

mexicano), a p.mir dd pkbisciro y Je la campaiia 

de apoyo a l candid.no oposi tor del gobierno 

militar, Patricio Aylwin, la iconografía presentó 

im:ígenes más cercanas a personajes de los 

comics, del dibujo animado o de band,, s 

populares Je música, que se mezclaban con 

siruaciones y hechos de la historia chilena: una 

extra1i,1 simbiosis de rasgos de idemidad nacional 

y popul.u y si!\nos visuales de l.1 industria cultural 

de masas, prcfcrcntcmcnrc nortcarr1cricana; 

demostr.,ción de l.1 intensa penetr,1ción de sus 

símbolos y signos, especialmente a través de la 

televisión. Con posterioridad al triunfo de Aylwin 

en las elecciones ele 1990, el muralismo urbano 

desaparece debido, en gran parte, a la 

desact ivación de l.i confrontación política que se 

produjo con el reest.1blecimiento de la 

democracia y el fi n del gobierno militar. 

Revisión crítica 

El golpe militar del 11 de septiembre de 

1973 fue un acontecimiento histúrico dr,1mático 

que afectó a la mayoría de la nación y repercutió 

en todo el funcion.uniento de la activid,1d 

artística. Se exoneró a numerosos profesores de la 
Escuela de Bellas Arres de la Universidad de 

Chile, se aplicó la censura a la libre expresión de 

las ideas y se mantuvo vig il.id,1s a las 

universidades nombrando rectore> a miembros de 

las FuerLas Armadas. Todo esto produjo una 

verdadera parálisis en el circuito artístico que 

inmovilizó momentáneamente l., capacid.,d 

creativa. 

A medida que pasó el tiempo y los 

artistas se recuperaban de esta <'xpcrienci,1 

rraumlrica, aparl·cicron algunas oric.·nt~teioncs 

intimamemc vincul.1das con l.1 situación histórica 

que vivía el país: un,1 de (' llas, que podríamos 

dcnomin,1r estética dC' la expú1á,)11. surgiú de una 

conciencia de culp.1 colecti va por la pérdida de los 

valores dcmocr.íticos; otra, que ll,1m.1remos 

estética del esco111/,ro, naciú de l,1s reflex iones y 

juicios que provocaba la comcmpbción del 

espacio democrático a rrasado. 

Ambas orientaciones, vinculadas entre si, 

309 

Chile 

no se o rigin.iron súlo por las circunstancias 

históricas que se vivían en un entorno tras toc.1do, 

q ue se tornaba m:ís y m:is man iqueo a l dividir a 

los chilenos en buenos y malos; sino que también 

ruvo relación con la reflexión crític:1 a que se 

sometió e l propio lcngu,1je del arte. Se prolongaba 

así la propuest,1 del Grupo Signo y de algunos 

artistas como Fr.rncisco llrugnol, (n. 1935), Juan 

Pablo L:1nglois 111. 1936) o H ugo 1'.l.1rín (n. 1930), 

que, en la décad.1 de los sesenta, h.,bían 

desarrollado experiencia~ \'isualcs .11 m.ugen de b 

pintura o la e.cultura utiliz.1ndo objetos como 

medios y fin de sus i,wcstigaciones y anunciando 

así las futuras instalaciones. 

Pero h,1bía un,1 diferencia importante: si 

antes l,1 renovaciún artística estu\'O presidida por 

el discurso político n·ivindicador, ahor,1 era el 

fruto de un pensamiento y un.1 mir.,da 

desesperada, pesimisu y acongojad.1. 

Un !\rupo de .i rtistas que surge en el 

decenio ele 1970 desarrolló una pr.íctica artística 

h.1sada en una tom., ele cont.:il'n\.'.ia sohrc las 

condicione, h1'tú ric,1' dd contexto. Establecieron 

una e>trech.1 rcl,Kiún entre l.i 111.11eri,1 li,l.id de las 

obras y la rcalid.1J so<:ial y política que se vivi.t. 

Quien('!) Sl' orient.tron por e~t.1 instant·i;1. c rítica y 

autocritica tuvi<·ron que repensar el proceso 

a rtíst ico en ; u tot.1lid.1d p.ua reubica rlo en un 

enromo si!\nado por l.1 p.:rdid., de los valores 

democráticos, l.i viol.Kiún de los derechos 

humanos, l.i represiún y la censura como 

consecuc11<.:i.1 de l,1 hegemonía de un rrgimen 

político que procl,unaba una supuesta verdad 

única y excluy,·nre. 

Otros artist.1s habían perdido la 

con fi ,,nza en el circuito artístico, que los había 

acomp,11iado t,1nto en su aprendizaje como en la 

elaboración de sus ohras. Consideraron que esta 

herencia era incompatible con l.1 in,cguridad, la 

inccrtidumbrl· y d ric-s~o qul' sc viví.,. 

Rcnun,·iaron a l.1 pintura, al grabado o a la 

escultur,, en su sentido tradici011.1l y pusieron en 
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práctica procesos basados en el propio cuerpo 

como sopo rte de signficación autobiográfica. 

Utilizaron el espacio urbano (Grupo Colectivo de 

Arte), resignificaron los objetos cot idianos, 

crearon circuitos precarios de circulación de 

• obras y propusieron un contradiscurso a la 

historia del arte chileno. En todos estos casos el 

referente que se privilegió fue el cuerpo social, ya 

sea en una relación autobiográfica, como en 

Carlos Lcppc (n.1952); en la subversión del 

comportamiento humano domestic ado po r los 

s ignos urba nos, como en Lotty Rosenfcld 

(n.1943 ); en d empleo de desechos como signo de 

marginalidad social y económica, como en 

Francisco Brugnoli; en el carácter periférico del 

circuito del arte chikno, como Eugenio Dittborn 

(n.1943) con sus pinturas aeropostales (véase 

Pieta (Pre-Sid11ey), de 1983; fig. 307); o con la 

crítica al ~sentimentalismo" de la pintura chilena, 

como en Gonzalo Díaz (n.194 7). 

Todas estas propuestas no fueron 

e laboradas como un todo orgánico, sino 

montadas sobre fragmentos, poniendo de 

manifiesto, por una parte, el carácter 

fragmentario del arte chileno, hecho de recortes 

de citas internacionales y, por otra, la 

desa rticulación del cuerpo social y de la 

instituc ionalidad política provocada por el 

rég imen militar. 
Al apartarse de los medios tradiciona les 

de hacer arre, estos a rtistas se vincularon con 

procedimie ntos aportados por la ncovanguardia 

internacional: la reactivación de la propuesta de 

Duchamp, las insta laciones y performa11ces, el 
empico del c uerpo, o la combinacio n e 

interacción multimedia (fotografías, grabado, 

serigrafía , vídeo). La apropiación de estos 

procedimientos no fue un gesto mimético ni una 

actitud ~urnisa frente a los modelos 

internacionales, s ino más bien un proceso 

recontcxtualizador en el propio medio chileno. 

Al surg ir esta nueva visualidad crítica y 

transgresora se pudo advertir la roma de 

conciencia de estos artista s frente a ciertos 

fenómenos recurrentes de nuestra historia del 

arte: el descalce con respecto a los movimientos 

internacionales, el carácter dependiente de la 

producció n artística y la insuficiencia del circuito 

interno para hacer presente al arte chileno en el 

mercado internacional. Lo que ellos hicieron fue 

tcmatizar todos estos referentes, vaciando los 

signos de los que se apropiaban de sus 

significados establecidos por el discurso 

internacional y atrihyéndosc el derecho de 

otorgarles nuevas significacio nes gracias a 

continuos procesos de recambio de sentido. 

Esta nueva visualidad fue la fractura más 

radical que ha conocido el arte chileno durante el 

siglo XX, tanto en la practica de arre como en el 
discurso teó rico y crítico que lo analiza y 

fundamenta. 

Vías paralelas 

La vocación esencialmente pictórica de 

los artistas chilenos ha contribuido a que la 

pintura haya mantenido su protagonismo, incluso 

en los años de mayor efervescencia conceptual y 

confronracional, como fueron los ya descritos, en 

que muchos artistas optaron por lenguajes que 

subvertían la primacía pictórica. Este predominio 

pictórico tenía a su favo r la omnipresencia de 

Roberto Mana ( n.1911 ) quien, con su enorme 

p restigio internacional, constituía un faro para las 

viejas y nuevas generaciones. Su obra como lugar 

poético de unión entre lo visible y lo invisible, 

como campo ambiguo en que las imágenes 

escapan a un sentido convenido y donde las 

formas se organiz;\11 según un alfabeto imaginario 

-véase El dí(I es 1111 atentado (fig. 308), de 1942-, 

abrió nuevos caminos a ciertos artistas chilenos. 

Tal como vimos, al iniciarse la década del 

sesenta, el grupo Signo se había orientado hacia 

las huellas de la contingencia a través de una 

escritura informal con intensa fuerza gestual, a la 
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que se incorporan otros pinto res como Guillermo 

Núñez (n. 1928) y Roscr Bru (n. 1923). En ese 

mismo decenio, la búsqueda de un imaginano 

visua l entroncado con una poética surrealista fue 

la senda que exploraron RoJolío Opazo 

(n.1935), i\lario Toral (n . 1934) o Ricardo 

Yrardzaval (n.1931 ). Pa ra el primero, la creación 

artística es " un acto místico mediante d c ual 

tratamos de recuperar una realidad que se perdió 

en algún momento del acontecer humano ... Para 

él, recobrar esa realidad superior. absoluta, 

primordial, es una obsesión. Uno de los elementos 

que identifican su modalidad expresiva es un 

s igno icóníco inconfundible: vagas siluetas sin 

rumho íijo, carentes de identicbd. en un espacio 

sin límites, como en Ge11eratiu (fig. 309), de 

1979. 

Contempor~nco a esta generación es 

Claud io Bra,·o (n.1936), aunque con una opción 

estética completamente d iferente. Su realismo 

pictúrico proviene de la rn:ís sólicla tradición 

represcntacionista. 11:tsada en un verismo 

virtuoso, lo ha llevado a siruarse en lugar 

destacado internacionalmente. Es 1111a modalidad 

que c ruza la historia cid arte, al margen de los 

cambios y rupturas que car;Kt<·rizan nu.:stra 

época: se impone la seducción de la imagrn por su 

notable aproximación con el mundo conocido 

(fig. 3 11 ). 
En los aiios setenta surgen algunos 

artistas que in ician una exploración al interior de 

la pintura a travt:s de un examen analítico de su 

lenguaje o de una revisión crítica de su h istoria. 

Francisco S1nyth (n.1 953) tensiona los sistemas 

tradicionales de representación \'isual mediante 

un contrapunto marcado .:111re lo rigurosamente 

o rdenado y la libcrcad del gesto al manchar. Juan 

Dá,·ila (n. 1946) co nduce la pinrura a procesos de 

fragmentación mediante la cita extraída de la 

historia del arre, particularmente del pop; estas 

citas son resig niiícadas para ingresar a nuc,·as 

iconografías imbuidas, a menudo, de polémico 

erotismo. La cita de la historia del arte t,1mbién es 

b estrategia de Gonzalo C icnfuq:os (n. 1949), 

pero dentro de un.1 coo11:cpción hídica que trabaja 

con tiempo~ y cspacio1-. distintos y t.·ntrrcruzados~ 

que, a su vez, cobi ja n pn,ona1cs ,. objetos 

pertcnccic11t<·s a d istintas épocas y escenarios 

históricos. í'atricia Israel (n .1 939), por su parte, 

recurre ,1 la cica de la historia de Améric1 !.atina 

para fragmentar espacios y tiempos en que se 

ubic:1n conquisr~dores y conquist.,dos, como en 

l'rocrr a11óni1110 de ¡111ís desconocido (fig. 3 1 O), 

de 1994. 

Estos ejemplos de vías paralelas se 

desarrollaron de forma simult,íne,1 a las 

pro puestas '"no pictóricas '" a las que aludimos 

ant,·s y contribuyeron a a fian,ar el protagonismo 

de la pintura l"ll los n,los uchcnta. Protagonismo 

acentuado por el reto rno del exilio de pintores 

que nunca habían dejado de pintar, como José 

Balmcs, Gracia l\arrios, Guillermo Nú1k1. o 

Ncmcsio Ant1111ez ( 19 16- 1993 ). Esta 

rccuperaciún del prestigio d.: la pintura se vincula 

también con los intereses del mercado del arte, 

descoso de recuperar el poder adquisitivo del 

cuadro, muy disminuido por las propuestas 

conccprualcs co n su escasa capacidad de 

comercialización o su propia fragilidad material. 

Las nue\·as pro,nocionl'S anís.ricas que 

han emergido no conocieron otro sistema político 

que el aplicado por el n'.·¡;imen militar. !'.ira ellos, 

los anhelos reivindicativos de la década del 

s.:senta y el programa revolucionario de comienzo 

de los aiios setenta no fueron experiencias 

vividas, y se sintieron también libaados de toda 

culpa fre nt,· a la pérdida de la democracia . 

Tampoco funon atraídos por una concepción 

progresista de la investigación artístic,, ni por 

n inguna ideología <lctcrminada. No se interesaron 

por impon.:r un scmido dominante, ni mucho 

menos por est.1blcccr una lógica específica a la 
creación artística. 

Estos jóvenes artistas <le la promoción del 
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ochenta -Samy Bcnmayor (n. 1956); Carlos 

Maturana Pifia, conocido como Boro ro (n. 1954 ); 

Jorge Tacla (n.1958 ) y Om,ir Gatica (n.1 956), 

entre ocros- van a descomprimir el tenso ento rno 

.:n que vivían, co ncentrando toda su atenció n en 

la tela corno espacio dcsinhihidor y liberador de 

las r.:prcsioncs. Sobre ellas aplican el gesto 

impulsivo y el desborde incontrola ble de la 

pincelada y la 111,incha, como en la pintura de 

g ran formato d.: llena mayo r El sistema digestivo 

de la ,,,w, (fig. 3 12 ), de 1992. Emerge la 

subjeti\'idad acompañada del desenfreno 

cromático y el dcscnfa<lo formal, características 

que también se darán en algunos escultores 

jóvenes como Francisca J\:úiiez (n.196 1 ), por 

e j.:rnplo. Esta n-,·alorización de la suhjctividad. de 
la dimensión emotiva. constituye una 

recuperación (aunque por otros motivos) de la 

tendcnci,1 nacional a replcgarst" .:n lo pri\',ldo; 

como, igualmente~ l.\ ;\uscn,ia del discurso 

teórico que la fundamente o la justifique. Para 

esta 1r,1diciún a rtístic.1. l.i pinrnra. en su 

autosuficiencia como proceso y como medio de 

cotnunicaciún, parc,c no necesitar de marco 

teórico que la comente, la anticipe o que sea la 
co n<liciém cpist<·molú¡;ica de su acción. 



J 10. PA1KICI.\ l '-R., l"I - PKOOR A;-..('ISl.\lü l>i. 1'.\I'- PI 'i( O~O(H.K> 

1994. ó leo sobre lzl'n:o, 150 .,· 1.50 cm. ,\fusto Nanon.~I • 
d<' Dc-ll.1s Artes. Smzti.i.c:o 

.l 11. o AUlll{) BR.\\'O - \X'R,,rrFD C.\S'\',\~ 

(Cu.,nRo r:-.:, ·l111 T(>). 19i J. ,íh·o sobre lten:o. 
iS x 46 cm. colcazón pm·.11!.i 

J 12," .SA~I\' Bn,,.;·~l.\\'OR - [! SIHnt \ lllt,\\11\'0 1)1 LA VACA, 1992. 
acrrl,co snhre IH•n::.o. 1 S9 .\' 295 rm. Museo N.uio,,,1¡ 
d1.· Re/1.rs A rtt:5, S.1111t.1Ko 



Arte Chicano 
A R T E L ATI NOAME RI CANO D E L S I G L O XX 

Víctor Zamudio-Taylor 



316 

313. ASCO. :\hJRALJS\TA:-..1Asto (PATSSI VA1.1>rz 

Al>IH-.RIDA A UN ~IURO f'OR GROS")• 197-1. 

• t'achucu: .. l .a 11rcnsa calif,có a los r,admcos 
mextú.mu -:imericJnos com o mat<)JtCS mt.ttamos dura,itc los 
disturbws Zoot S1tJt d r Los Auge/es ctt 19-U. Los artistas e 
,m,,•st1gadort:s chrcmJ()s c01mdrran el dt·safin Je los ¡,admros a 
/a asruu/Jaón cnmo wt mode/cJ prúmtu•n Jp '"siste,roa 
cultural ... ·· (Richard c;,;.m:old Dd C isttllu et al., cd .. Chícano 
Art. Jfrsis.t.iucc :111d AH1rm.tt1on, 1965-1 985. cat. t'X/JO. Wright 
Art Gulleno, Los Angch•s, 1991. /'· 36-1). /Zoot-Suit: tra¡e dr 
esp,.ddas ,:pmttafom .. •s anchos tí¡ucu de los a,ius owrr11ta. (N. 
del T.)/ 

• • Cholo/Chola: "/-lal1iwalmrnte asooados al l'Slilo de 111da de 
los ,frsand,rntes ,!t· l.1 c,,/tura padmca de los a;ivs cuarenta. 
Lús cholos)' I.is chufas s,gm•,r ('$lncramenu wms códtgns 
r,1ttalt:Jdus de uul:mtent.mJ )' c,.mr¡,ort,muento propws de la 
cul!ma , ,and,Jli.·ra 1111·eml de los d m:anos. FI ttfmmw se ha 
m,l,udu lnsr,J,um,u•utt· ¡,ara d('signar a Ji, cfast (Jmlef¡Jfl/J 
me.ucano-amcric.ma ,fr los fst.idos Umdos )' a ~ndwuluos dr 
l,e,enoJ rac1.1I mt·Stl:A de Mé:<icn y dt· o tros (1atSCS 

/a tmuam,•r1c11nus (Gn swold ()el ÚJsllllo, up. el/., p. 362}. 

Los latinoamericanos residentes en 

Estados Unidos constituyen una cultura 

heterogénea con distintas historias modeladas por 

el mestizaje indígena, africano y europeo. El 

pasado colonial común, los vínculos históricos 

con el poscolonialismo )' sus proyectos de 

moderniznción y las diversas formas de relación 

ncocolonial en y con Esr,1dos Unidos, han 

fraguado diversas experiencias )' respuestas en el 
presente posmodcrno. Con todo, los análisis y las 

exposiciones sohrc el arte latinoameric,1110 siguen 

basándose en la noción de identidad étnica, y 

curiosamente se originan y desarrollan tanto en 

los centros como en las periferias. Articuladas por 

el multiculturalismo y la posmodernidad, tales 

construcciones culmrales adulteran y hacen 

fracasar unas especificidades marcadas por la 
muhiplicidad étnica, social y nacional, y al mismo 

tiempo determinan las acritudes hacia la cultura 

dominante de los Estados Unidos 1• 

Los chicanos son descendientes de los 

mexicanos que prefirieron quedarse en las tierras 

situadas al norte ele la frontera cmre Estados 

Unidos y Méxirn tal como quedó demarcada en 

1848 por el Tratado de Guadalupe Hidalgo, 

según el cual México ccdiú más de la mirad de su 

territorio en beneficio de Estados Unidos. Corno 
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consecuencia del tratado, aquellos mexicanos se 

convirtieron en tncxicano-americanos y, e n 

mayor o menor medida. en ciudadanos de 

segunda clase dentro unas tierras en las que 

llevaban viviendo, en algunos casos, más ele dos 

siglos y medio. Unidos a los mexicanos q ue han 

emigrado al norte a lo largo del tiempo, los 

chicanos forman acwalmemc la comunidad 

latinoamericana más numerosa de Estados 

Unidos. 

La cultura chicana se caracteriza por su 

tenacidad para resistir y sobrevi,·ir. La 

experiencia de la anexiún, el neocolonialismo 

interno, la migración y el realoj,1miento forzoso 

han fraguado variadas estrategias de 

supervivencia y transformación, creando una 

cultura migratoria. Esta dinámica ha permitido a 

la culwra chicana operar en muchos registros y 

producir una iconografía social alimentada por 

Estados Unidos, México y mh, recientemente, 

por las culturas ele los inmigrantes 

latinoamericanos. Las distintas maneras en que 

los chicanos se representan a sí mismos conceden 

un completo protagonismo a la memoria, que es 

un aspecto definitorio y desafiante del arte 

chicano. Éste ha expres,ulo y forjado diferentes 

versiones y visiones de la experiencia chicana, 

entendida como ,1lgo heterogéneo en función ele 

sus diferencias de dase, género, sexualidad, 

mestizaje y situación geoculmral. 

La evoluciún del arte chicano estuvo 

marcada por sus orígenes dentro del movimiento 

homónimo de los aiios sesenta y setenta, el cual 

s igue determinando aún hoy, si bien en menor 

medida, sus perspectivas. Desde el principio, este 

arte se concibió como reflejo cid "Movimiento 

chicano": un movimiento por los derechos civiles 

y por los derechos de tierra y agua, así como de 

organizaciún laboral y afirmaciún cultural. En el 
campo artístico, el Movimiento intentó pbsmar 

un modelo de identidad érni,a a través del 

"chicanismo", concebido como "la suma tot:il de 

e 



los modelos históricos de resistencia deri\·ados de 

valores culturales de supervivencia, los cuales 

fueron la hase de la lucha por la 

autodeterminaci<'>n " 2• 

Junto a esta " r<"creación" ele la histo ria 

estaba la invención de las tradiciones. El 

movimiento chicano de reivindicación cultural, 

compuesto por arrisras, trabajadores culturales, 

activistas e intelectuales, empezó a reclamar y a 

establecer vínculos con una historia real e 

1m·cnracla que unía la topografía ele los Estados 

anexionados del suroeste a la ele México 

mediante un proyecto de idenridad nacionalista. 

Aztl:ín, el mítico lugar de origen y de intercambio 

cultural de los indios americanos, en particular de 

los azrecas, se convirtió en la naci<'>n reivindicada 

por el Movimiento. Episodios históricos 

privilegiados e id<"alizaclos, como el pasado 

indígena mesoamericano y la Revo luciún 

Mexicana, fueron imbricados en las narraciones 

nacionalistas. La "mexicanidad", d iscurso 

moderno sobre la nación en el México 

posrc\'Olucionario, sirvió como modelo para la 

"chicanidacl", que proponía un n:1cionalismo de 

impulsos igualitarios)' utópicos, frngu:1dos en la 

invención de la tr:1clición }' en una política de 

reformas socioculturales. 

Esta concepción tendí:1 a determinar la 

práctica del arte chicano definiendo los 

fundamentos}' el objetivo último del :irte en 

términos de identidad étnica, )' no tardó en 

convertirse en el modelo estético domin:1nte del 

arre chicano y latinoamericano en los centros de 

producción artístic:1 chicana y en ct·ntros de 

maror influencia, como las univers idades, los 

muscos y otras insritucioncs culturales. Los 

discursos y las exposiciones articularon el arte 

chicano de acuerdo con un esencialismo t:ícito, 

mezcla de nacionalismo culrnra l, 

rnulticulturalismo r corrientes posrnodernas. 

Jumo a la idea exclusivista de calidad, l:1s 

manifestaciones artísticas r(•alizadas ranto en el 

m:1rco chicano como en los centros de m:1yor 

importanci:1 eran juzgaclas en cuanto que 

representaciones de .. chicanismo"; el arre que 

quedaba fuer:1 ele esra pcrspcctiv:1 era margin:1do, 

pues no st· :1punrnba ni al paradigma esencialisrn 

ni al paradigma "uni\·crsa list:1". 

La posturn cultural del i\lo\·imiento r la 

ausenci:1 de vínculos con las innovaciones de la 

modernidad anteriores a los alios sescnt:1 (con 

cxcepciún de la Escuela l'\lcxrcan:1) provocaron 

que muchos artistas ch icanos comenzascn a 

investigar las fuentes, formas y estrategi,1s de la 
cultura chicana rradiciona I y popular que habían 

aliment:1do hisróricamentc estas diferencias. El 

corrido (romance hist<írico); los miws y 

narraciones or:1lcs; el 1ea1ro popular y religioso; 

las rnpillas; lo~ airares domésricos )' las ofrendas 
en el Día de Difunros; el bulto)' el st111to 

(imágenes religiosas); la caja y el 111cho; los 

rcta/,/os; el legado de los ¡1admcos• y las 

subculturas ele los cholos••; wdos estos 

elementos producían narraciones r crónicas 

a ltcrna1iv:1s del individuo )' de ru,b la 

comunidad. A tra \'éS de la alegoría, el arte 

chicano cambia el significado o riginal de los 

iconos y los signos, permite su dcsliz:1n11ento y 

expresad devenir histórico como un proceso 

discontinuo r dislocado. lnduida en el proceso 

arrístico, la a legoría era asimismo una estra1egi:1 

estérica que intentaba desafiar distinciones 

dominantes como ·'popular" y "cb·ado .. , "alta 

cultura", ' ' b:1ja culrura" y "rnltura de masas". 

Tomás Ybarra-Frausto ha. ca lificado es1:1 forma, 

actitud }' esrratcgia b.1s:1cla en lo autóctono como 

"rasquachismo". El rasquachismo es irrcvcrcnre )' 

cama valesco, pues st· sirve ele signos y códigos 

que dcs:1ÍÍ:ln r rransgreden tanto las jerarquías 

como las fronteras. Entendido como "sensi bilidad 

chicana", el rasquachismo supone el rech:120 de 

las "carcgorías impuesr:1s de cultur:1 e identidad 

que crean una \·isión gloh:il )' ac:1 hada de lo 

chicano. Los signos)' los símbolos manipulados 

Jli 
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por los poderosos p:1ra describir lo indigno r lo 

defccruorn fueron transfor111:1dos en se1i:ls de 

o rgullo )' :1fir111:1ción • J. 

En el campo artísrico, la idcologÍ:I del 

movimienro chicano se concreró principalmeme 

en el murnlismo. lmpirado en los mura listas 

mexicanos, los proyecros \Vl'A de los a rios treinra 

)' los "barrio placasos" (muros decorados con 

graffiti), el mur:1lismo chicano cargó el acento en 

los fundamemos colccrivns y comunitarios del 

arte. A finales de los años scsenrn y durante los 

años setenta, se organizaron colectivos mur:1listas 

como Los Four. East Los Srrcerscapcrs )' 

Congreso de Artisras Chic:1nos en r\ztlán, en Los 

Ángcks; Las ,\lujeres Muralistas. en San 

Francisco; la Ropl Chicano ,\ir Force, en 

Sacramento; Los Tol1cc,1s, en Aztlán. en San 

Diego; y Los Arres Gu:1dalup:1nos de r\ztlán, en 

Santa Fé. •·Centros" como La Gak·ría de la Raza 

en S:1n Francisco y el Ccmro Culrnral de la Raza 

en San Diq;o sirvinon como canaks de 

promociün del muralismo. Los mur:1 listas más 

importa mes. como Juan:1 Alicia (n. 1953), Judith 

B:1ca (n. 1946), \X'illic Herrón (n.1951) )' 

Raymond 1'.1tl.ín (n. 1946), org:1nizaron 

colaboraciones)' equipos de rrabajo para 

proyectos concretos. Debido a su co111enido 

nacionalista y a su figuración social-realista, el 

muralismo se convirtió rápidamente en la 

princip:11111.1nifcstación artísrica del l'\lovimiento 

chi,ano. Concebido ,amo whículo de prorcsta, al 

mixtificar lo mesoamericano, idc:1liz:1r la \'ida 

mcxic.1no-chic:1n:1 y condmar las dcsi~u.1kladcs 

socioeconómic:is y políticas en Esrados Unidos, el 
muralismo insistía en la funci<'>n direcramcntc 

social y did;ictica del ;1r1c. A difcrcrKia de los 

murales mexicanos, patrocin:1dos por el estado r 
realizados t·n espacios pí1blicos autori1ados por e l 

gobierno, los murales d1ic:1nos se apropiab:1n de 

dichos espacios sin autorización,)' sus a utores 

er:1n organizados y pa1rocin:1dos por 

comcrci.111tes locales y residentes. L:t orie111:1ción 
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política del muralismo fue una pieza clave en las 

comunidades chicanas y en el Movillliemo, y 

pronto se convirtió en el lllodclo estético 

dominante de todo el arte chicano. 

Desencantados con los discursos 

culturales y las manifestaciones artísticas 

nacionalistas, un grupo de artistas multimedia 

que vivían en el East Los Ángeles formaron en 

197 1 el colectivo ASCO. Fundado por Harry 

Gamboa Jr. (n.195 1 ), Gronk (n.1954), Willie 

Herrón y Patssi Valdez. ASCO estuvo en activo 

hasta 1985, y se sumaron al lllismo Barbara 

Carrasco (n.1955), Diane Gamboa (n.1957) y 

Daniel J. Manínez (n . 1955). ASCO, el primer 

grupo chicano de arte conceptual y performance y 

también el más importante, utilizaba la escritura, 

la pintura, la fotografía , el vídeo, la performance 

y el diseiio de vestuario y decorados para 

expresar la vida urbana de los chicanos 

posmodernos. ASCO reivindicaba las 

posibilidades escénicas del muralismo mediante la 

creación de "lllurales instantáneos·· en las 

paredes y de murales andantes en las calles y los 

bulevares del East Los Angeles (fig. 3 13 ). Estas 

performances illlplicaban a la comunidad y 

alteraban los espacios socioculturales, incluidas 

las iglesias. Las acciones de ASCO, marcadas por 

el humor y una aJllarga agudeza, criticaban a las 

instituciones culturales dominantes. Así, los 

nolllbrcs de sus miembros aparecieron como 

graffiti en Los Angeles County Museum of Art 

(LACMA); las c ifras desproporcionadas de 

chicanos reclutados y caídos en la guerra de 

Vietnam fueron el objetivo en el Centro de 

Reclutamiento de los Marines Estadounidenses en 

el E.1st Los Angeles; también trastocaron la 
cultura de masas distribuyendo inforlllación 

sobre exposiciones de arte que no se celebrarían, 

0 fotografías que simulaban fotogramas de 

películas jamás realizadas (las "no" películas). El 

arte y la cultura chica nos tampoco se libraron de 

las c ríticas y burlas de ASCO, pues suscitaron 
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debates sobre el chicanismo y sobre la función y 

los temas de las prácticas estéticas 

contemporáneas. 

L1 importancia de la gr:ífica chicana 

reside en la descripción ele los símbolos e ideales 

del Movimiento, al tiempo que difundía 

información y actuaba como testimonio histórico. 

Sirviéndose de fuentes tan variadas como las 

estampas de José Guadalupe Posada, de 

manifestaciones populares como los almanaques 

(princ ipalmente los que st· inspiraban en e l artista 

mexicano Jesús Helguera), y del Taller de la 

Gr:ífica Popular de México, la gr:ífica chicana 

comenzó a producir una iconografía que 

celebraba la diferencia cultural por medio de la 

protesta. Los artistas gráficos del Movimiento 

chicano formaban parte d e colectivos como 

Self-Help Graphics en Los Ángeles y Royal 

Chicano Air Force en Sacramento. Artistas como 

Rupert García (n. 1941 ), ~·1alaquías Montoya 

(n.1938) y Amado Murillo l'c,ia uti lizaron 

diversas modalidades y estilos gráficos, incluidos 

el cartel cubano, los anuncios de los suburbios y 

el pop art, para crear un estilo visua l propio. 

Las obras del pintor y artista gr:ífico 

Rupert García, nacido y educado en el norte de 

California, se caracterizan po r el contenido 

político y la experimentación plástica. García 

combina diversos aspecms del arte moderno en 

sus obras, particularmente la Escuela Mexicana, 

la abstracción bard-edge y el pop art. Tanto en 

sus grabados corno en sus pinturas, la iconografía 

de García universaliza las condiciones específicas 

de pcr;onajcs y episodios históricos. Su enorme 

producción gráfica versa sobre cuestiones propias 

del M ovimiento, como los derechos y los 

conflictos civiles, los persona jes históricos y los 

episodios culturales y políticos. En su obra 

elllblcmática E/ grito del rebelde (fig. 3 14), el 
persona je se convierte en icono de los oprimidos y 

de su reclamo de poder. La composición 

abstracta, la sobriedad formal y los llamativos 
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colores planos subrayan la expresión del 

personaje y sus ataduras. 

Ester Hern,ínclez ( n. 1944) se considera a 

sí misma principalmente como grabadora, pues 

cree que las a rtes gráficas son una manifestac ión 

accesible y directa. Su ind ignación ame la 
contaminación por pesticidas de las aguas de su 

lugar de nacimienro, un centro de producción de 

pasas, inspiró su S1111 1\,!ad (Sol loco, 1992), icono 

de la gráfica chica na. Inspirándose en una 

tradición propia del Día de Difuntos, Hernández 

se apropia del diserio y empaquetado de una 

popular-marca de pasas: "Sun \faid" (Doncella 

del sol). Sol loco trastoca la illlagen original 

convirtiendo a la doncella de la etiqueta original 

en un esqueleto que vendimia racimos de uva y 

sustrayendo una vocal al nombre de la marca, y 

funciona en varios niveles semánticos. Además de 

un comentario directo de orden socio-ecológico, 

homenaje a todos los que murieron como 

resultado de la fal ta de seguridad en el trabajo del 

Calllpo, la o bra es asimismo un personal memento 

mori, el reconocimiento de la m uerte como 

condición social y na t ural. 

Luis Jiménez (n.1 940) es sobre todo un 

escultor interesado por las imágenes, las fuentes y 

los materiales accesibles al gran público. J iménez 

nació en El Paso, Texas, en el seno de una fa milia 

artesanal. Se hizo famoso principalmente po r sus 

monumentales obras públicas, en las cuales se 

apropia de los iconos del sudoeste de Estados 

Unidos, cu puticular los de las tradiciones 

mexicana y chic,111:1, para parodiarlos y 

son1eterlos a un proceso de t ransformación. 

Jiméncz comenzó colllo ayudante de su padre, 

rotulista y fabricante de neones, pero más tarde 

aprendió las técnicas comerciales y exploró de 

primera mano el léxico de la iconografía popular. 

Aunque al principio estudió arquitectura, la 

abandonó en beneficio del dibujo y la escultura. 

Después de pasar varios aiios viviendo en El Paso 

y Austin (Texas), en 1966 se t rasladó a Nueva 
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York, donde trahajú en programas artísticos con 

adolesccnres latinos. Allí comenzó a producir 

esculturas figurati,·as en fibra de vidrio influidas 

por el realismo social. el pop art r la nuc,·a 

figuración. Trns su regreso a El Paso en 1971. 

Jimcnez realizú una serie de t·spectáculos con 

neones en el taller de su padre con el título T/,c 

E11d o( tl,c Trail (E/ final del rastro). En csrns 

obras, que son sus primeras piezas importantes, 

Jiméncz reelabora el icono estereotipado de los 

indios americanos. cuyo destino es el resultado de 

la expansión territorial. Este icono. habitual en 

todo el sudocsrc, le parecía a Jiménez m:ís 

importante que Mo11a Lisa, y afirmaba que "de 

niño aquello era el 'Arte' para mí". l.a 

iluminación eléctrica y las bombillas procedcmes 

de una marquesina de cinc antiguo incorporadas 

a esta serie constituyen un fondo crepuscular a la 

figura del indio montado a caballo. 

Las esculturas de Jiménez vinculan la 

imaginación social chicana con una estructura 

cultural más amplia que incluye la cultura 

autóctona, la cultura popular y la cultura de 

masas. Al fundir los mitos y estereotipos de la 

cultura popular con materiales como la pin111ra 

en spray y la fibra de vidrio, J iménez transforma 

el icono en historia. Sus esculturas p,,blicas, como 

Vaquero ( 1981 ), S0111/,wcst l'icta (l'icta del 

sudoeste, 1984) y Steelworker ( Obrero 

siderúrgico, 1986), son ohras que invcsrigan )' 

reescriben la historia popular, al igual que los 

murales de Judith F. llaca. En este sc,11ido, 

Jiménez es un artista que concibe su producción 

desde un punto de vista pedagógico, orientado a 

la comunidad y compromerido con ella; su obra 

desafía los esquemas históricos establecidos sobre 

la construcción de los Estados Unidos. 

Carlos Almaraz ( 1941- 1989) es un,1 

figura paradigmática del arte chicano. Nacido en 

Ciudad de México y criado cnrrc Chica¡:o }' Los 

Angeles , pasú cinco a1ios en Nueva York, donde 

pintó ohras 111onocron1.1s de gran formaro. De 

J l ·\ , Rlll'l l{I (;\ll( I ·\ - 1:1 (,Rn n 1)11 RI 111 11)1 , 

J97l. sa1,'.!,r,1{,; ,, 66 .x ) lo,:, rnlt·coón dd ,1rt1st.1 
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regreso a Los Ángclc~ a principios de los aiios 

setenta, Almarat se comprometió con el 

lvlovimiemo chicano. Participó en la fundación 

de la revista Chismear/e y del Concilio de Arte 

Popular, y se unió a Gilbert "Magu" Luján 

(n.1940), Frank Ro mero(n.1 941) y Roberto de la 

Rocha para formar Los Four. Los Four, los 

primeros artistas chicanos que expusiero n en el 
LACMA en 1974 , fueron figuras clave en el 

desarrollo de una iconografía urbana de signo 

chicano mediante la apropiación de motivos 

mesoamericanos y símbolos como el Sagrado 

Corazón y los crucifijos, que fueron incorporados 

a formas inspiradas en la Escuela l\'kxicana y el 

g raffiti chicano. Desenca ntado con el chicanismo, 

Almaraz comenzó a trabajar sobre lienzo y papel. 

El regreso de Almaraz a la pintura, y en 

particular a la figuración, debe entenderse en el 
contexto de las rupturas y disputas que jalonaron 

la evolución de la modernidad)' sus 

autorrdcrencias, así como en la crisis de un arte 

activo socialmente pero carente de sólidos 

fundamentos conceptuales. A fina les de los a ños 

setenta y principios de los ochenta, l.i pintura 

comenzó a ocuparse de la historia como tema a 

medida q ue se a lejaba del a utoexamen formal. 

Junto a pintoras y pintores chicanos como 

Rolando Briseño (n. 1952), Gronk, Carmen 

Lomas Garza (n. 1948), Césu M,1rtíncz (n. 1944 ), 

Joh n Valadcz (n. 195 1 ), y Patssi Va ldcz; junto a 

artistas establecidos en Estados Unidos de 

similares postu ras pero di,tinta oricmaciún 

cultural, como Luis Cruz Azaccta, Jcan-Michel 

Basquiat e Ismael Frigerio; y como los 

neocxpresionistas italianos y alema nes, Almaraz 

dc,cubrió lo que Thomas Lawson define como 

" naturaleza di,cursiva de la pintura", J,1do "que 

se t rata de una in finita maraña de 

representaciones"•. 

La producción de Almaraz está dominad,1 

por dos temas unidos por su carácter dinámico: 

los accidentes auto movilísticos y las escenas 

urbano-mitológicas, como el políptico Echo Park 

1-4 ( 1982) y E11rope and the Jag11ar (Europa)' el 

Jaguar, 1982). Más que describir "la dua lidad 

constante Je la vid,1 y la muerte" en la cultura 

d1icana, la serie sobre accidentes automo vilísticos 

expresa y desencadena una mara íia de s ignos y 
metáforas sobre la experiencia urbana de los 

chicanos. En Crash in Phthalo Green (Accidente 

en Phthalo Green, fig.3 15), un automóvil que 

circula fuera del barrio a una velocidad 

endiablada es aniquilado contra el teló n de fondo 

de un paisaje urbano del sur de California, 

inundado de sol y lleno de humo. La ciudad se 

convierte en una escenografía dentro de una 

composición llena Je dina mismo, en un 

calderoniano teatro del mundo. Almaraz ha 

afirmado que en esta serie quería " pintar un arte 

que provocara pá nico, inquietud y ansiedad, pero 

siempre dcsd,· un punto de vista positivo." La 

superficie empastada, el talante pictórirn, los 

llamativos colores y las pinceladas pasio nales han 

determinado la adscripción de Almaraz al 

ncocxpresio nismo. 

John Valadez nació)' se criú en Los 

Ángeles, donde estudió pintura e historia del arte. 

A diferencia de sus colega s chicanos, no sólo se ha 

inspirado en el realismo social mexica no, sino 

también en Reginald Ma rsh y en el surr,·alismo 

acad(·mico de Salvado r Dalí. Valadcz ouncnzó su 

carrera como autor y cobborador dt: diversos 

murales y proyectos públicos; en 1978 participó 

con artistas como Cario~ Almaraz y Barb:tra 

Carrasco en Zoo/ 511i1, produ,ció n dd :>.lark 

Taper Forum a part ir del aclamado musical de 

Luis Valdez. The Hroadivay Mural (El mural de 

llroadway; fig . . H 6), cnrnrgo de l.1 Víctor 

Clorhing Company para su est,il, lec i111 icnto, 

alc.111za cocas monumenta les. Reali1ado al úleo 

sobre lienzo (2,5 metros de airo por 18 metros de 

largo), el mural representa aspecros inq uietantes 

de la vida cot id iana en una de las c.1llcs m,Í\ 

importantes y latinizadas del centro de Los 
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Ángeles. Recientemente Valadcz ha realizado 

obras públicas de enorme\ dimensiones, 

patrocinadas por el gobierno, en Ca lifornia y 

Texas. 
En una vena h ipcrrealista y con una 

paleta que evoca las pdícu las de Ho ll ywood, 

Valadez ha desarrollado un inventario visual de 

la vida de b,1rrio, lo que él denomina '·la imagen 

de ma rca chicana" . Dos o br.1s rc,1lizadas al 

pastel, La B11ttcr(/y ( 1983), retrato de una ,hola 

muy estilizada )' raruada, y Clar·o ( 1983), retrato 

de un cholo vest ido con rl atuendo de una 

pand illa, se han convertido en iconos del arte 

chicano. Goi11g 0111 o/ B11s111ess (La quie/,ra, 
1990) represent,1 una ex periencia urbana 

siniest ra. Al igual que un f/,i 11e11r, el espect,1dor 

at raído por un escaparate se enfrenta a la 

impresion,1nre mirada haudck·riana de un hombre 

de pelo blanco. El polvo y la de.:adencia 

contrastan con el horror 1" 1cui rasquachi del 

escaparate. El apil.imi,·mo Je signos en una 

inquiet,111tc lúgica de la acumulació n crea nuevas 

met.íforas transgresoras sobre la religiosidad y las 

relaciones ent re los sexos que bordean la 

violencia. Aunqm· b pintura de Valadcz resulte a 

veces brutal, ,onscrva su capacidad de seducción 

gr.icia, al c 1r:k tcr plano del espacio pictó rico y a l 

ó leo aplicado en delgadas capas, así como su 

ca pacid,t<l d,· pro,·ocación gracias al tono 

siniestro de sus t,·mas. 

La pinto ra Carmen Lomas Garza, nacida 

y cri,1da en Kings,·ille (Texas), se sirvr de b 

memoria para crcc1r un lengua je plást ico que 

dr scribr la vida rura l d1icana . De formación 

artí,tica y pedagógica, su producción rcprrsr nta 

celebraciones, mitos, cercmoni,1s de sanación, 

historias familiares y sucesos de l.i vid,1 cotidiana. 

Su método de trabajo, s ímil.ir a l de una croni, ta , 

le sirve a Lom,1s G.1rza p,ira recog,·r y rl'Í11nd1r los 

recuerdos en una n,1rrat iva visu,11. La crónic.1 de 

los acontecimientos del p,1~.1do se basa ,·n un,1 

polifonía de cuentos y " chismes" 111vent ,1dos por 
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la tradición oral. Los "monitos" de Garza 

(figuras parecidas a mu1iecas), así como su 

insistencia en los aspectos narrativos, han 

pro\'ocado la adscripciún de su obra al arte naif. 

Aunque se inspire en la tradic ión de la pintura 

popular ,·otiva )' folclórica , Lomas Garza opta, 

sin embargo, por una figuración que crea un rico 

lenguaje vis ual ccnrrndo en las tr,uliciorn.:s orales. 

En Abuelitos />isca11do 1101,alitos ( 1980), 

Lomas Garza representa la recolección de un 

manjar pobre pero exquisito, apreciado desde la 

época precolombina. Tres generaciones de 

campesinos "tejanos" participan en un ritual 

estacional )' fami liar. Además de uti lizarse en la 

gastronomía tradicional chicana, los nopalitos 

(hojas tiernas de cact:icl'as) simbolizan la 

grandeza )' la advnsidad de la \'ida, pues pinchan 

si no se cortan r manipulan con cuidado. 

También aparece una alambrada dividiendo el 
árido paisaje, abierta para que la fami lia pueda 

franquearla y cortar los nopalitos. Esta división 

es un reflejo de la experiencia gcohistórica y 

espiritual; es un signo que desencadena varios 

niveles de significado, desde las fro nteras 

impuestas que di\'iden a las familias y consagran 

la usurpaciún del terreno hasta la reclamación del 

espacio en la actualidad. 

El altar doméstico r la ofrenda del Día de 

Di fumos son formas narrativas populares que, 

por definición, reclaboran y corrigen 

constantemente su léxico. Tamo uno como otra 

tienen su origen en el mest izaje. Los artistas 

chicanos se han apropiado de las formas 

populares del a ltar doméstico y de la ofrenda 

para realizar instalaciones. Las chicanas fueron 

las primeras en trasladar y transfigurar el espacio 

femenino del :trtar doméstico. La ofrenda, 

realizada en la víspera del Día de Difuntos como 

homenaje a los seres queridos que han fa llecido, 

trata la muerte como espectáculo)' rea lidad 

cotidiana. Las altares domésticos, a diferencia de 

las ofrendas, funcionan durante todo el año y su 
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naturaleza conmemorativa y ceremonial es 

acumulativa. 

Amalia Mesa-Bains (n. 1943) es una 

chicana de Bay Arca pionera en el uso de la 

ofrenda y del airar como fuente de inspiración y 

forma de instalación al mismo tiempo. 

Mesa-Bains dedicó la primera fase de su carrera a 

la creación de did:ícticas instalaciones que eran al 

mi~mo tiempo una büsq ucda de la propia 

identidad. Mesa-Bains (de)construye el pasado y 

el presente de las mujeres chicanas, negados 

ambos por la cultura dominante. Desde mediados 

de los setenta, instaló altares dedicados a fechas 

señaladas (el Cinco de Mayo, el Día de Difuntos), 

a personajes del panteón histórico femenino 

(Santa Teresa de Ávila, Sor Juana Inés de la Cruz, 

Frida Kahlo, Do lores del Río (fig.3 18), Rita 

Cansino Hayworth), y familiares fallec idos (Luis 

Mesa). 

A partir de su obra Grotts of the Virgin 

(Gruta de la Virgen, 1987), Mesa-Bains ha 

trabajado en instalaciones de grandes 

dimensiones q ue integran el género del altar en 

conceptos formales más amplios, carancrizados 

por la alegoría y la "espaci,1lidad" posmoderna. 

Entre las obras realizadas bajo estas premisas, 

destacan: N11111hers and Borders (Números y 

Frollleras), de la serie Em/1/ems u( the Decade 
(Emblemas de la década; 1990, 1992); Venus 

Envy, Chapter Two: the Harem and Other 

Enclosures (La envidia de Ven11s, capitulo dos: el 

harén y utros recintos, 1 994 ); y Library of Sor 

Juana Inés de la Cmz (La biblioteca de sor ]11a11a 

Inés de la Cmz, 1994 ). La estrategia estética de 

Mcsa-Bains se basa en la unió n ele Lis tradiciones 

chicanas con los movimientos artísticos que 

siguió muy Je cerca durante sus a1ios ele 

formación, tales como el arte pavera y el /and art, 

sin olvidar aquellos artistas contemporáneos con 

quienes comparte similares intereses artíst icos, 

como Christ ian Boltanski (n.1 944 ). 

En Q11een of the Waters, Mother of thc 

323 

La11d of the Dead ( Reina de /,is ag11,1s, M,1dre de 

la tierra de los 11111ertos}. 1vlcsa-Bains trastoca el 
concepm del culro a la Virgen de Guacblupe 

como ejemplo del sincretismo religioso 

puramente mestizo. En esta obra, t-.lcsa-Bains 

desentraña el mito, curo origen, trayectoria y 

circunstancia aparecen corno ek·mcntos naturales 

separados de la culrura y la historia. Mcsa-B,iins 

desentierra la~ metáforas, las historias y los signos 

a rqueológicos que constituyen los complejos 

atributos de Tonantzin/Guada lupe•, 

discriminados)' silenciados por el miro mestizo. 

En este caso, :-.-lcsa-Bains es una creadora de 

alegorías que establece paralelismos entre 

Tonantzin/Guadalupc y la tenacidad Je la cultura 

chicana. l.a insta lación fu nciona estéticamente 

con un sentido remoto del presente y un sentido 

muy vivo del pasado. 
Yolanda López (n.1 942) es una artista 

multimedia de San Francisco que trabaja con 

instalaciones y vídeos de raíz conceptual. Desde 

los comienzos Je su carrera artíst ic,1, López se ha 

comprometido con la comunid,1d chicana hasta 

tal punto que sc ha convertido en el tema central 

ele su producción. Su principal preocupación 

estética se basa en la din:ímica de una identidad 

forjada por la tradición y la cultura de masas. 

Uno de los principaks motivos en la obra de 

Lópcz es la imagen de la Virgen ele Guadalupe 

como icono susceptible de traducirse a la 
experiencia y la crítica contemporáneas, sobre 

todo en lo que respecta a las representaciones 

fe meninas y a las relaciones entre los st·xos. En 

Portrait o( the Artist as the Virgin of Guadalupe 
(Retrato de la artista como /,1 Virg,•n de 

G11ada/11¡,e, fig. 3 17), obr.1 que fo rma parte de un 

tríptico, López se representa a sí misma corno una 

atlética mujer soportad,1 por alas Je querubines. 

Para la portada del m'11ncro de junio-julio de Fem, 

revista feminista mexicana, l.ópl'Z representó a la 

Virgen de G uada lupe como una mujer madura de 

piel morena que reza con el chal cubriéndole la 
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cabeza, y ataviada con un vest ido v chanclas de 

radrn airo. Esta portada pro\'ocú un auténtico 

csc:imblo y una avalancha de protestas, y b 

redacción de rcm re~ihiú una amenaza de bomba. 

lntcresacb en '' alfabetizar visualmcnre" a 

tra\'és de su obra, Lúpez se apropia de aquellas 

im:ígcnes familiares que expresan r perpetúan la 

discriminación étnica y sexua l. Separadas de su 

contexto )' reinscrradas como paráfrasis en sus 

obras, c,ras imágenes t ransmiten un mensaje 

social radical. En su instalación mult imedia 

Things I Never Told my son abo11t Bcing 

Mexican (Las cosas que 111111ca le collté a mi hijo 

sobre ser mexicano, J 984- 1993), Lópcz elabora 

una polémica reflexiún sobre la publicidad y los 

medios de masas, incluidos el diseño y 

empaquetado de los productos, como 

responsa bles de la creación de prejuicios)' de la 

desinformación. Su aspiración es la de pro\'ocar 

deseos y distintos modos de percepción en lo 

referente a I yo y el ello. En este sentido, la 

insralacic\n acumulari,·a funciona como un 

momentáneo antídoto ramo para la población 

margin al chicana/mexicana como para aquellos 

que han inreriorizado esca imagen d e sí mismos. 

Celia Ál\'arez Muiioz ( 1937), nacida y 

criada en Tex,,s, es una artista multimedia 

comprometida con el arte conceptual. Se interesa 

particularmente en deconstru ir el lenguaje y los 

dramas fam iliares como proceso de investigación 

y cuestiona miento de la identidad chicana. 

Trabaja de un modo marginal, sirviéndose de 

estrategias icónico-textuales que apelan a la 

relaciones sexua les y cultu rales 5• Su obra encierra 

un paradigma borgiano de dobles identidades y 

simulaciones del yo, p ues entrecruza y modifica 

lo s lenguajes y yuxtapone métodos paradójicos de 

conocimiento. Su reciente insta lación en técnica 

mixr,1 l'ostales!Postcards contiene c uatro 

elementos: cu,tdros que representan vistas 

frontales de casas con puertas sin tiradores, 

narracio nes en rollos de pergamino con imágenes 

de insectos híbridos, se,iales viarias y muebles 

realizados rnn césped. La obra, en palabras de la 

autora, es "como un gran ,ílbum de recortes sobre 

una historia de barrio". Las palabras "norte" y 

"sur" en las señales juegan con la pronunciación 

inglesa de los hispanohablantes y viceversa. Los 

recuerdos infantiles de Alvarcz M uiioz subrayan 

el flujo de identidad en una multiplicidad 

semántica cuyas referencias a la cultura chicana 

so n a veces oscuras y a veces sutiles, siempre que 

la aurora no prescinde de ellas por completo. En 

la narración de los perga minos, Álvarez Mu,ioz 

cuenta su traslado desde Canal Street hasta 

Evergreen Road, un cambio q ue representa un 

cruce de fronteras: mientras las calles con 

referencias a ríos, \'Ías ferro\'iarias, productos, 

industrias y persona jes patrióticos suelen 

demarcar el barrio, Alvarez Mu,ioz e\'oca las 

distinciones de clase con nombres pastorales 

como "evergreen'' (perenne) o con la proximidad 

d e un zoo. 

Al igual que Celia Álvarez M uñoz, Jesse 

Amado (n.1 95 1 ), tejano de San Antonio, socava 

los esquemas establecidos del arte chicano. 

Amado es un artista que t rabaja con una gran 

variedad de técnicas y estilos de consistente 

fundamento conceptua l. Inspirado en Joscph 

Beuys. el arte Jm11era y el minimalismo, la 

produccicm de Amado combina la a urorrefcrcncia 

ritual y material con el juego lingüístico. Su obra 

superpone signos d iverso s con gran economía de 

medios desde el punto de vista fo rmal y hace 

referencia, generalmente oscura y o blicua, al 

erotismo, d cuerpo y la vida social. 

En To /Je l-:11gagcd (Co111J,ro111etcrse, 
199 1) y To /Je Circ11111s¡,ect (Ser cat1to, 199 1 ), 

dos esculturas realizadas con cremalleras 

metálicas y de fieltro, Amado trabaja los 

materiaks industriales hasta convertirlos en 

formas que evoc,111 d,· un modo amhiguo la 
anatomía y la iconogra fía sexual. En la 

instalación \Y/hite floating (/llaneo flota11tc, 

t\RTI 1.ATl'\;OA\HRl(. .. \t\:O DFI ~IC ,I O XX 

1994). ordenó cientos de pastillas d e jahó n ele 

distintas ma neras en estanterías, mesa s y la\'ahos 

de acero. Los espejos fueron colocados 

est ratégicamente para mostrar ;1( espectador la 

matriz conceptua l de la obra, consistente en un 

"curanderismo" postmodcrno: el ritual de la 

limpieza y la purificación. Como a lgunas pastillas 

de jahún floraha n en el ,1g ua, acabaron 

convirtiéndola en un líquido lechoso y \'iscoso 

con el t ranscurso de los días: algunas de ellas eran 

de tipo normal , mientras otras era n de las q ue 

pueden encontra rse en un herbo lario y de las q ue 

se aiirma que pueden limpia r la mala suerte y la 

enfermedad, o ayudar en el amor, el rendi miento 

sexual o los prohlcmas monetarios. 

A Flirtation u•itl, Fire ( Un flirteo con el 
fuego, 1995) es una instalación organizada 

alrededor del sentido de la sed ucción, el cambio y 

la destrucción potencial' . Amado crea una red de 

asociaciones que incluyen el d eseo y la represión, 

el conocimien(() y el riesgo, en una obra 

consistente en dibujos sobre papel realizados con 

lápiz y fuego y sujetos a marcos ele acero, 

esculturas de acero en bulto redondo con forma 

de mesas ;1ltas y picz;1s de pared. Estas piezas, 

t iruladas A Body's Prillilcges y A Body's 

U11ccrtai11tics (Pril'ilcgios de 1111 cuerpo e 

lllccrtid11111bres de 1111 cuerpo (fig. 3 19), cst;1ban 

compuestas por un cuadro monocromo y 

esranterias de \'idrio sujetas a un artilugio 

mcc:ínico de acero inoxidable-. En la estantería 

superior había un neumático, que se refería a un 

globo infbdo por el a rtista o por medio de gas, o 

a la parafernalia del laboratorio: en la estantería 

inferior había trozos de carne chamuscada en 

forma de pies y rnn aroma de barbacoa a l est ilo 

tejano. En la obra de Amado, el procedimiento y 

los gui,ios se interrelacionan, la producción de 

identidades se dcri \'a del deseo y d el tra ha jo; las 

metáfora, , surgidas en lenguajes premodernos y 

posindust riales, urden el enfoque deliberado e 

instrumenralizaclo y una causalidad material que 

a e s 



319. fl"I A\I\IX>·A 1\01)) \Ll:SURl\l'•TII\ 

<l'-<..I Rnm \IRRI 'DI l'.\ ( l l Rro). 199 5. Jlt.l(/Ut•/ de 
mJJer.i nm fondo ro¡o; ,.,,ne.• cl•,1m115t1o1tl.1; t·t,frm; 
Ji,/oden,hre, il x 12 l' 16J cm. 

traba1,1 con el az,1r y el proceso <le la obr.,, un 

proceso que ,uele actuar más allá <lel control del 

armta. En la pro<lucc1ón de Amado se revela una 

e,ténca posm1111malista cargada de referencias 

,ub1em·as y soc10culturales; con ella 1nrenta 

col.ipsar las nociones esrablec1das de diferencia, 

experiencia y prcx:eso artístico. 

Armando Rascón (n.1956), artista que 

nació en California )' pasó sus años de formación 

en la frontera mexicana de Calexico/Mex1cali, 

<lisloca el lengua1e, la escmura )' la idenndad. 

Pintor en sus 1111c1os, Rascón hace msralac1ones 

para lugares específicos. Al apropiarse de 

imágenes, documentos)' técnicas que han labra<lo 

los e,rcreonpos chicanos y sus discursos de 

autorrcprcsentac1ón, la obra de Rascón enfrenta 

al espectador con una miríada de daros 

familiares, controvemdos y olvidados, así como 

con imágenes descontextualiiada~. 

En su 1mcalac1ón mulnmed1a de 1993 

X,cano Aesthet,c: Takmg lss11e w1th Mrs 
Belchers Amerrcan H1story Lesson, Fo11rth 
Grade, Jef(erson llementary, Calex1co, 
Cabfor,11a, Se/mol Term 1966-1967 /1-.stéllca 
clncana: llel'ando la co11trarra a Mrs. Belcher en 

s11 clase de lnstorra amerrcana, cuarto grado, 

T-.srnela l lemental jefferso11, Calex,co, 
Cahforma, a,io académico 1966-1967), Rascón 

reflexiona sobre el modo en que lo; documentos y 

la educación foqan la 1dentida<l. Como en su 

111sralac1ón Ocrn1"ed Aztlán (Aztlá11 ornpado, 
1995), r.stettea clncana remonta sus orígenes a las 

fronteras poscolon1ales. La msralac1on 

comprende una academia con 111formac10n 

<l1sponible sobre la historia chicana; una 

pro)ección de d1,1posim·as sobre a,pecro, de la 

cultura v1,ual fronteriza; fotograma, <le la 

pdirnla <le Orson Welle, To11ch o( I 11,I (Sed de 
mal, 1958); una b,rn<la ,onor,1 con un "aplau,o" 

chicano; ,ombrcro, 111cx1cano, encontrado,; y 

dm grupo, <le documento,: d compuesto por 

cxjmcnc,} cm,1yo, de ¡:r.10uac1é>n del auror, y el 

\ 
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Tratado de Guadalupe Hidalgo. Puesto de nuevo 

en circulación, el tratado puede interpreta rse a la 

luz de las consecuencias que acarreó, así que 

pierde su aura de autenticidad como ducumento. 

La obra, al recordar y articula r en un marco 

espacio-temporal dislocado el texto que legitimó 

la usurpación de territo rios y creó a los 

mexicanos-americanos, es un testimonio y un 

acto de reivindicación al mismo t iempo. La 

iconografía exuberante de la instalación produce 

un efecto fantasmagórico, pues llega a satura r los 

sentidos. Con sus ready-mades duchampianos, 

adopta la amplitud de enfoques y estrategias 

semánticas que caracterizaron al arte conceptual 

latinoamericano. Como ha sugerido Mari 

Carmen Ramírez, las obras latinoamericanas no 

intentan sustituir el "discreto objeto artístico" 

por una "proposición li ngüística o analítica"; en 

su lugar, "el ready-made siempre está ca rgado de 

significados que se vinculan a funciones inmersas 

en un circuito social más amplio"' . 

Al separarse de los límites fo rma les 

establecidos por el discurso moderno y 

transgredirlos, las estrategias del arte público 

contemporáneo se inspiran en la posmodernidad 

y en las pr .icticas estéticas de los años sesenta y 

setenta que cuestionaron, desa fiaron y 

desestabilizaron la modernidad. Tales estrategias 

difieren cualitativamente dd arte público 

tradicional, que en su mayor parre traía consigo 

la colocación o la instalación de una obra en el 
espacio público. " El nuevo género de arte 

público", término acu,iado por la artista y crít ico 

feminista Suzannc Lacy, " se sirve tanto de las 

técnicas trad icionales como de aquéllas que no lo 

son para entrar en contacto con un público 

amplio y diversificado, y comunicarle cuestiones 

de capital importancia en sus vidas" . 

Inspirándose en la intervención del arte en un 

espacio público entendido como espacio social, el 
nuevo género de arte público redefine el papel Y h• 

función de la obra, del artista y del pt',blico. Si 



bien ASCO puede ser considerado como pionero 

de este tipo de arte creado por los chicanos, los 

practicantes de estas innovadoras estrategias 

estéticas incluyen, entre otros, al Border 

Art\Xlorkshopffaller de Arte Fronterizo 

(BA \Xlff AF); David Avalos (n.1 947);Judith F. 

Baca y Daniel J. Martínez. 

La artista y profesora Judith F. Baca 

dirige el mural más grande del mundo: The Great 

Wa/1 of Los Angeles (El gran muro de Los 

Angeles). Al principio, Baca se dedicó a l 

muralismo y sus funciones meraartísticas en el 
East Los Angeles. Influida por ~10s tres grandes" 

(Diego Rivera, José Clemente O rozco y David 

Alfara Siqueiros), Baca se desplazó a México para 

estudiar con Siqueiros. Sus primeros proyectos 

iban dirigidos a que la juventud de los barrios se 

implicase en la realización de murales no sólo 

para representarse a sí mismos y a la cultura 

chicana en general, sino también para a limentar 

la autoestima, el orgullo y la afirmación 

socavadas por el neocolonialismo. Como el arte 

implica para Baca la transformació n de 

emociones profundas cuyo origen es social, los 

proyectos de murales interactivos servían como 

medio para curar las heridas psíquicas infligidas 

por la marginalidad y el sentimiento de exilio 

cultural autóctono. Fundada por Baca en 1974, 

Citywide Mural l'ro jects realizó unos doscientos 

cincuenta murales interactivos en Los Ángeles. 

Baca también es la fundadora y la 

directora artística del Social and Public Art 

Resource (SPARC). Desde 1976, SPARC ha 

documentado, facilitado y dirigido iniciativas 

muralistas. El gran muro de Los Angeles cuenta 

en la actualidad con 741 metros de largo y 4 

metros de alto. Patrocinado y organ izado por 

SPARC, el mural se encuentra en el Tujunga 

Wash Fluod Control Channel del Control de 

Aguas del Distr ito de Los Angeles. Rea !izado con 

pintura anílica sobre hormigón, representa la 
historia multicultural de Californ ia. Baca ha 

reunido a jóvenes procedentes de dist intos 

estratos culturales de Los Ángeles, y ha 

conseguido que cada uno de ellos analice sus 

impresiones y aprenda a compartirl,1s con los 

otros antes de colaborar con los artistas en la 

realización de cada fragmento. El mural reescribe, 

en un lenguaje visual enérgico y d irecto, aspectos 

de la historia de Californ ia que han sido 

desdibujados, ocultos y/u olvidados tanto en el 

discurso oficial como en la mentalidad popu lar. 

Capítulos dolo rosos como la separación del 

importante e histórico barrio de Chavez Ravine 

para constru ir el Dodger Stad ium ocupan un 

fragmento (fig. 32 1 ). Entre los temas de otras 

secciones destacan la conquista española, diversas 

emigraciones (negra, china, japonesa, mexicana y 

anglosajona), el sufrimiento de las mujeres, los 

disturbios Zoot Suit, los campos de 

internamiento japoneses y los refugiados judíos. 

Dada la monumcntalidad del proyecto, Baca ha 

implicado, entre otros, al Cuerpo de Ingenieros 

del Ejército, al Ayuntamiento de Los Angeles y a 

miembros de las bandas juveniles para facilitar 

este proceso de educació n rupturista y de esfuerzo 

artístico. 

En 1990 Baca realizó una obra en cuatro 

paneles con participació n de habitantes de la 

zona, titulada Proyecto mural de Guadalupe. 
Encargado por la ciudad y el condado de Santa 

Bárbara (California), el mural representa aspectos 

de la historia de Guadalupe y su futuro 

imaginario como área histórica de cultivo. En Los 

Ángeles, Baca ha concluido recientemente la obra 

pública Danw indígena ( 1993) para la estació n 

de cercanías Baldwin PJrk l'vletrolink. La obra es 

un tributo a los gahriclinos y los chumash, 

habitantes a utóctonos q ue soportaron el 

insufrible dolo r de la colonización. Baca t rabaja 

actualmente en un proyecto internaciona l, \Y/orld 

Wa/1. A Visio11 of the foture Wlitlmut Fear (Muro 

111111,dial: 1111a visión del fu111ro sin miedo), un 

mural participativo que ~explora la 
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transformació n material y espiritual de una 

sociedad que camina hacia la paz". Por cada país 

que exponga el mural portáti l, un artista de dicho 

país añadirá un panel al proyecto. 

Daniel J. Martínez, nacido y criado en 

Los Angeles, se asoció a ASCO. A t ravés de 

ASCO, se dedicó a un arte público que trastoca 

los espacios sociales. Inspirado por el artista 

brasilerio Hélio Oiricica y por el situacionismo, en 

particular la Sociedad del espectáculo de Guy 

Dcbord, Martínez elabora una estética basada en 

la interrupción de la experienciJ tal y como 

suelen representarla los espectáculos. Sirviéndose 

de un arte q ue invest iga e interrumpe las 

representaciones generadoras de poder, Martínez 

se propone, según sus propias palabras, "desafiar 

estratégicamente las estructuras y medios urbanos 

que mediatizan n uesrra percepción cotidiana del 

mundo". 

Las obras de l\-lartínez realizadas en 

lugares específicos intervienen en el espacio social 

y crean situaciones controvertidas. En Nine \Vays 

to lmprove the Quality of )'Our Life (Nueve 

maneras de mejorar tu calidad de vida, fig. 320), 

su contrihución a In J>u&lic (E11 p,iblico): Seattlc 

199 1, Martínel instalú una serie de ba nderolas 

publicitarias en las farolas del aburguesado 

centro de Seattle. Martínez lanzaba preguntas 

propias de su campo de investigación en un esti lo 

que imitaba el lengua je prornocio nal de los 

eventos culturales. Escritas con la mo rfología del 

verso japonés haiku, aparecían preguntas sin 

interrogantes que implicaban el concepto de 

propiedad ("Tienes una casa en la playa o en la 

montaña"), y, en el reverso, el de carencia 

("Tienes un sirio donde vivir"). Las nueve 

handerolas, situadas en un á rea de nueve 

manzanas, causaron un a uténtico alboroto. Su 

carga social camuflada, aunque activa y 

provocadorJ, originó toda una amplia cohertur,1 

en la prensa y una campa,ia de la Cámara de 

Comercio de Seartlc ordenando su retirada. l 111.1 
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avalancha de cartas al d irector en los diarios 

loca les debatiero n la .. calidad artística" de la 
o bra, de l.t exposició n )' del acontecimiento en sí, 

)' también el papel del arte público. Los artistas de 

Seattlc, contrari,idos por haber sido excluidos del 

proyecto internacional, )' por la obra de Martínez 

en particular, colocaron banderolas 

''guerrilleras" colgadas de escobillas de inodoro 

con marices xenófobos como "¿Sabes el camino a 

San José?"• 

Celia Álvarez Muñoz y Daniel J . 

Martínez colaboraron en una instalacicín t itulada 

A Gust o( \VinJ throi,gl, tl,e Mexican A/1ple Tree 

( Una racha de viento sopla a través del manzano 

mexicano). Esta ohra, rea lizada para la 

exposición Revelacim1es/Re1,efatio11s, corwirtió el 
Jo hnson Museum del campus de la Universidad 

de lthaca (Nueva York) en una "base de 

comunicaciones". Desde allí ut ilizaron potentes 

bombillas y un sistema de control dirigido por 

o rdenadores para lanzar mensajes en código 

mo rse con luces de larga distancia. Los mensajes 

eran los acert ijos en lengua na huatl que, 

recogidos por los informado res de fray 

Bcrnard ino de Sahagún en la década de 1540, 

aparecen en su investigación fundamental sobre 

la vida azteca, el Codex flore11tin11s. 

Desde el punto de vista conceptual, la 

comprensión de );1 obra implicaba la t raducción 

de medios cruzados. Los signos sólo podían ser 

descifrados g racias a numerosas etapas de 

trad ucción. Con todo, esra operación no 

garantizaba su comprensión, o las rcspucsras 

correct.is a acertijos como "¿Que: es un espejito 

denrro de una casa construida con ramas de 

abero?" -el o jo humano-, q ue aparecían 

pu blicados en lo, diarios locales al día siguicnre. 

En este sen11do , la obra iunciona ba como una 

parábol,1 que implicaba l,1 d imensión 

subyugadora del lenguaje y _no su pretendida 

comu nicabilidad. Si a lguien q uería saber )' acruar, 

p rimero tenía q ue rraducir y frnnquear los 

términos con los cuales los/las chicanos/as viven 

d iariamente. Entendidos como cultura exotizada, 
los chicanos inverrían las relaciones de poder al 

esrablcccr los rérminos y el luga r de la 

enunciación. Las citas al pasado mesoamericano 

real e imagina rio tienen como objetivo el 
cxtrañamicnro y la desorientación: la obra 

intenraba provocar la crisis del lengua je, pues lo 

concebía como proceso )' acción, no como 

representación. 

David Ávalos, cofundador del Border Art 

Workshoprrallcr de Arte Fronterizo, es un a rtista 

conceptua l y público comprometido con el 
activismo estético. Nacido en San Diego 

(California), a escasos kilómetros de la frontera 

entre Estados Unidos y ~ léxico, Avalos utiliza el 

arte como provocación y como soporte de la 

conciencia fronteriza. Su sen e Hubcap Milagro 

(fa/Jac11bos Milagro, 1985- 1987) es un conjunto 

de asscm/Jlagcs "rasquachi " realizados con 

tapacubos encontrados y técnica mixta que 

reclaboran iconos --<:atólicos, chicanos)' 

estereotipos-,)' de los cua les se sirve el a rtista 

para comcnrar q ue las duras condiciones de 

supervivencia sólo se hacen llevaderas gr,u:ias al 

humor, Una operación similar a ésta aparecía en 

su escultura-assemblage San Drcgo D,mkey Cart 

( 1986), en la cua l rdkxiona ba sobre la situaciún 

de los emigrantes por razont·s económicas y 

sugería un debate sobre la func ión del a rte. 

Áva los , opia con exactitud los carros t irados por 

burros pimados como cebras, utilizados por los 

turistas q ue acuden en tropel a T ijua na (Baja 

Ca lifornia) p.irn hacerse una foto; sin embargo, 

en luga r del carro ante un tcl<Ín dt• fondo 

estcreotip,1do, Áv,ilos plasma a un agente de la 

frontera cacheando a un traba jador 

indocumentado. La obra, expuesta en el patio del 

Tribunal de San Diego, fue censurada y retirada a 

la fuerza por o rdt·n del juez federal. La 

instalación Café 111esllzo ( 1989) y la realizada en 

colaboracicín con Deborah Small 

ARTE LA111'0,\\U-k.lC AM) IJI 1 ~l<,I O X\: 
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( 1992), se refieren a los discursos y 

represenracioncs del mestizaje como mitos 

fundamentales q ue explican la cu ltu ra. 

Áva los ha colaborado con varios artistas 

a lo largo de su carrera. Arte ree111bolso!Art 

Rebate ( 1993; fig. 322), realizado junto a Louis 

H ock (n.1 948) y Elizabeth Siseo (n. 1954), puede 

considerarse como una obra emblemática del 

" nuevo género del arte público .. . Ávalos, H ock y 

Siseo firmaron billetes de diez dóla res que 

fotocopiaron junto con información sobre 

impuestos y traba jo ilegal, y los d is tribuyeron a 
trabajadores indocumentados de Encin itas y otras 

ciudades del condado de San Diego. Los 

traba jadores, cuyos impucsros al Esrado y al 

sistema ,k la seguridad socia l superan con creces 

sus salarios, fi rm.iban un recibo para 

reembolsarse los d iez dólares. Los billetes 

proced ían de los cinco mil dóLires que el Narional 

Endowment for the Arts había concedido a 

Ávalos, Hock y Siseo para realiza r una obra de 

a rte público destinada a la exposición La 
(ronterarrhe Borde, . Al reembolsa r los dólares de 

los impuestos a los trnb,ijadon:s indon1 mcntados, 

los artist,1s se inscribían en una t radición que 

util iz,1 el símbolo dcl dinero o el propio d inero en 

efect ivo para hacer arre. Ávalos, Hock y Siseo, a 

d iferencia de los Bonos para /,1 mleta de Monte 

Cario ( 1924) de ~ larccl D uchamp, no ut ilizaron 

el d inero para a pelar al azar y el arte retiniano, ni 

para cenrrarsc en d "significado" y la 
"banalidad", como en las pinturas serigrafiadas 

de Andy Warhol de p rinc ipios de los sesenta. Arte 

reembolso/Art Rebate cst:í m:ís próximo a la obra 

del hrasilci\o C ildo Meirelcs (n.1948), q ue en sus 

proyectos / 11sercio11es c 11 circuitos ideológrcos 
( 1970) estampó mensajes políticos sobre billetes 

ba ncarios y botellas de Coca-Cola, y luego los 

puso de nuevo en circulación. Ávalos, Hock y 

Siseo, al igua l que ~lcirelcs, inrcrru mpen y alteran 

el ciclo ideológico y polít ico como estrategia 

e 



artí,t,c,1 en tiempo de cri,1s. ~ lc,cl.1 de arre 

conceptual y pcr{on11,111ce, la prcn,a cJhficó 

d,cha obra de "procc,o armtico que concibe el 
arte publico como compromiso de la 11nagin,1e1<rn 

,onal ) no como rcpresent,1ción de ohJl'tos 

monumentales"; a,1m1smo, su,c1tó deb,1tes en lo, 

medios de comu111c,1C1Ón nacionalc, ,obre la 

tunc,ón del arte) sobre el papel, l.1 cond1c1ón y 

lo, derecho, humanos de los trah,11adorc, 

indocumentado,. 

!,i nos aproximamo, al arte chicano con 

categoría, y términos e,tablcc1dos por la, 
construcc,ones modernas/cxdusi\'istas o por 1.is 
per,pecll\a, posmodcrna!,/mulnculturalc,, que 

vinculan l,1s prácncas artbncas chicana, a l.1 

ctmc,dad )' a la mera celebración de la difcrcnci,1, 

reduciremos y ncurr.1lizarcmo, su compleJ1d,1d} 

su capacidad para representar, expresar} 

cue,nonar la expencnc,a chicana. El arte chicano 

rcqmcre categoria, )' término, derivados de los 

debate, de la crítica histónca y contemporánea, 

los cualc, están produciendo modos 

cualllanvamenrc disnntos de conoc11rnenw, 

en,eñanza, con<,er.ación r expo,1cion del arte. El 

arte chicano, observado desde la historia del a rtc, 

opera con discursos} rcprescntac,oncs de 

alegorías nac,onales. De hecho, la h1srona 

chicana, al igual que su arte. ,e define} 

caractema por el flu10, la negociación } la 
transformación de do, culturas y do, idiomas; 

pertenece a má, de un lugJr y eruta más de una 

frontera: la del arte lannoamericano} l,1 del arte 

e,tadounidcnsc. 

' "Do )'Ott k11ou• t/Je 1my to Sa11 José~·• es el 
titulo de un,1 canc,ón cscnta por el célchre 

compo,1tor Burt Bacharach (N. del T.). 

signatu 
'f) ¡( 

Nombre MúOON> Jy,h ,qw?«-- Fecha 
Namc Date 

Lugar -Po .. cdjc :Sea.e b 
Location 

l!.2. l)\\lll \\ \10\, L Ol 1, Hll\~, f 11/\IU 111\M ,)-.\Rll 

Kt 1 \IIU>I \~)I .\R I Rt t\.\ 11. l'>Vl. ,lt"tJltc.• de.• IOIJ ol,,.i dt· .irt,• p11bl14o 
totht'{'t11,1/tp,·rf,,rm,11tc.c." lnllclC' Jr J,c-: dr..,IJr~~ /1mud,1 
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Notas 

E.sce lihro h:i sido pbnific.1do con d mínimo 
apMato J e nota;¡ indispensable. La misión del 
nmmo es Ll ti(" proporcion.u las fuente;; <le bs 
dras, (" incluso 3lgunos :autores h.,n 
orA,rniz:i<lo sus capítulos de t;tl manera que no 
requieren n0t:is. P.:u.1 profundiz.ar el c:impo <le 
cm,dio, el lector deberá remirírse 3 b. 
bihliograffa cuaJa más ab.,10. 

Introducción 
1. Shifra Goldm.m. Dimcnsions vf thr 
Amertca!!. Chira~o. 1994. pp. xxi, xxii. 

2. Véanse los ens:.ros sohrc t3les aspc-ctos en 
i\1arl!a rit;1 S:inchez Prieto (cd. ). \'is1ú11 del arte 
l;.1tmo11merica110 ,..,, la década dt 1980. Lim:1 y 
L, Habana, l 994. 

3 . Jc:m Franco. Thc ,\loder,i Culture of 1..atin 
Amcrtc.::. Soctety and the Artist. 
H.mlmondsworth, 1967, p. 11. 

4. Sobre este fenómeno. ,·éasc I klen Oelp.:H. 
Thr Enormous Vogu(' for Tlm:gs Mexica,:, 
Cultural Ref.11rons Tlrtwcrn tlit Uníted States 
and Mex t:o, 1920- 1935. Tusralooht, 
AIJham;i, J992~ y James Oles. Soutl, of the 
Border. Mcx,co m the Amen t,m /magmarior: 

19 14-1 947. W.shington, DC, 1993. 

México 
l. ~1.inucl de Ob.guihd, cit. por (d.1 Rodrígm'l 
Prampolini. La aifl:a de arte rn ,\fé.úco en d 
S(í;lo XIX. \'OI. l . Estudios y documentos. 
~léxico, 196·1. 

2. Jost.'.· Clcmc1m: Orozro, Autobiogmfia 
(colección de quince :1.rtículos public.1dos 
origin:1lmente en el di:1rio Exce/s,or). ~·léxico, 
1945. 

3. Laur.1 Gon1,ilcz M:nutc. Escuel.1s al Am· 
Libre y a ntros po¡ml.lfes de pmt11ri1. i\ kxicu, 
s.f. ! 19791, \'éasc ademjs Syh·i.1 P.1ndo lfi y 
R:1qm:I T1l>ol (<'t t1! .). l lomrn.1¡c t1! movim,ento 
d,· E.so,das dt Pintur.: al Aire J.,bre (c:it. cxpo. 
P:1bc10 Nacion:11 di." lklb~ Artes, .\léxico, 
198 1). 

4. AJ\ . VV. José Vasconfffos, de s11 i•üla y su 
obra. 1(xtos i,r/('(tos de l.1s Jom.1d:.1s 
Vascorraltamis de l 9S2. ~lé: .. ico, 1984. 

5. Je.m Charlot. El rt·n.umuett10 ,le/ 
muralismo mexicmzo. 1920-1925. ~téxico, 
19 85. Vf.15c Jdcnd, ~lilcnJ K:1provitzb, 
John Ch.trlot, R:imón bvcb y Bl:mca 
G.1rdurlo (coords.l. Aléx,w t'n l.1 obri1 de Jea11 
Ch.ulot {en. ("Xpo. Conse10 N.Kional p~u.1 1:1 
Cultur.1 y l.,, r\ rtt' 'S y Drp.lrtamcnto Jet 
DistnlO Ftdcral, ~t{~,ico. 1994). 

6, ,\urdio <le lo, Rcyc:s. M.muel GJmio )' d 
eme . . \kxico, 1991. Vé,1-se aJ em:is Teres.1 
Coron:t del Condl~. Tr.J)'('tlon.1 d e Fra11cisco 
Go,tia 1881- 1960 (w,is doctorll, Uni\'crsid:1d 
Nac1on.1l r\utónom.1 <le .\téxico, ~tt"xico, 
1994). 

7. Oct:1\'io Paz. Los prrvtleg,os de l.111ista (c;lt. 

expo. Ct·ncro Cuhural/Artc Contcmpor,ineo, 
México, 1990). 

8. l.uis ~lario Schncider. El estrrdt·ntismo. 
Mt xi:o 1921-1927. Ml·xico, 19S5. 

9. A~ustín Artc:a~;,1 (cd.), f5e11t'/,1 ,\frxicanJ 4le 
escultura. Maestros fm,dadurcs (c:it. cxpo. 
Consejo N:icion.11 pJr:e l.i Culn1ra y b'lo Artes, 
lnsmuw N.1i:1011JI d(" BdLh ,\m·s y :-.tu~to del 
PJl.icio J e tkllJ,; Arte:~ •. \1b :ic:o, 1990). 

10. Edward J. Sull1v:m, t\spuu of 
Contrmp()rary i\le.\'1ta11 J•¡11n1t11g (cat. (·xpo. 
TI1c A111eric1s Soócty, Nucv.1 York, 1990). 

1 l. L.1s fra~cs "conina de nopJI" )' "h.1st ión 
d C' m:írmol" fueron :1011l.1<l.1, por JosC Lui'lo 
CucvJ,¡ en u11.1 c.1rtJ puhlu.:nda por ~em3ndo 
Jkníttz tn el d1.1r,o Noz1,•dadcs, 7 m.1r,u 1958. 
Vl-.1se :l(.kmás Tercs.1 drl Condl". "Prrsend:l'i: 
un:1 hi~ronJ J e tfrbatc" en el e.u. cxpo. 
Ale.nc.m l\imttn;.: 1Y50•1980. IB~l G;-illery, 
Nue\·J Yo rk, 1990. 

12. Jc.1n -fr.1m;oi~ 1.yorard. l.,a conditron 
fJostmo,lcm e: 111¡,port s11, !t· s.1z,oir. PJrí11, 
1979. IEd. esp.: La cot1d1aótt ¡mstmodema: 
mformc sobre e-/ Ml1er, l'!Jncr.1-r\¡;ostini, 
Rarcelon., 1992. T rad. de MariJno Antolín 

R:uoJ. Vé.1;¡c :1dcmjs Anhur Krokcr )' D.1\'id 
Cook, Thr l'ostmodcm Scienn.-. E.xaemental 
Culturl' ami Hy/,o-Aesthetics. Kue,·a York. 
19S6. 

13. \'\7illit ,·.111 den B.,~hc y Ttrcsa t.ld Condl". 
Actu.1/1cl.1J pl.isti( .1 en Aléxzco (c:u. cxpo. 
Provind:1.11 :-.iusrnm ,·oor :0-lodcrnc Kunst. 
Ostrndc. 1993). 

América Central 
1. Quitro :"lf.!r.,dl"cl"r Ll inc.1kul.1ble aymb 
prr -.i.uJJ po r .Hlht.1s y colc1.:c:ionis[.J,; 
ccntro.11nerii:,1110-., r ap.tdccc-r espedalmcntc 
por ~u .tyud.1 dur.rnre l.t rnvc:~r1~.Kión >" 

bl1sqm·d.1 de ilu1,tr,1óone'!> r,.1 r.1 este c.1pítt1lo :1: 
Ang.d A. Gomjk,. dt· l.1 h111d.1i:ión l\1i,. y 
l.inn1.:I J\lrnJt.1., l'n C11.uem.1b; Roherro 
G.1lid.1 v l·I P.uron,uo flro·P.umnonio 
Cultur.,Í. en U S.11\',tdor; Bonnit· G.m.:i.1. di." IJ 
G.1lerí.l l'ort,1!c1,, l.ct1r i.1 Oyucl.t y el Cun,;;cjo 
NJc1011:1! de 1.ijuvrntud. en l lond11ras: ,\1:trí.1 
Dolores Torres. Ju.1r11t.1 lkrmlldl",, <le l.i 
Gakri.1 Cúd1~·<.· • .\limí I i.tmmtr, c.k l.l 
FunJ.1c11i11 lmnn.11..·1011.tl RubCn D.1río, r el 
ln\1inuo ;\°u,:.1ra~ue11-,t· dt' Cultur.t, en 
N1c.1r;1~11J; C.Hlo, F. Edwq•rri:1, V1rt!in i.1 
V;1rg.1;¡ }' d .\lu~eo Je Arte Cost.1rricensc. en 
Co;¡t,1 Ric.,: l.illl':IS Aérc;1s COPA, 1 loitt C".-1.h-o 
Artt'S )' d ~lmco de Arte Contrmpor,inco. en 
P.111.1mi. 

Bdin· no 11.1 sido indu1dJ en t'itc c.1pírulo 
dt•bi<lo .1 sus b zm cultur.1les con los p.1i;;c.•;¡ 
caribeilos de habb inglcs.1. y 110,011 los pJise~ 
ccmro.1mc-ric:1nos Je habl.i hisp.m..1. 

Cuba 1900-1950 
1. Vé.1sc Loló JI." l.1 Torrit·nte. f...studw de /.is 
artes plástrc.1.S ('n Cu/JJ. l .1 Hah.11u, 1954. 
p.1r.1 un ~um.uio 11111 dd ,uh: (t11'.111n dcs<ll· l .. 1 
ipo.,:a (o\oi1i,1l h.,~t;t lo'\ .11io, ci1Kuent.1. 

2. Par.1 un .m..ilis1~ dt.· l.1 \',tnbu..Hdi.1 cub,111., ('n 
su contc.\lo hi~1ú rii:o, ,·L'.1!.c Ju.111 A. ~1anínez. 
C11bJ11 Art .m d N,wo11.1I ldt·1t11ty: tht• 
V'111gu.1rd1.1 l-',1mtn:, 19.H tv J 950. 
G.llllC\\'lllt", 1994. 

.l. Altrr:d 11. U.ur Jr.. ":0-toJnn CubJn 
P.1 inter,", i\111srmn o{ :\ludan Art lJ.111/etm. 
Abril 1944, p. 4. 

Puerto Rico 
Lis rdrrl·1Ki,1, rumplet..1, a IJ~ pllbhc3donr'i 
c1tJd,1,; en l.t~ nor.H SC' cnc11en1r.111 en l:1 
bihliogr:,fí.1 sobre Put·rto Rico. 

l. Fr.10c1,i:o Oller. Un rra/,st,l dd 
tm/ir('s,wusmo (ra t. t·:<po. ~lu,eo de Arte de 
Ponrc. 1983). p. 200. 

2. Vé:1s<.· o .. ,ri~ ))d~:1do ~lerc,uJo. Fr,mc,sco 
Olla y Cestt.·m. 
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J . Petr.1 t.· D. Chu lu ~c1i.1bdo (en ,u l'º"•'Yº 
"'fr:rncl'ico Olll"r, Re.1list .. 1" dcnrro Jel 
c .u;ilogu <ll· l.1 <.·xpo~iciún tk O1/cr d<.· ! 9SJ) 
qut' f.ilran prueh.1' ,;ufi,:í{·ntc;¡ p;ir.t ,ugrrir c1uc 
Olla <''t11d1,1;¡c <'11 d t:1 lkr de Courlx·r. 

•1. Fr.111c1,;co ,\. Sc.u.1110. l'uato Rtco: Cmco 
s;gJos de l,rstnn.1, p. 624. 

S. Vé:1se Osm,¡ IJcl~ado .\krc:1do. Arres 
/Jfcístrms: I ftstorza d<' l.1 pintur.1 t·n Puerto 
Rico. p. 16l. 

6 . ~bri C.irmrn R:1 mirl"Z. Puerto Rtc'1n 
r .,intmg brtween l'.JSt .md Prt•sm t. p. 19. 

i . Por cicmplo, l.1 Expo,ición Jnrcrrucion;ll d<· 
C.irtch:~ ..:dd,r.Hb t·n C.111.,dj en m.tyo de 
1960 inclu) ó un.1 sclr..-..:1ún de d1e..:1'iictc 
can des putrtnrrique1io;¡, 

S. R:1míre1.. J>11 ,•rto R1cJn r►.1,ntmf(.. p. 65. 

9. \l.1rim.u Iknítl'7. -Thl" Spc:..:ul C:1se", pp. 
95-96. 

10. Bcn ítci. "The Spco.11 C.1s~". p. 9 1. 

11. ~l.HtJ Tr.1b,1, rn c.·;.1t. cxro. J\tyrn,1 Báe;: 
día. u'tic1s d t.• grá{zc.1 )' p:ntura 19i 1-IYS 1. 
p.12. 

12. R,c.irdo P.rn-1.lm .,. en i...:tt. expo. Alt•~oría 
de una cultur.1: ,\íl'ilfllt,ules Ros.uiu S.,stn.•. s.p. 

13. Sohrc 1.1 h1,tcm.1 Jc.- la CS('uhur3 en Puc.•rto 
Ri.:o. ,·l'H<.· d en,:1ro de Jo ~e IJ,t, 1d .\ hr:rnd.t 
en el C.lt. expo. C •rJn:1ca ¡mcrtorrtq1u..>1i1 hoy. 

Venezuela 
l. El Jnmruto d1..· lkllJi Artt·~ t·~t:1.ba forn1.1do 
por l.l :\cJdem1., de lk·ll.1~ :\rtN y por l.1 
Ac.,dl·mi;i de :0-lúsicJ ,. Dt·d.un,1e:iún. ~l..ís 
t:1rdc Íll<' rebaur it.1Jo,como :\ca<kmia d<.· 
llcll,t~ Arte!!>. 

l. Vt;,1'l" Nehon O"mo. l ,, (orm.1:1ú11 de l., 
i•.mg u.irdi.J 01 \'e,u•:.ucl.1. t\ntt·cedr.•11/C'S y 
documentos. C,1rJc:1s. 1985, pp, 11 1-125. 

3. VC:1,t· l ui, l.:1 Com.- e (ris 1\·ru¡.'!a. "L1 
c~ ... 1.1ltur.1 en Vt·nczucl.1 1900- 1950 .. , T1('m¡,os 
d~ G,.1/trg,1s. l Y / 0- 1950. Cu,llro ,lé:,1J.1s de 
cr,-.,c,ún en \ 't' Jt(':,uel., (<.-.11. txp(l. :0-lusco di." 
Be-JIJ ;¡ ;\ rtt'S, C.1r;lf,I',. ) 985). 

4. Sobre l.t pok:mtC.1 n.uur.1lc,.1 <ll· IJ serie 
Cofrto.1 de- Otero)' ,u r,1rt1.:ip.Kuln ('I\ l., 
exposidún tlc·I Dt:c1111t) Salón. ,·i:.,-.c :\f('j,mdro 
Ou10 te.ir. C'xpo. :0-luseo Jt· Arte 
Contt-mpor.Ílh'o , C:1rx;1s, J9S5 .. p. 16). 

S. El ~l:111iíic .. co :'\O fue puhlic1do en l.ns 
Distcfr11t,·s. mim. 5. l'.nís. ~t·pt1emlm.- 1950. p. 
3. 

6. Vé.1n,r,;c Ju.111 c:.,ll,HJtll.1. -Tt·nJcnci:1;¡ 
fi~urnri \'.1s J p:1rtir de 1950". l,.1 md.1g.1:1ú11 
dr l., 1m.1gcn (cat. npo. GJIC'rí.1 di." Ane 
N::1ciorul, C:t rJl.'.J~ .. 19S0. p. H S); Pcrón 
Ermin)'. "L.1, 11uc,.,)l l·orrit·ntcs en Vcncrncl.1 ", 
rn CJlt.:uhll.1 (t·t.l.). f/ ,lrft' , .. ,, Vene:;ud.,. 
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Cm,o,. 1967. pp. IH · IJS. 

7. \'c,bc ~1.anJ Tr.ah.1. Af1rJr tll CJracas. 
car,,,._ 19-4_ rr- 12J.1JJ. 

8. Vfasc C.ab ad1IIJ. or.cn .• y Emuny. or . CII. 

9. Vc3\C Ángel R.irnJ.. A'1tolog1.J dr -1:,1 Tul,o 
dc /.J B.,/1,.,J · . Cor.,,,,. 1987. r r . 11-36. 

10. VcJ\(' K:uhcrinc Ch,,dn. Cirn,lo Pr::. 
DorJdu. C.1 r.1..:,h , 19M6. 

1 1. Ot:'><lc lm . .iños ,c~nt3 ) a lo largo de los 
sctcnu "-C n·lc.·hr.uon 1mpor1:im cs CXf"0'-1¡,:1oncs 
de a m \ tas contempor:inco~ ..:omo Br.iquc, 
Picab o , M 1111,\C, l'rh nr, Dudrnmp. Schwmcrs, 
Moorc , T~p,c,, ~lothc:rwdl, ('hr1srn, Le Pare, 
Burg,n. HJua~,n )' l laackc, entre mros, en el 
M u~o Je (k ll;h Art<"S. 

1 Z. Dur.intc lm aim!t Ktcma. el Ateneo J e 
Car.1..:as, l.1 Sala ~lcndOL.l )' la Galcri.1 Banap 
de G raca, dc>CmpciiJron un r ;ipcl 
fu nd.1.nu:~n1.1l par.1 el :iroro )' 1:1 cxt)O'idún de 
k1s obr.as c~pt"runenr.1lc:1i de los .:mm.as mis 
IÓ\CllC'S. 

13. T AGA fut·crt'adc•cn 19- 6comot:1llrr dc 
artt!rl.13) grjf1 ... oi. C 1-C, ltA .1hno iU~ puc-ru~ en 
1977. l·u" l.1 prunt:'tJ 1n,t1ttH.1on \·cm·,ol.rna 
deJu.:iJ,1 ;i IJ c-mo4:ñJ111a Jc- l,1, ar1~ gr.if1 a~. 

14. P.u.1 un rcp,ho de IJ :1ct1\IJ.1d .1r11,1u:.1 C1l 
Vc-nC'llK'IJ Jur.imc l., J t;.., d., de 1980, \'c:'a~ 
Mnn an., 11~a,dlJ. " l m, año) 01,. .. hcnu . 
P,moramJ dt· un.1 dc.-...ad,1"', l'n l os ud1rt11a, 
panm.ima tic- l"1S art('S r•uua lf'S rn Vt!11r:11rla 
((al. l'Xpo. G.ilcri.1 de.· Anc Nadoo.,I, Caraca), 
1990, pp. 90-100). 

Colombia 
1. J.O. ~1c:lo. " Li R.cpllhl11,.,11,.0n~ rv:1<.Jorn "• 
en Col um b t.J hoy. l\o~od, 1 ~78, p. 8S. 

2. F.. B.1m c.·) Cahrcra. Tt"mas para la hu turta 
dd arte t:ll Colom /11,1. l\oµot.1, 19 70, p. 65. 

3. Germá n Ruh1.1110 . Artt <olomútJIIO del uglo 
XX k .ac. C',po. Centro Colornh1ano 
Amfr11,..1no. 8-ogod, 198 1 ). 

4. L::a e:K.uhur.1 íuc rcJ liJJJJ p.1r.1 IJ 
Expo,11,.1fm IN.•r,1.1mcr1c.1nJ dl' Sc,·1l la ( 1919t. 

S. G. Ruh,ano. I s,ulturJ columb1,11u del s,glu 

XX. B<>J<OIJ. IYSl. p. ~ l. 

6 .• \tJn.11 r.ahJ. •&-.;au11 Gon,.ilez•, Rtvista 
E,u. llo¡;u i>. 19-8. 

7. VC"J'J,(' rl tC'~IO dd ...-.11. e,pu. Arte 
,ulumln.nw d~ lus sns. Centro 
Colcunbo-1\n1c,1a m1. Bt >>t111,í, 11/90. 

Perú 
1. G. l}u1111n -< r l..J-•• \'(' uíí.irJcn. ,\f,,nu 
U rte/JgJ . G.11,ílo1:u r,,:1m.1do . L 1111:1, 19~7. pp. 

24-21. 
l. J-J mc1or .an.íl1c¡1) del ,nd1~cm, mo ¡¡r,arC'í'r en 

~t. l.autr. lntrodu,nón a l.1 pmhm1 ptr11,m,1 
dd s,g/o XX. 1.im,. 1976. 

3. César ~1oro uucncú d,íundir d surruh~mo 
en Pcni d ur.,01c los año) 1rcinu. En 19H 
organizó la primera cx~1...-100 ~urrt'Jhsu 
l:mnoarnt"ri...-ana t'n l.1ma. F.nugró a ~liXI\.O r 
ª )'Udo a \X1o líg.rng P,1alcn )' AnJrC Urcton ., 
orgamLlr 1.i ·Exro)1uon ln1crna\.1011:1l del 
Surrt ali~mo- r'o 1940. DcMlc ~kxico, ~loro 
...-omC'nzó a puhlic:ir. 1unto ., Em1lm Adolfo 
\X1cstphalc.·n. la revasra El 11so d,· fo J1t1lt1(1r,1. 
Sus c~ rnos en pros.1 y ) US critk,1~ dc arte 
fueron reunidos en Los m11,•u1os d,• t1:.ufrr. 
rdidón a c.:J rgo J e AOl1ré Cornc. 1 una. 19S8. 

4 . Un tC'xto funJ.1mc.·11tJI p.1ra comr rc.·1ukr l., 
problcm.iuca del periodo e, d <le R.rnl ~1.m:a 
Pt reirJ , "Co11sidt-rac1011es )ohrc l.1 pin1urJ 
peruana ... Aferom u /JC'ru,mo, 151 ( 19191, pp. 
397-403. 

S. La jun~la fue un tem,1 :anhtico poco 
repreknt3do r dC' con:1 Jur JCIÓII. ror OU3 
parte, 13) rcprC"scntacmnes Jel luoral s,:, 
h,c1cron m,.h popularb. 

6. Este debate e\ Joal11ado por L M. Qu«.ad.1 
G .. Aneen ckbJ.,C". L1m.>, 1966. ~tuchos 
eou~·m cnlKOS de Sc-hJ'i.11.1" ~ab1.1r l\ond)• 
han aparecido puhl1c.1JO\ r'n ( l11,1 1'0: l1lJr<' t tt 
rl ú l OS. EnSJ)'U )' aíttl "1 de .Jrte. l nn.,. 1990. 

7. \tirko lJuC'r hJ u :u.1do e'\IC" J ch.1tC' en '.I.U 
e'itud io d(' la) ('J tcgona) ortr )' arlC's.mia rn 
Perú. vea~ Cr,t,c,1 de la a,us,mia. l'IJst1<a y 
suncdad r11 lus Andrs per,1imos. l 1111,1, 1982. 

8. Esta obra ÍUC' ('rt•Jd.1 como un homc1u jc- ,11 
)lOC't:l rcbclJ c JJ\'ier l·kraud. 

Brasil 
1. Ui)Jr Scg.,11, arti'.'tta a~)1,.1aJ o a la Sc1."c!l16n 
J e Oresdc, preM'nto su prunt'r,1 <'XfK>"'-'u',n J e 
arte no a(':1Jénuco en Slo Paulo y ('...lmpm:i,. 
d uranrc )U pnmr' r ,·i.11e ., Ur,h 1I en 1 ~1 J. LJ'.1. 
o bras exput.~tJ , en .1t1udl.1 o..J,1011 no cr.10 
caracu·rí"t,\.3!1., )1 11 c.·1nh.1 r~o. Jt.·I c,prc,10111)11\0 
alemán. Mno que er:111 Je c.•,11l0 
pü'.'ttmpre~IOOl\tJ y no 11.muron l.1 J IC'11Cu1n Jd 
público r l.1 cri11c.1. 

2. El cat.ilogo d .... IJ cxpo)11.°1Un mdu)c 1~ 
siguu:m(") f1Jrtf\.·1pa01c,. J1\·1d,Jm en 1re, 
grupos: Arqun«rur., • An1on10 G.1rda ~lo)';a 
( 1891- 19491 l' \~' ,lhd m Pr11 rrmh<:I 
(1 88S• l956J; E~:ulturJ • Vt\.tur l\n •ChC"rr't )' 
\V1lhdrn 1--IJ.ub...-rg 11891 -?J: l'm1ur.1 • Amt:1 
M.1.IÍJm, 01 Cav.1k.1n11, J11h11 C,r.11, Alhcno 
M.imns R1hl'1m (?l. Zm.1 J\ 11 ,1 (1900- l f:168), 
Yan J r Almc1J.1 l>r.idu ( 18'JH-1 'J~l ), Fcm~nai.: 
(l~n:ído J.1 C.t,.,r., h :rrcir.1, 1891- l ~~K), 
Vicente do Réi.;n ~lontt·1m, Antmuo l'.um 
Vieira ( 1891-1966) y lhw.,ldo GoelJ, 
(1895- 1960). 

3. S. Sal:tj,¡tcm-CiolJ lx:rg e l. Mc)quu.1, 

.. lmJ~lllíÍn<K Smgul.1rt'S"'. en /mJJ.:márto s 
smg11/Jrrs (ca1. cxpo. Fuod.1i;ao B1tn.1I Je s.io 
r ,ulo, S.io Paulo, 1987). p. 20. 

4. FI cd1Í1cio qur' .,lhcrg.iba ti ~ t1111~1cno de 
Fdui.:.1ción )' &llud en Rio de- Janctro . d1~ñado 
por LuC10 C:o,r.1 )' O-.cJr >-J1emcyer (con Le 
Corhus1cr i:omo .isesor dd r royc,·10\. e) 
('011\iderado como un r .iraJ1~m.1 de 1.1 
•lr'1Uitect ur.1 bra-.i h.:ña nmtcrnporJnca . lnfluyú 
m ui:ho en la ohr., futur.1 de I'\'1cmcytr, i:omo ~ 
revcl., c.•n ,us J1s.cños par., d Parque d<" 
Pamr ulhJ ( 1944). el Parque lbirapuera ( 1954) 
r Hr.h ol ia ( 1959). 

5. La crea..:aón en 19 35 Jd Grupo Scib1 reunió 
a uno-. :1n i-.1as de: o rigen JJ.ponés. Excepto en 
el pc..-nodo <le la St·gund., Guerra MunJ,a l. el 
grupo se m.1nm,·o en ai:1inJ hJst.1 l.1 J é\.:iJ., de 
1970. Sus lídcrc .. - Waher T;:in.J.k.1 
( 19 10-1970). Yup T.rnuk, ( 1916-1979) y 
Yo!1.hy1.1 TakJc1k.1 ( J909- l 9i8)- p.1rt1i.::1p.1 ron 
r'O la form.J.ción Je ,·.1ri.is ¡.?.cncr.1\.1011':'S Je 
anhta\, espet.'.iahnr'nte dur .imc los años 
i.::mcut'ntJ. momento en qul' l.i .iMtr .1..:,mn 
comC"nzó J de).Jrroll.,r:-.e en Br.1s1I. 

6. \'(rahC"r 2.1mm . .. .-\rce Con temo r .inea "', en 
ZJn1111 lcJ .), H,srú,u ger.JI dJ artr ttO Br..u,I. 
S.io r,ulo. 19~.l. vol. 2. p. 679. 

7. J-n·dem.o ~tor.J.is. Pauor.Jm.J d.1s "rtts 
t>last,cJs sr<ulos XIX e XX. Sl.o J'Julo. 1991. 
p. 11 8. 

8. ~Jl:t.(,tcin-Goldbcrg y Mcsquu.i. op . ...-11., 
p. 18. 

9. lhiJ . 

10. Al cst udi.ir l.,s import:tllll'S aportal.'1unt•s .ti 
11\0\'llllll'llto .1h!l1ra,·10 en Hra)i\, c..·s nl'Cl'~.1r111 
mt.·11'1o n:1r la!rl confncnó as sohrc J rtt· 
ahstr.l\. lO 11nr.u11Ja~ por d n itu.:o .u~cnuno 
JorJtc Romero Rrc:s1 l'I\ ~.io P.,ulo l'l1 1948; l., 
rxpos1c1im n u f•>:11r,1tw1smu "º 
&Jl1s1r.1nomsmo Jl· 1\J4lJ. org.u11, .-J .1 ror el 
franco-hcl~.1 l.con Dq~.1nJ. \.on-.cn·.1Jur Jcl 
~1uwu Je Anc- ~tuJ em., J e- S.io P.,ulu : y el 
111H·r1..1mhm l'uhur.,I entre lo, .ut1)t,h 
hr.1,1lriH~ y ,U):('nllnos ª",...-1.iJO) al C ruro de 
Anc Conueto•l11\cl1l°1un, funJ.aJ o por Tomjs 
~bldon.1do, l'n l 1H5. 

11. .. ~t.1111f1c.-stu Rurmr.1'\ r'n An;1 M.ina M. 
lklluuo (cJ . ). Alodcn11d,1Jr: r•,111¡:11a,Ja~ 
a,tutrcas ""' Amr-ri<a Latm.z. S.io Paulo . 1990. 
r. 298. 

12. Ara<.)' AmJ r::il C"n Alodc"r111Jo1de: artl' 
bras,lr11a du séc11lo XX (c:1t . cxpo. Mu\,('u J e 
Arte Mo<lcrna, S.10 Paulo, 1':H18, p. 631. 

13. 1-reJen n , ~tora1'.'t, op. cit., p. 11 8. 

14. ~.1 l1s1cin-Culdhcrg y ~lckluu.,. op. cit ., 
p. 19. 

15. Jo,i o Mour.1, J r .. Obsnm, lu: (c:11, cxpo. 
Galerín l.u1!rla StrtrlJ , S;io P.1 1110 , 19MJ). 

16. Z..111ini, or,. d e .• p. 776. 

17. Jor~r Gu1nle ... Jorj:(' Gumlt"'". en el c.11. 
c xpo. ArtlSI.JS br.,s,lr,ros ,l,1 l 0 ,1 B,en.1/ 
lmrr11,1<m,,,1/ dr SJo P,111l0. S.io P.J.ulo. 1989. 
p. 90. 

18. FI periodo Jl' a1,l.1mit·nto impurt10 por l.a 
d1"'1.1dur.1 m1l11.1r ohl1gó al mundo .iní!<>t il'o :i 
cncontr.tr nue\ ., , \ i,h que ,hc:-gur.hc..'n su 
sur,cr,·1H'lll.'1.1. F,t.t h:.1.,ll.1 C'~ in1crm1n.1hlC" c-n 
lm, cari:ulo, mtde\tu.1le, hra,1h.: i1os. pues 
sobrC\'I\ cn t·n 1.ond11."ione, pr1.'l.'..J.ria,. En 
cuJlq1lll·r ~.,,u. t•,tt pcnoJu fue muy fru..;tífero 
p.ar., l., 111vc,11¡.:.1dún lwaor1ogr.iÍi...:a sobre arll' 
br.1, ild iu . A1, .1rc1."1t·ro111."ri11co'i y 
comen .tdorl''· ~(' 1mptd'.'t,1ron la(, e~uel.,s J e 
.Htc (n .11 ml'110s <",1 .,b.111 l'll armoníJ con IJ 
rc.•., h<l.1J Jd p.ml. > ,e ruhli,.non 1,hros y 
rc\'1,t.h. h1C' un.1 iro,.:-., JeJK.1J:1 al 
auuxom,umc.·nro, J 1.1 rt.·d.1rn.1i:1ón J 1.:I pa'.'t..ldo 
y .11 ,le~uhnm1cnro J c lo) ,·.,lorr '.) ese,1...-ialcs Jl· 
IJ 1J('nt1d.1J hr." 1h:ñ.1 . H rncr..;aJo del .1m:. si 
bic:n c,uu111uo , ufrtt'nJo prohlt·m:t'> 
C'\.OIHK111(ll~. Jl'\C01í\l:1iu (Jm~ICO Un 
importJntl' p,l('l'I .11 mo,u.1r ohr.1s 
,·ontempt)rJncJ, r promo,C"r nuc, o '.'t ,·alo rt'S y 
t'"1lo .... v J menudo llcnu d ,,,1..;io t'-'.l!>ll'ntl' 
.ame l.t foh.1 <lC" cu .al..¡uicr polm..;a mu~i~uo 
por p.ant.• Jd goh1c.•rno. 

19 . .-\~n.,ldo l .mJló, '""Rre,e rotdro p.1r.1 um 
pJnor.1m.1 \.Olllf'lll·,o: A proJ111r¡.10 
con1cmror.inc.·.1 ( l 9SO J 1 '>94). BnC'Í v.uiJe 10 a 
Compll·, PJnor.1111.,: C"ont1.·mrur:iry :\rt 
Produ1,.11011 t l 9NO t11 l -l94 I" . en '.\"clwn 
A).tt11l.u kd. ), U,cn.,I IJ,.,s,I sü11Jr1 XX (l'.ll. 
cxpo . FunJ .,,-.io 1.fr ~.\ti P.11110, S.io P.rnlo. 
19'.>4 , r p. 426-427 1 ... L, mtch~t:n...:i:1 prcd.ir:1 
dt' c,t., proJu,dnn - , c.•1\,1\,1 F.tri., .. - . t;tnto s1 e~ 
int•,r,,hlt.• \.nmo , 1 -.11tn; 1., ... dcfldcnd .1~ <l~ un 
rnwrno prt•..,·.1r10 lJUl· o hliµ., fi n;1lmt·ml· a que 
l,\J,1 ohr.1 ,t.· \.\'ntn: l'n l.i lm:h.t por su propia 
">upcr, l\l'll\.t,1, ,ti tiempo '-lllC n1q:.1 nuc.·,trJ 
~uruc,t., md111:1...illn ., lo i!Új:.1\.0 y l'OllÍlrlll,\ eJ 
1.'.0lllt.'1111,10 J c 011t,•(,1r.1 \.' ,1 r.1\.·1J.1d <ll~ n:fü·'Ción, 
rcH:l.1 ,1uc , u Íul' rtJ l·,tnh.1 en l..1 ~urcr.aciün dC' 
lu, limur, 1111puc,10, por IJ \ºllllU'-"tJ 'ane 
br.htll011o': un., c11l1UCIJ 111.ui:.,d.1 por la ven.a 
n.1~1011,tlM.1, por l.1 11111111 hü.'-<1ued.1 de un.a 
1Jfnt1d.1d mc.•,Mt."ntc, y fomt·m.ut.. por 1.1 
,·oníron1.1~1,ln J1rC\. IJ con lo-.. c.1nonc-s 
t'X1'1l'nt(',, (,10 e,, b c-xr lor:idon )' exp;ansión 
dc opcr.1c1onr, htf t1\.JS. r;mficad.,s por d 
Ul11\er\O Jrll(.t11.:o ... 

Uruguay 
1. No .. nt.tmo, rdmendo J los dos tipo, de 
:irc.1\ :u11,11t.·:1, c-n Amé-ric.a l :11i11a. lJ "ah1rrtJ .. 
)' l:1 "ll'rr,1J.1 ... '"'gtm fm·rnn d1i1111t.l.1s por 
~l.1rrn fr.,t,.1 t·n Du> du.1d.u 1•1rlm•r.Jbles t" 
l.u &Jrtes pl,hltt<U l.1111w.m1c•rmm.1S 
l 1HO- 11J70 . • \k,"·o, 197 3, p. J6. 

2 . l't·m,111du C,.ird,1 E, rch:1n, l'.mor,m1.1 dr l,1 
fJ111l 1m1 1u ·11}:ll,I)'•' l"rmt,•mp,1,,i,,r.1. 
.\ lnn1cvitfro, 196~. p. 4 1. 

-



J. l>ur,m1c dos pcrtodoo;; pn:~1dc110JIM. 
1901-190-y 191 1-19 11. 

4. 1 ,1 l.ra B.ullm,11..-omprendc el r,enoJo de 
1904 .1 1929.1.1 rc,w Jr la h,,tonJ uru~U,1)',l 

r,d ÍUC"rtcn11;.•nrc mtlmd., pnr l:h rC"Íormas dl· 
n.ullc. qut i:on\lrfü•rnn .1 l lruJ!uJ y rn raí,;; 
m0Jd1\."o dr Amcn,J L.um.1. 

5. Lt rrodtk.1,.ICH1 J e 1=,p.an rrn•IJ su 
.1Jnur.1,mn por d c.•,1110 dr lo~ p1ntorr~ 
c,p.1ñolC", 1 ltrm4.n Angl.ufa f'.un.,r.1,.1 )' 
Jo.t\lUlm ~lir. lo, mtm11st,h fr.,n ..... c~, P,crn: 
BonnJu.l )' l·Jou.1rd \'udl.uJ, a,i como ,u 
intcre:. por ti .irll· \Ir I lonon .. : Oaumicr )', en 
,l li,:Ullo~ i:J-.o-,, de: P.1ul ( , .HIJ,:lllll, 

6. u C.JW JC" Gon1Jlc1 e, mu,uJI ('11 Urusuay. 
~o, 1.110 J. l:uropl Jur.1mr ,u.. .1ño, J.,, 
torm.,oón. sino rn ,u \t'I<''• ..-u.111Jo h.1h1:1 
rcJh1Jdo lo mc1or de ,u proJuúum. 
A)1m1~mo. seo m.1nru,•o :1lc.·1:1Jo dC" l.1, íom1as 
t'UroptJ S. Su :11.tnuJ art1,1u.J M" rd.1,1onJ con 
los J 1hu1oi Jd Jr~cntmo I lorcncio ~tol1n.1 
C.,mpos. 

7, Gur\'ach. como orros uruguJ)OS, se 
prC'ocupú Mmuh.íncamc.•ntc.- por el p;a~Jo )' por 
d rrcSt.'IHC', pu(, C"\OCÓ el ll1,!3Jo Ji· Torr~ 
(.,;udJ u Ch,,gJII )' s1mulunc.1menr( el dC' 
Bru<"i;,hd o H no~o. 

8. LJ prnduc'-1ún dt frieJrh.·h Vúídcrnhcrgc: 
C,,ldc:wart \UJ"IW una furme J e 1mJ>1rJuon 
fundJmmul J\lrJ W u~holo. T Jmhtrn Jo fuc.·run 
) U\ \.001.lctO!J, JirC\.ios, con d ncopl.i,th.tuno rn la 
B.-n.,l<ks.ioP,ulod< 1953. 

Argentina 
l . Vé.hc: P.1tn\.l.1 r\mmdo. Nmal, íliirJ.:t'S. 

Obr.i g"í{,ca 192()-1910. Uucno, ,\ 1rc,. l ~'J4. 

2. \'cJ'-t." l';Unül Anundo )' ,\br(do PJdJC"lO. 

.. , ,HJh'f,:1.1\ y 1r.u1'ÍOrm,a...1onn. UnJ 
:tp10~1ma"1on J lo) Jf1m 20 ... V J,,,n.Jd.Js dr 
Uor,.1 r lustur,J dr l.,s Jrtrs. Arlt )' po,.lrr 
finto de.· l.1 "unfc.·rcnu.1 puhl,cJdJ en l.1s :h.,J) 

JC'I \..OOt,:.rc:~o. <.t"nt ro A1g(nt1110 ck 
lm,·,t1~JJun.", Jt· An,·, (CAJA). h cultJJ Je 
h lmoÍ1J > 1 c:rr.,~. U1mcr,1JJd 1'Jc1011al de 
liurnos Am•), 1993. p. 851. 

J. ( 1t. por Flh.1 P~:rt,. Dott•f.i,m. 8ueoo~ 
A1r,-,. 19~1. p. lO. 

4 . l .1 ~rJn c.1nt1JJJ Je dd,.Ht''i <"nt rc lo') 
prop1m nuembrm; Jd ~rupo dií1"·uh2ro11 1,. 
1Jcn11fo.J1.1on con un pro,-:umJ Jt' acc1on 
J,·f1111Jo. \\.0 .l"l' ( , ) ul.1 Km1H'. ,ht,· At,1di. 
Bueno, 1\1rc:"\, 1 YM.!:) :'\"rlly PC'rJnu. 11 J1U 

twttfC'IU ,.,, /.1 A,1,wntm.J. Kucnu') t\trc.~. 1983. 

S. Un j:rupo Je grJbJJo\ J<" tk·rm "W1hrt" J11.. ho 
1t.·1nJ s:.1no d C,rJn Pr\.'m10 de l.1 B1<"n.1I de 
\'c-11c1.1.1 Jc 1961. 

6. l JurJ H11udl.1to, G reto-S,mlJnt,mi1' ( l Jt, 

c,po. f-u11J,h, 1t111 ~.111 Tel1110, Buenos Am·,. 
,lml 1 '187, , .pi. 

7. P.tra un an.íh,1.) Je ~t.\S corru.·nrt•fi 
neo\'.10gu.1rJ,,r.1,, \' f,1~ Né,ror G.1r1r.Í3 
Candm,. / J Jmk111t<10,, Jmrlml,ca. Teur,,1 )' 
mclodo r n $fk.tulo,l,!1,1 d('/ Jrtc·. ~ln.1, 0, 1988. 

8. Véas...· Jor~<.· R41mt•ro l\rr-4if. Aru· t·1.>tt,1I ru t i 
D, Trll.1. H11t·no, A1rt·\, 199.!: y lnhn Jr..:111~. /-/ 
n, Tc."'//4'. But'lk)'\ Am·,. nnH. ~.h •. , ~.g.11. 
l111"1atu,1/rs \' p,11/,·r r11 l., J,·, .1J.1 ,Jt:I srunt.,. 
SurnO\ Air,·,. J•J~I. o~.,r lC'r.111. NurJtms 
,11ios Sl'Sf'lll,IS. But·no, \m·,. 1991 . \ 'C',10~ 
3Jem.i\ lo, m,lt,fl\.·n,1hlt·~ t,·,10, puhh"Jdo, 
ror d CAi:\ t.'11 ,u, ,h.f,1\ ,l<' l.1, Cln\.U Jom.,d.is 

solm· troria e lns1or111,:.r.1/1,1 dd .,rlc, cl'ichr,1Ja 
t n fü1rn<H, Aire:, Jt~dl· 1989 y <111c 1.on11cn<' l.1 
mform.11.1101 111.1, :1duJl11JJJ sohrc Mir 

Jrgent1no. 

9. Dura nlC" IJ du. tadur,1 m1l1t.1r 1mpuc1u en 
19- 6. rmhforJron mu1r.h.1\ unrJ.1~ dr 
· realismo'" en l.1 pmJuu.·1un d(' r1ntor('\ como 
R...:ardo G3r.1h110, l luj:o de ~l.ir11.1ni, ~1,IJrcd 
Bunon y S<-µuí. 

10. Vc.1-.c Rol'C'rto 1\m1Jtn ... l .a l'l.11., Je ~l.l)'O, 

l.1 r lJ1 ... 1 dt· l.1\ ~ t.1Jre, .. , I 11 Jr1111iJd.JJ tlt tror,J 
t Jnsum., dr /.is ,lfltS. Cmd.ulkJmpo t t1 I.Js 

.irles'"" A,gt·ntm.J \ ' I.Jlmo,m1ér,c.1. CAIA. 
Buenos AirC", 1991, pp. 89·99; Gmt.1,·o 
8unr1n, ... Dc),ll'Jt,~ ion<", 
fortJda.Jllt·,urrt•,1..u111l'\ m111tJ\"', V j,,,11.1d.1s 
dt rtor í'.J r lnstor," d1• J.,s iJrltJ. CAJA. Buenos 
Aor.-s. 1993, pp. 216-lH; l" Arrngo. •LJ 
rt')l)l('fk.lJ C''\tl'll1,,1"'. 1h1d .• J'IP· 26~-2- J. 
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J. C.1tJl<igo c,í1"1.1l 1lu\fr.1Jo, /-_\Jit,StllÓII 

Naoou,,I de Rrl/Js ArteJ. S.1nt1,1go1 191 O. 

2. G;hf1ar G.al.1v )' M1l,rn l\·cli(. ta /)ml11M en 
Un/(. /)rsdr !.J ,,,J,,m., hJS(J 19:i 1. s.,111i.1~0. 
1981. 
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J. Vun~ la, -:a,-.onJuon<"\ de: ~bri CJm1<'n 
RJmÍrc,, Gt•rJrJo Mo~qut"rJ y N(·lly H.1d1.1rJ 
en lw,tnca,, V,wm,l \lhttmrs Jr I.Js i\mb1t.is, 
tJ. Nurc.·rn Twn.1"1, ~l.irr jJnt· J .1..:oh c h'o 
Mnq1111J. Nm·, .1 York. l'J'J4. 

l. To111J) Yh.,uJ lr.,mw. '"lntroJud1un ... rn 
ln\'C"rn.l l oq 'k'/ (t·J ), Cl11riJ1101-J.Jm·ssmus: " 
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l J11n Amcm,111 Arr G.1llcry. Nue-, .1 York, 
198~. p. 41 

J. TomJ) YbJrr.1•l·r.11Mo. '" fl,l)tfUJ~hh mo: a 
Chk.·.1110 \c.•m1h1l11) .. , t'n ( h1t iJm1 A,t: 
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(,pe,. Wughr Ar1 C ,.11lt·n. U111\c,,1d.1J Je 
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4. ThornJ, l .m w o. " I J \t l· ,tt: r.1111trnJ:"". en 
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t ,\n1.1lia ~k,.1-R.11n'j ha a1ul11.ulu t·,rr 
k nnmt·no. ,h.u1i.111do el ttrrmnn 
"Jomt·,u...111,1 .. r uul11.1ndo l., 1dr-.1 Je 
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Amara 1, TJn,1la do 205. 209,211 
- A llt'J.:"' (/..a negra) 205; 201 
Amatua 194 
Amerttll: llmh• v/ the Srm (La novia 

,Id sv /J exposición ( 1992) U 
Arnighett i, FrJndsco 70. 71- 2 
- Toro y gnlle 70; 72 
Amur, lnes 25 
An<lc:n~on Barb,ua, Uur.i 10 
- Plama lrf.ig,i:a Kaahl 6 
An<lraJc, \Hno de 203 

Andrad<, Oswald de 14,202,203, 
205,209 

Andr.1de Moscoso,J.1ime 183 
- H1ston,1 del hombre 179 
AndrC, l\1ounia L. 107 
Angulo, Lucy 198 
Angulo. T.1nrJ 100 
Anrioqu1a 164 
Antropo/ág,a 202 
Antúncz. Nemes10 3 1 l 
Aquino. 1 tumherto 198 
Aquino, 1.w:io 259 
Aran.1, Edu.ndo 69 
Arandia, Edgar 246 
- Crómca dt: ,m tu•mpo oscuro 

246 
- P,edra 1,/,re 246 
Arango, Diego 173-4 
Arato. José 284 
Araujo R:ijo, Mario 64 
Arbcnz, J.1cobo 55 
Arboleda. C.ulos 77 
Archc, Jor¡;< 86 
An:ondo, ~l.1hd 259 
Arden Quin. C.umdo 271, 288 
Arena 2 18 
Aré\'alo, Juan José 55 
Argw:J,1s, Alcid("s 234-5 
Arias, Smi<" 77 
Aria) Vc:r.1, Luis 198 
Ariz:1, Gom.alo 164 

ArrnaJa, Chago 95 
Arm110 ~1.,hé'z, Hc.·rmcs 62 
Arna 1, Enrique 242 
- Lahermto 2·H; l 19 
Arn-.c.·111c11.1, Ju,¡.to 77 
Aró!>tcgui, Alc1anJ ro 66, 68 

- PI""º gns cu11 tres obJetos 68; 
66 

Aronegui, Erul"\to 274 
- R,·trato a11amu1(ouJ,/o J,.. 

SJb,11t, ('JSI (1''};0 277; 270 
Ar¡,, J<an 145 
Arri.i, MarlJ Eu~eniJ 151 
Arriera, PfJro 74 
Art Brut 21 
Arr Meo 22, 32, 86, 238 
Arr llOU\'l"óHI 104, 112, 16.l, 203. 

105. 218,262 
Art of the fant.istrc (El arte dr lo 

f.mt,isllcol cxposidón ( 1987) 9, 
12, 1.l 

Arraud, A111ornn 35 
Arte barroco 21, 29,187.202, 234 
Arte,mctico l •Vi, 146,15 1, 164, 

186, 187, 188,293 
Am _• en Columb,J 17 J 
Ane comb111.11oriu 4 l 
Arre cc1nü •pt11::il (conceprual1smo) 

47,99, 153, 170,1 73. 177,225, 
246, 277,294. 3 18, 326 

Arrc,oncrl•rn 92. 145.210.212, 
215, 288-93 

Arte chic.1110 3 15-2.9 
Ane font,í.,,ti,:o 9. 35 
Arre femmi,;rn 99 
Arre ,1ucvo 198. 253 

Aru-obreto 35 
Arte pavera 74,225,246,280, 323, 

314 
Arte precolombino J 1. 22, 52, 68. 

107, 186, 198 
ArtlºS Gu.:adJlup,rnos de.· Aztl.in~ los 

3 17-18 

Arthola, Ap.1r1cio 70 
Artisra~ del Pueblo 284 
Arturo 288 
Ar.t.adun, Carmdo de 263 
ASCO 3 18,327,313 
Asociación de Ar-te Constrncrivo 

266 
Asociación Anug,05 del Artt' 284 
Asociación Arce Con.:rc-t0 lnvt-ndón 

288 
A,O('iac1ón de Cer;im1ca Artism:a 

(ACAI 134 
Asoc1J,ii,n Sandinisrn <le los 

Trab.1j.t<lorl0S Cuhur,1lcs (AST C) 

69 
A'i,wJ,llo. Evt•r t 7 3 
Asnm.1s, l\ti1,:.ud An~d 52, 55. 188 
Asún"ioulo, l¡.:nJ,:10 32 
"L'Atclier' 113 
Atl. nr ,•é11se Munllo, Gcrardo 
AtlJntCS 112 
A,,.:a lo!o, D:w,J J.?6. 328 

- Arr,, rt't'mbu/so 32M; 3l2 
- Café nu•st,;o 328 
- (llubc.,p AIJ/iJ,i:ro) T,1fu1<11l10s 

M1l,1gm 318 
- M1s-u -ge-NATJ<)N/ 

mes-tt·W·fe-NACION 328 
- S,m Dtt•go /)onkt•)' Úlrt 328 
Awards III thc V1s11,,I Arts 

cxpo,;íi.:u.>n f 199 t ) 1 JJ 
Apla, Eu,ch,o 250 
Aylw-111, PJtricio 309 
Ay{m Manzo~ lk lk is 11 
- Uut11lt•d (Sm 1í111/oJ 8 
AL..-11)', Rcnf 94.5 

Baco, Jud1th f. J 17, J 19, 321, 
326-7 

- D,m;a uuligc,ia 327 

- The Grt•Jt \tlt1IJ o{ Los A,rgelrs 
(El Gr.m Aturo dt~ /.os Ángeles} 
326, 327; 32 l 
C u.ul.Jlupc Alum l Pro1ect 

l41 

(Proye<tO murdl de Gu.id.1/u¡,1•1 
327 
\'f/or/d \'f'a/1: a V,siwr o/ rht~ 

ftt11tre \l'1thm,t Fl.'J r (Al uro 
m11nd1,1I: mta t·ts1(},i dd futuro 
sm mu·do) 317 

B.1..:on1 hanós 44, 170, 188 
8Jdmés 163 
B.idi, Aqu,lc, 287 
B,dí. L,hcro 293 
8.íeL. \ ·lyrna J26. 130 
- L., hura a::,u( 130; JJJ 
8.JIJguer.Jo.1quin 108, 116 
Bak.íi:t r. AJ.1 107. 111 
- Ammc1.1no11 de Li lu::, por 

,mau{mt0 111: 11 3 

- B.,c.í 111 
B.1fd.1s11.1. 1 k,.'.tor 287 
Balle!oter. JuJn 100 
Balm,s, Jo..; 307, 308. 312 
- Proyt•ctu p.m11111 retrato 308; 

306 
B..rndcirJ, Anro1110 21 8 
- A grm,dt• ad.ult' ,luminJda (La 

grJn t md.1d :lummada} 2 18; 
1 19 

B.mdctr:I, Xl.lnud 203 
B.,ndurck, Wolf 250. 253 
- P.liS.lJ(' 25 3: 246 

B.lí. Paul 180 
BJr:1honJ. Amaru 66, 68 
BJ ran·lli, Luis Paulo 221. 217 
B.1rbozJ, O1cgo 15 1 
- t .. , ú lJiJ dd c,uhu-111110 151; J 5 J 
BM,al;1. \'<'.hhington 274 
8..1rla,,:h. [rmt 32 
Barney Cabrer.it Euge1110 160 
Barniu. j.1Cl¡udine 13~ 14 
Barr, AlírcJ 1-1. Jr. 89, 90, 92 
B.irr.1J.,.,, Efraín 9 
B.1rr.1g.:in, M ihon 189 
B.1rr.io, Jorge 228 
Barrer:, . Antonio 174 

Barrero. tia i\·kna 22S 
Barriga, l'.iblo 189 
Barrio (Arturo Alíppo B .tr1111 ~k 

Souz.1) 215 
BJrrm~. Al\.tro 170. p ­

B.1rrios. Grncia 307. J 12 
B.1rno!t, \to1!i.6 59 

- Antt·s de ccmoa:rlt• 5~: H 
Barro~. Gt"ral<lo Je 2 12.12 1 
Barsom, Hc-rcule~ 21 5 
lb,.110. PcJro 140 
B.1,h.rnm, Ricar<lo 228 
R.hqrn.u . Je.tn-~11,.hd 321 
B.1.,,~. Alberto 11 2 
8Jt1!ot.1, t=ul);'-''"°'º 92 
lt m l<" l'l,ma~. Ju.m 28i-~ 
- R,1d10gr.1f1.1 pJra11u1,·11 .!8-; l. ,'! i 



H2 

B.,nlr )' Ordoi1rz, Jo..; 263 
B:mdd.J1r(', ChJtl(') 18 
8.rnh.111, 212. 290,293 
B.1y. ju;rn 2.88 
8:1ytln. 1);1011.i n 13 

lk..:e rra, ~tnis.Cs 60 
lk•i;km.rnn, ~1.lx 27, 66 
lkdd, J.11.:qm.·~ 293 
Brd ,J , Ju..; 99 
- Ut·gó l)uen Jtmgo lltgó: 

l lumaJ.:f' 10 1.yd,a Cal,rt'ra 102 
lkdoya. Fernando 198 
Bcer, Junc 69 
lklkm. Arnold 43 
- Sen e i\1Jrdt 2 4-f 

lklh. P.uric1a 70 
lkllocq, Adolfo 284 
lklu.rn, Filax 95 
BcltrJ.ntna. f.u~cn1a 56 
lkned11 . h u) Fcrn,rnJo 293 
- /Joleado,as 293; 294 
lknilc:L, Gu,t;wo 2 ~9 
lknitc,. ls.1,K 74 

ík n i1c1. ~t.i r-:os 2~9 
lknina)'Or, S.1 111)' 3 12 
- F t sistema d,gcsthYJ dt la vaca 

312; 3 12 
lkrrnúdc,, Cundo (Cundo) 89, 94 
- Romeo)' jul,eta 89: 88 
lkrm,ídc:L, L1a 146 
St.·rnaldo d1..· <lu1ros. Ceidreo 284 
B<.·rni, Amomo 265, 28-, 288,293 
- Desocu pJdus 28-; lSl 
- Aldm{rst,u1u ,r 2~7 
lkrt htau. MJ1~.u11a 72 

lk~t ~1.tu~arJ, Adolfo 21 
lk~t:1rJ. jJum· 250- J 
- l'ms.11,· 250; 14) 

lk1an,oun, Rúmulo J 27 

lk·r.ua. P.1blo 70 
lkuy,. Jo...,ph 47,227, 324 
Bt.·1.L·rr .1 D1.,,. Jok· Uonil!.on 11tasr 

1 cond,on 
lk rnco , [nrh.:o 208 
611..kt.·rtun, A~hll')' 1 ~4 
11,dó, CinJ,Ju 111 
Bocn.,I del Caribe 116 
Bu:nal ú m ru.1 mcrh:.1n;a d( Pimuu 

73 
Bienal H1sp.10uall1C'rlCJ.ru 183 
B1en.1I lnt<"rJnh·ric.111:i de.- Cucnc;a 

( 1987) 189 
Bienal l11u: r.1mc-m:.,11:i Je Pintura y 

Grab.,Ju dt· i\ 1éx1co 125 

Bienal P.1u 56•9 
Bienal de S.:rn Ju.1n de Gr.,bado 

Larino.1mcr11..·.1110 129 
B1cnJI de ~.io Poulo 183. 212,222, 

227. 24 2, 262,306 
1l1cn.1I de Vcn«:iJ 262, 193 

Bienales Lachncr & S.1cnz. 73 

R1~0111, Alfredo 287 
R,11. ~l.ix 212, 2~8 
llillcr. Gc-r:ilJmc 12 
ll,llctcr. Errb 13 
n1Jnc. Giulio 14 
Blanco, D1011 is10 11 2 
fibrK·o, Syh-ia 134 
BIJ11Jmo . B.,yardo 70 
61.mr, \'1.1lc-, Pc-dro 262,263 
RI.,,, ( .111ulo 194 
H\,,,i'Lo, ~Ll rtí11 288 

l>cr l\1.tuc Rcm:r (FI 1inctc azul) 30 
111,ndcr. 01~., 21 l . 254. 256. 2.19 
- I',11,·1.1 truu· 253; 247 
Bo.ly art 22 S. 256. 3 10 
Bor~10, Fm,lio 139 
6oh. 1.u" A. 259 
Buha11;k1. Chri.-.t1an 323 
l\on.,d<i, A Ido 209 
Bonc, .ud,, ~brcdo 293 
Jk,n1ll:t. Anto nio 66 
Ron,lb , Ju.1n R.1mon 70 
Bony. 0'!1-1.:.ar 293. 194 
SordJ. Arturo 237-8. 246 
- C, illca de los umm )' trumfo del 

arlt' cfjsico 238: .?J6 
- l·d,culm 238 
- y,,,,, 237, 238 
Bord;a. HC:i.:tor 2 l7 
Uordcr An \X1ork,.hop/Tallcr dc- Ane 

h ontcnzo (BA \l'/RAF) 326. 
328 

Borges, j :Koho 148 
I I~ comen:;..,,du el ,•sprttdculo 
147 
lma,.:,·11 de Car,lf"S 148 

lior~cs, Jorgt· Luis 127,284,299 
Borg<>, Noroh 284,281,287 
Uo roro 1,é,1se ~l.uurJllJ l11ña, C.u lo~ 
Bo,,.h, Ju•n 108 
l\c,">'i., l lumcr 10 l 
B<ut·ro, Fcrna11Jo 169-70, 174 
- C1Jluwlmma 170; 169 
Uotero. Ct.·rm,in 174 
- Gunrunsylum bas 174; 175 
Boulcon, Alfredo I \ 
Bourdd lc. f.milc- Amo111c- 32 
Br.1Cho, G:ilmd 143 
Br;rncu-.1, Cun'i.t.1n11n I H, 206,306 
Br;mJt, h •Jcm.o 1 \9-40 
- /111,,,,,,r 'º" murdim, l J9 
Hraquc, Gcor~C''i 127. J04 
füJthw.11tc. VJlc:nc 148 
Br.aun, l lcrm:10 198-9 
l\r,wo, Cl.u1d10 3 12 
- Wr.i/iped Cam:as (Cuadro 

em•ut'lto) fil 
Brc..:hcn.·r, V1ctur 203, 206 
- Tc><ador.i d,• gmldrra 206; 20J 

Brc-nnanJ, Fr.10ci~o 225 
Rr~ 1ano. M 1~ucl 272 

llrcion, Andrc' 9, 32, 31, 85, 186, 
210,2R8 

Bn.:tt. Gur H 
Brirci,o, Tn x1r 77 
Brn,crlo. Ro l.rndo 321 
8rizz1. Ary 293 
Rrnnx Mu',('um of ihc Art,, Nuc:~•a 

York 13 
Bru, Ro,cr .l 1 O 
Die Brm.:kc (El puente) 30 
Brugnoli. rr.HKIS( O 309, J 10 
8ru1,:ucr:1. T:11113 100 
8ru)(\.y. P:iulo l.?.5 
BU('no. M.1Uric10 189 
But'r~o. Adnano 99 
8urch.uJ. h-1,pc: 62 
Rurch.ud. Pahlo 304 
- O tmi.1/ 304; 304 
Burri . Alben o 271 
Bursztyn, Fcl1z:1 '173 
Bu"· ~1,chad 256 

Bu"º"· ~lildrcd 294 
Butlc-r. Horado 287 

Cahalkru. Lu,s 170 
- Sm 1,111!0 J 70; 168 
C.,brr. Kafocl 139 
C.,hr4:, M.rnud Ll9 
- /.a}:""·' de 80/át.1: El Avila 

,l,•>dt· ('/ Afarqur;:; 137 
CJbrrr.1. German 272 
- C.111/i ocup,,d.u 272; 26) 
C.1hrcr.,, ~Lrnurl btr.tda Sl-.l, 55 
Cahrrr .1 , Roherto 56 
Cabrcr:1 !\ 1oreno, Scrv.111do 941 95 , 

96 
C'.áccr<",, Luis Alírt.·Jo 62 
- E.stm•IIJ b.110 rl iJmJ lt' 62 
C'.a{i•ter,,s. l..:Js rxpos,cion ( 19-IY) 

141 
C.,hlas. W.1ht'rcio 227 
- s,,,,, titulo 227; 2J0 
C.,IJ,·r, Ab,nda 145,209 
Caldt·rtln 1 Coqu, 77 

CJIJ,:ron (;u.1rJ1a, R.1fod 72 
C,11.ui, ~br,do 243,246 
Cilk~. l'luun.o Flías 24 
C.1l\'1t, ~l.mo 77 
C tho, Rt·in..ihtn 96 
Cal,.nlill., . Ju:1 11 146 
CJ111,1dw, Jor~(' 95 
CJm.1, ho, l'..iul 117 
Cám.u.,. Ju:io 215 
C.1111M¡::o, n'C:r( 2 18 
- C )b¡cto rm teusiio J 2 18; 111 
Cam.u¡.to. ~l .rnucl 17.l 
\.-JmJr~o. Sér~io 12, 2 15 
- Rcl,·1•0 124 215; 2 11 

Ai:tlr I A"IIMH\11 RI< A'-0 llfl \IC,10 X~ 

Camino Brc:nr, Enrique- 194 
Cammt1<"r, l lll~ 14,277 
- El muro ch• las 1de,111dad,•s 

ptrd,d1u l77; 171 
Camp,:,he, Jo,<' 12.l 
Campo~. ,\u~u,to Jc- 2 12 
Campo,. H.uoldu de 2 12 
Campo~ Ct·rvcr.1. Andri1, 2i0 
Can.,lt·~. Alc13nJro 69 
C m.1lcs. Ah.tro 60 
C,nccb, Orho 293 
Can1ur.1, N~ 64 
Cam11b,1/c 202 
Caña~. lkn1:1111in 64-5 
- U /Jt•rro 1·ude 64; 63 
CañJs, Carlo1; 64 
C.,pdán, wrlos 280 
Capcll,in, Tony 116 
C.1r3\',l~io 170 
Carh.11,tl, F.nriquc (Seh,,sri;in) 44 
Carb., llo. Fi:rn:mdo 73 
C.1rdcn.,I. Frn~·,rn 69 
CirJrna'i, A(;U\tin 92. 95 
- Sm título 9 J 
C.irdena,;,,Ju;rn 173 
C.irJc.-n.1,;, ~Jmi:t¡::o 17~3. 174 
- P1:.1rr.; tmr mtdd 173; 170 
C.irdillo, Runcr 272. 278, 2:80 
- Cbarr1i,1s y .\fontt·s Crwllos 280: 

276 
Card~o. ~l.,rí:1 Fcrn.md.1 177 
Can:.1)!,l, Fnn411c- 254.156, 159 
- Cunstm <C', esp.iu - tempor~lrs 

E.C.L O.S. 254; 250 
(:iría,, T,hurdo 60 
Cas.h, T1hurc10 5.l 
C.1rlos. Lu1, '6 
c., rncg,c ln!itUUtC 11 
C.tru. Antonio 177 
C,ro, 111II 19S, 199 
C.::i,pt."nlll'r, Ale10 9. ISS 
C.trr.,~o. l\.trb.1r.1 3 18,321 
C.irras .. u, T c.-d l:4 l-4 
- 1\nd('S 244~ .Nl 
C'.1rr('tr,1, R1.,.·.Hdn l:'JJ 
Carn:iln, M.mo 89, 92, l .!6, 306 
- Lus ,·ur/11dm,•s d,· úlliJ 89; 8'> 
- lmJ1-=,·m•s ,Id <om,e,r;:;o .\06; 10, 
Carrl·1lo, Om,lr 146 
Camilo. l.1h., 40 . 4 \ 
- Sm titulo 41 
C:arrml~ton. l l·onor.1 29~ JO 
- An· Yw, R.t•,1/ly S,•rrusf 18 
C.u,,.,,.,1. R1n.:1 137-54 
C.1n ·,1lho, f l.h 10 de 209 
- As, t'll(IO ddimtw.J d~ Crtstu 

209;107 
C.1rv.1lhm.1, Carluo .!28 
C;an,1l10, Tcn•,;,:1 194 
G u v,;u, Al111"0 2 l.?, 2 1.S 

ÚSJ CandmJ 134 

C.::is.i d<" Améric,t. ~bdriJ 13 
C:1s.1 de l.1 Cultura, Qu110 186 

C:1s:1dio. l.t11~1 180 
C.1\ ano\',t , Tl·rc,.1 147 

CJ,;,t:11icd:1, Alfredo H 

- Dzilogo di! dos píH;>I.JS 

,Jrs{r.1;,JJos dr ,u·rs JJ 
C.'l,t.,ñcd.1. l'on,utlo 99-100 

C.htdl.1110,. Julio 2" 
- El bolno m,l)'ll 19 
C :1stcll.1110,;,, ~1:rnucl 96 

C:a,rcllún. R.1f.lcl 70 

C as111!0. ~lJ.ri.:o; 140 
Castillo . . \l.1 r10 60 
- F.wul,., 60: 6 1 

Ca,ollo. Ro ny 62 
Co,i,llo, T cófilo 19 3 
Castlcs. John 174 
C.l\t ro, :\n11k.ir de 215 

- Sem titulo 21 i; l. 17 
Castro, Cristób.11 174. 177 
C.htm, h ·rn.111Jo i J 
Ca!MO, F1Jd 92. 100 
D,;,tro. Pedro Lc-ón 143 
C.h tro. \'f1l1ys de 218 
C.hrro 1 ('ñt·rn. Alberto 47 
- ,.:, hombre de Kt'm,1 49 
c a~tro Ll·tll·rn. Fr.rnc1~u 44 
- 81,mlu y nt•gro 48 
C.u.11:in, Umo .308 
C Jtht"í\\OOJ. ht·d,·nck 51 
C:ulm. St.lntun L. 1 l. 
C.uund.,, Lc:-Ja 2:!8 
C.rnJ uro, R., t.tcl 4-4 
C.1usa. l lumht·m> 265 
C.1\'.1k.1nt1, [ mil1.1no Ji 20.3. 205. 

209,211.261 
Cmco mu(.JS dr GuJr.umgut'tJ 

(Cmco mud,.,ch,u dr 
Gu.,r.m,rgurt.í) 205: 198 

Catm. Jo!icph ~l.iric 18 
CCS-1 O: .,,te ,lf tu.tl cwuc;:ola,w 

expo,1\'.iún ( 1993) 153 

Ct.-..:ottu, Lconnr 256 
Ct.·dl·ño. Ju,111 ~ IJnud 74 
- Vtt·m cs ~mio i 4 
CEGRA (Crn1ro dt· EnSt·1l.1.nz..i 

Gdh~'.l ) 15 1 
Ct'mm. S.um-Cl.ur 227 
Ccndr:1r~. lll.H Sl' 105 
C'..C'mro Atl.1nt11..o de.- Arte ~toderno. 

L ,~ P.1lm.1~ dl· Gr.111 C.111an:1 U 

C t.'ntro de .\rtc- Puc-rmrm . .¡m.·ño 
(CAPI 12 ,, 127 

Centro dt· Art<' y C'omunicac1on<"~ 
(CAYCI 293 

Centro de Artes v ... u.1lc.·s (P:u,,t,.:u.,y, 

259 

-



Centro de Ancs y Lcu,1s de 'El Pais' 

271 
Centro Culturnl de ti R:11 ... 1, San 

Diego 317 
Cc11tro de E~tudios Brasilciros 259 
Ctntro Popubr de Cuhur3 (CPC, 

Bruil) ZIS 
Centurión, Fclic1ano 259 
Ccn1urión, Ose.u 259 
C:crrJ, ~tina 92 
Ccrrato. Lcond 69 
Cerruro, o~ar 237 
Céspedc."i, Augusto 237 
Cco;.tcro, Joo;.r;: 112 
Ül'<rny, Ai<x 228 
Cé,ann<, Paul 120. 139, 140, 143, 

164, 183,209,211,250,303 
Chac-Mool 39 
Charn, Guerra del ( 1932- 5) 235, 

237, 2.10 
Chacón,Juan Rafael 70 
Chacón. Luí,; 74, l.St 
Cha~all, \1arc 206 
Chamorro, Rosario 69 
Ch;ulnt, Jcan 21., 30 
Charoux, loth.u 212 
ChJrton, [rncst 180 
Cha,c, Gilbert 12 
Ch.í.,·c1., Dr h<lcru:o 253 
Chán·1. L<."rardo J 98 
Chi<>a. Wilfrcdo 130 
Chirirn, G1urg10 de 18, 25, 27,287 
Chi:>mcarte 32 1 
Chon~ Neto, ~1anud 7◄. 75, 77 
CIA 12. 92 
C1<"nfm·gos, (;onz.:tlo 3 12 
'Cilmdnsmo' 77 
Cinem,1 No,'o 218 

Cipri:ín, Joa~uín 112 
Cir..:ulo <ll· lkllas Artes, Uruguay 

262,263 
Círculo de Bdlas Artes, Vcnauda 

138-40 
Circu lo del Pez Dor:1.Jo 147 
Cuyw1d1..· ~tural Projc(ts 327 
Ch•1liz.1,1ún maya 24, 25. 39 , 52, 

53. 55, 59. 62 
Clark, Lyg1J 212,215,228 
- Bicho: curattgue1¡0 duplo 2 1 S; 

l/2 
- Buhos l15 
C11mcnt , El,:n.1 11 
- /_11m•m 7 
Club do GrabaJo 2il 
ClulX" Jo\ Awstas Modernos 

iCA~l l 209 
Cubo, Jesús I ij9 
CoBrA mo,·imu:nro 272, 293 
{',o-.,:ó t•i11u Gormcr, Hl1x 
Code>idu. Julia 193-4 

Co~ollo, Hcnberro 1 7◄ 
Coll.ircs, R;1)·mundo 22 l 
C'ollaw. Cario, 133 
Colornhmo, Carlos 254. 256,259 
- PJmí" y smmliiao 154; 248 
Colson,Jaime 107,11 1,112 
- Afrre,igue l07; 106 
(',0lvin, Marta 306 
ComrndJdor. o~.,r Aguirrc 100 
Como t1Jt tmá. genaariio 80 

{C(Jmo est,í usted, generJ/1011 
80/ cxposiC1ú11 11984) 227 

Companh1:t Cin('m.itoirafi,a Vera 
Cruz2 12 

Confrdrración de Trah,, jadores 
Colomh1J.nos 163 

CongrC'SO de Artma~ Ahstr,tctos 

127-8. 130 
Congresv de A,-ttstJs Abstructos 12 
Coni;rcM> de Arti!,IJS Chicanos en 

Aztl:in 3 17 
Con><:10 de Bellas Arte< (Chile) 302 
Consrrucrivismo 85, 143,146,151 , 

174, 187, 197-8, 256, 266, 274, 
288. 304, 306 

Con'J.utgrJ. Mugo 92 
Coma,ta, k stival 198 
Conh•m(wráncos, los 27, 30 
Contrarnae .. "'itrc, CJrlos 146 
Le Corbu>1rr 206 
C ordC"1ro, WJldtmJr 212,215,22 1 
- M u1mm•t1to 2 1 So 2 J 1 
Córdoha, Inés 242,244,245 
Com11h, Lovis 203 
C ornell,Jo .. cph 35 
Corond, Pt:dro 29 
- l:.'I adFe,um1c11to de tlla 27 
- Toma}'anas 29 
Corond, R:tfJcl 43 
- Retrato dr ·,.r compas' 46 
Corral, R,úl 95 
Corratgt', S:il\'J.dor 92 
CorrcJ, Cu los 164 
Cortá1ar, Julio 294 
C om:s, ~tiria Cri:,Unl 174 
CortJ~, Fr~incis,:o 43 
CO)f.l , lúdu 208 
Co)t,t RKa, U111\•crsidaJ Je 72, 73 

Costi¡.:liolo, Jo~ Pedro 27 1 
- R,·a J11s 11los MC,111./\! 27 1; 262 
C o urhe r, G1M,1ve 120 

C ra,·o, .\l.1rio Jr. 225 
Cr.ivo Nrto, MJrio 225 
C rc.1,:ion1,mo 304 
C rc~pín, Au¡.:tMO 65 
C r!!spm. lkrnardo 65 
C riso, XimL·n:i 304 
ero,, Anib.,160 
C ru,. Ga, p.H M ;mo 107, 111 
Cruz Az.:t..:l·t:1, Lui~ 96, 3! 1 

- Mm, Carrymg lns Cow1lf)' 

(Hombre ct1rga11do co 11 stt ¡,aisJ 

97 
Cni1, Gon2.i lcz. M.rnucl de l.t 70. 73 
- Anumlto cont,imo 73; 75 

Cruz-Di<.·z . Carlo s 14), 146 
- h.sicromias 146 
Cu:idra, Ju,rn B:1.umt:1 66 
Cuartas, Grcgo rio I i 3 
Cuatro :\ l1,~4uett, ros 188 
Cuauhtémoc 24 
·Cuban Rt"nai~s.rnn•' 99 
C11h,m Mud,•m Pamters (Pmtores 

o,/,anos modernos) exposición, 

92 
Cubt~ro. Rol.mJo 7 3 
Cuhismo 29. 60, 74, 75, 8!, 85, 89, 

107, 111. 139, 14.l, 163, 183, 
184, 186, 187,203,205,242, 
254. 265,266. 284, 287, .l03 

Cuc:~IJ, Jor~c 27 
Cuero. Gcrn1Jn 30 
CuC"\ a, J-krn.ín 189 
Cueva:,, Alon.,o 11 2 
CUl..'\'JS, José luis 29, 39, 40, 43, 65, 

188 
- lntv laJnc1a 24 
Cuixart, Modc.:St 307 
Culn, f11>dwff 20.l 
Cundo 1,é.1se fü·rmlldrz. Cu11<lo 
Cún<o,Jo ,é 265, 267-8. 271 
- f_uua 11ur11a 26 7- 8; 261 
Cura1dlJ :\tancs, PL·dro 287 
C urrw:hi,he. A11Jrés 55 

Da Ponte, 1-IC:Cror 250 
D.t\.O,tJ, :\11hon 208 
D:1da1llomu 170, 2 18 
DJlí, ~ak ador Jl 1 
Dalwn, H.oqoe 5 2 
Damiani, Jurg1..· .274 
- fa•ocac,011 c.1m(1cstre 274; 266 
O:rngrl, ~l ir.ud , •un 148 
Dinkd vé,1se S.,moi.. Dani lo d<" )olio 
O.me, ~andll 92 
Darío, Ruhr n 18, 52, 127 
l>av,IJ, Alh,:rto 197•8 
Dáv1l.1. Juan 3 12 
OJ\'i!i, S1u,ut l l l 
De bord , C,ur J.27 
Dcg><. Ed~.lí 140 
Dehncr, Wah lll 
Dt.·ir.1, Ernesro 2'93 
Dd.11101 Irene 126, 127 
DclgJJo, Ana Al hcrtina 99 
DdgJdu, Cc-.:1'1:1 173 
Ocr,11 11, André ] 0 4 
De),111glc!io,J(''\l1!, 114 
Dc..~nhos de Cr1.111c;;.1s e LouLm 

lD1hujos Je niños y ltXos) 201
) 

D<"spr.uld. Cario!, 114 
- At,1d11ri1s 1 14; 11 7 
Dcw,nnc.•, Jc.m l 86 
Oi.1go, Roherto 90 

º'""" de Cost,1 R,cll 72 
O1as. :\momo 121,227,228 
- Um po" w de prat.1 p.mJ 11océ 

(Un (mcn dt· dmero ¡,ar,1 usted} 
221;2!4 

D1.,s. Ckero 20 S 
- O son/Jo d., pmstil ula (El s11e1io 

de mi.1 pros1tt11toJ 205~ 200 
Dí.u . Go nza lo 310 
Díat, Juli,t 64 
Dí:tz, l.ope ~13'( 127 

Diaz, l ui, 56 
- <._;,u1teb.il.1s 56 
Dí,ll, Porfirio 2 1 
Díaz. Ro<,c.nd t 78 
Di.1z Gut1c.:rn.·z. Alberto (Kord.1) 95 
D1u l'\1cSt, Rafael 11 6 

Díaz Pcl.le1. Jo!oe :\nronio 92 
Díaz ValJt·1., W,frt'do 277 
- Ob¡eto de t,,ller N 8 277; 274 
Dí'1: Varg.1~. J\ 11gud 160 
Díaz Ycpc~. Fdu.uJu 272 
- H um r n,lf c.' ,, los m ,,rmos d r /,1 

Ar,n,1d.1 N.1á01r,1f l i 2~ 26 ,1 
El Dib11J,l/U ! 71 
Di,.uu:ro. r\gut dJ 2"''7. l i S 
- Otr.1s i·1.s1w 11'S 278; 273 
D1t'<,tl', EduJrJo 163 
- 1 O Pmror,;•s co11a,•tos l'Xp<.1.SkJún 

( 1960192 
l.rn, J)1,1dt·me~ 145 
l)i;tl:ÍJno, Ju.111 C u los 294 
- Tda ..1,;J 2~4; 2Y5 
Dmborn, F.u¡.:L·nm, Pu•t,1 .31 0; 307 
DIVEDCO IB, l!fi, 127 
l)j\' l'ilOll l,lllO 164, 186 
l)(~tnn.1 ~lonroc.· 5J 
Dcunín~lH:l, 1 otl'O/O J0J . l06 
Dominp1a , Nt·l,on 9ft 

Domi11gu1..·1 Nc1r.1, Pnlro 2S7 
Donumc.m,,l.1d HU, 106 
Oompt', 1 h.·rn:in .?94 
Ourr<.•¡.:o. Ro l,111du 1 S 1-..l 
Drq·fu:,, lkrnard 69 

Du.mt·, l\cn¡.unin 95 
Du.t rtc, L1q · .?7~ 

Duh11tfl·t, Jc.rn 21 , 68 
Drn:h.1mp. ~br"':l 210 , 3 1 O~ 328 
- Alm ttr: <:.11l0 IJo,ul (Bonos ¡u,r.i 

'" ruh·t.: dt· Alw11u ,1rlo} U 8 
Dufy. R.wul 21 
l>uk< Lec, Wc,k y 22 1·2 
- 1\ ~u t111: cmwdrrü(•ks - ,ct,a/o 

de A.ssts Cl,¡,1/i.',wbrumd (IJarrio 
chmo: Cmtstd1•r,1cw m·s • retr~llr> 

de Ass,s Chdte.iuhrumd} 111; 

1 26 

Dur.try, All'lt.·rto 7i 

E.11,t Lo,;; i;;rrt l't'i,,1per'i 3 17 
Eclt.1guc \ 'L·r.1. Otd1a 153 

1-~h.md,. F.nnquc 70 
Fchcn·rríJ, L irios f . ;o 
Echevcr rí,1 , Enrique 39. 40 , 43 
F.clcoiu\ m 203 

l4 l 

Eg.h . Canulo 115. 182. 18 4 
- Est,,oún 14 1 .~4: 180 

Eguiluz • . -\ ~u'ito 304 
[ id mn. Joq.:t· hlu.irJo 198 
- Qm(JUS 198; / 94 
E1r11. Anwn1.t 95, 96 
- Cr,sto s.Jlu•nJo dt Juanelo 95; 

96 
El.h Reyes. R.1úl 64 
Ell~t.1. S.mdr.t -g 

[lía. Roberto .!94 
- Kusm11s l 'J4; 2'>7 

- SthH·t.;~o :?94 
El11onJo , F1Ji.1~ 32 
- Clm .sl tb,· Kmg tCn sto Rey) 31 
F.l,o, Juan fr.m,1~0 99 
- Por A.n 1t; rtt',I 99: 1 O l 
11,e Emagfnl V cc.,d(·: La tm 

Ama icJn l'.mllc.•rs ,md Pamtmg 
m th e I Q(,Os ( La , fá .u f,1 
n nerg,·ntc: p mt11r,1 )' pmtores 
f,1t1110Jmt·rrfd1111s t' ll /¡¡ dec.Jdü 
ti,• los ,1ito.s st•sc.•111,1} expo~K1on 
11%fii I ! 

F.nJ .u.t , (jon,,tlu IM9 

Engd s, \X',1hcr 166 
En rh . .¡url, C.nlos 85-6 
- U.mdolern rnb.mv 86; 85 
En~or. J.unt·, 66, 95 
Ern)t, ~ 1.ax 2 i'. 29. JO 
t=S(,111\(.'7 , Julio l l)7 

Escob.ir, \l.tno 62. 64 
E'>l oh.tr, :\l.m,ul 1·é,m· :\1.trisol 
E,...-ohcdo , Hdt·n 4.l-4 

E..cul.1 N.1Lio11.1I dt.· Bd.ts :\rtt':llo 
(Ur,hlll .!08 

fat.'olJ Superior 1..k Dc..·, <.'nho 
lnthMrt.11212 

L-,-.,: udJ de.· Artl·, l'l.b t1c,1!, y Am·, 
Aplil·.td.t!io (Vt·m·rnd .1) 14; 

' ESL·ud .1 dt· Aw l•ro' 78 

E...._.ud.1 di..' U.irhi,on .? I. 16 1 
F"'ud ., de lk·lb \ Arte) (Uohn.11 

24.!- l 
E,;;c11d., J e- lkllJ~ Artes (Cl11k1 •o:.. 

.104, l09 
E\\'.ud., <ll, lk\1.1, Artl'\ (l.u lombu i 

16 1 
E<il1u.:l.1 tk· lk ll.1s An t·, (( t•, 1.1 R11.,1l 

7() 



H 4 

Escucb de Bellas Arres (E.cuaJor) 
180 , 18.l, 188 

F.scucb de Bclbs Artes (H ondur .1.s) 
60 

E.scud.1 de ürnca~ 140 
f."-".udJ Cat.al.1n.1 262 
Ei;cu<'b dr D1hu10 y Pum1ra 62 
F.~ udJ d,· 01,,·1io de Altos de 

ChJ\'llll 114. 116 
Escud .1 Dt'mtk.·r.it11.:a de M1p.ud de 

Santiago 180 
E~ uc-lJ de la H.ihana 92 
EM"ucla jo,C' M1¡:.uc..•I Gúmcz, La 

HabJna 89 
Es..ucb ~-t«icana 25- 9, 32. 163. 

183 
Escucl3 ~kxicana de Pintura 18. 22, 

24. 29, 40, 318,321 
Escud., Nac,o n,11 de Ancs G r:ificas 

(El Sal..ador) 62 
EscudJ 1'ac1on:1l de Artes Phistkas 

(GU,1(('11131:i ) 53 
Escud.t Na, 1011al de Artes Pl:is:ucas 

(Panam:i) 74 
Escuela NaoonJI de lklbs Anes 

(ENSA. República Donun1cana) 
104. 107. 108. 111 . 11 2. 114, 
116 

Escud a Nacional de Bella~ Artts 
(ENBA. Hondur><) 60, 62 

Escuda N.1et(mal de Udl.,s Artes 
(ENl!A. Peru) 193, 194. 197 

beud.1 NJ .. ·1onal de Bellas Artrs 
(Nocara¡;ua) 66 

E~ uc.·la 1'orm.tl, S.mta Clara 89 
E.scud .1 J ,· 1'ucva York 92, 186 
bcud.1 de París 18, 163, 197, 209 
t.Sl..udJ Put.•norriqucñ.1 J 26 

E.s«.:uda qu11ci1a I SO 
Escudas J e Pintur.1 al Aire Libre 

21-2 
EsmcralJo, Sérvulo 225 
Espado Escuh6nco. Univcrsicy Cit)', 

~""'º Cu y 4 3---4 
Los rspaoos v111ienus exposición 

(1 960) 146 
EspinJol.1, f-l umbeno 225 
Espino l.1 Gómcz, ~bnucl 274 
- Sonorus,u stt·stas lr¡anrros 274¡ 

267 
Esp111osa. ~ lJnud 147. 288, 290 
f.sp1110)J., ~ lhJ II 134 
[sp11HJL.l, ru~cnio 15 1, 1 j j 

- lmf1,•n,•trt1ble 1 51 
Ei.rmoz.1, Pt:Jro Angt•I 62 
Espiruo S.1nto, lr.1n do 228 

Esplj , l¡;n•oo 77 
EsquedJ. x,_,,e r 35 
Es~. Comp.1 ñí:1 4 3, 53 
Esson. To,nj< 100 

Estétic, 206 
Estrnd.,. V.1len1in 64 
E.,;,tm.JC"nusmo J0-2 
Estudio Libre de Anc y Escultura 

(Cuh., )89 
E1tcd~u1, ~l.trco Antonio 1S 1 
Euccd:1. M.u: 59 
Expos1~:fo d<' Ar1e Ncocon<:rc1:1 

(1959) 215 
Expo-,;i-:160 del Ccmcnario. Samiago 

(191 º' 302. 303 
E'<po,1c1ón lntrrnacional Je Anc 

(19 10) 250 
Expo~1c16n Un1vers;a l de Sevilla 

n9n1 134 
ExprcMon,srno: 

en Argcnun3 285 

('11 Boh\'IJ 238 
en llrasil 203, 205.206, 209. 2 11 , 

2 15 
en Colombia 16 1, 163, 166, 167, 

170 
en C uba 85, 86, 96 
en Ecuador 183, 184, 186, 187, 

189 
en El Salvador 64 
<'11 Gu:utm.ila 56 
<'O Hondur:i~ 60 
<'O México 27, 29 
c:n Nica r.1~ua 69, 70 
en P:rn.im:i 77 
en P.u.igu¡¡y 254. 256 
<'O Perú 197 
en Rcrúhlica Dom101c:ina 107, 

111 , 112 
en Uru~uay 266, 27 1-2 
en Vcnc:zud:1 148 

Exprc-.,oni!\mo :ib,tracto ll. 44. 47, 
1◄ • n , 92, 94,11 1. 112, 127, 
166,186, 188, 197,212,218, 
227 

b : prc!i.1oni~mo aítko 60 
l:xprcMoni-.mo pnmuivo 280 
Ex ter. All'x,1ndr;i SS 

Fahelo, Rob<rto 96 
Facundo. Rod rigo 174 
F.u.lcr, Fernando 284-S 

- Tardt• se"'"'' 284; 1.78 
Fo1ardo, C;1rlo~ 22 1,227 
h miha Arti~t1c:1 Pauli\ta 209 
Fanconi, l>mo 60 
F:an1ul, Margot (Margarita Azur<l1:i) 

56 
Farahun<lo ~1artí, Al:u~tín 62 

Fautrn:r. JcJn 40, 43 
FJuves 81, 183,250.263, 28~. 288, 

303 
Fcbrc ristas 253 

f<'d<'ral Art Projrct, \X1orks Procress 
Administr:uinn 24 

Fcijoó, Samud 95 

Fé,cr, Knmcr 2 12 
Fdguérl'z. Manud 40, 43. 44 
- COJtlicut J J6 
Fem 32J -4 
f crdtnandov, N1co l:ís 139 
Fcrn.:indez. Aiustín 94 
Ft rn:índt-1., Antonio Eligio (Tonel) 

99. 100 
fl'rn;inJt'z. Arí~11d~ 86 
FcrnánJcz, Lo la 7 3 
Fern.indcz, R;1fo 7 3 
Fern.:in<ll'Z C.r.1ndl, Eup.rnio I07 
FemjnJC'z ~torales. Enrique 66 
fl'rr.ui, León 293 
Ftrré. Lms A. 128 
Fcrrtr. R.1fod 118 
- Narc,so )' los elementos 128; 

IJ1 
Figan, Pedro 261, 285 
- Camb.1rnJ 265; 255 
Fif:_ueres. Jo~ 71 
Primc.·ra Gm·rra ~lundial 203 
Florcl'o, Maury 62 
FMLN (f rente Fa rabundo M.irti de 

Lihcracmn N.1c1on.1I) 65 
Fo nscc.1, [\'C'r 96 
Fonsec:.i. C.onLJlo 268 
Fontana, Lucio 2 90 
Fomer. R.1qucl 287. 288 
- V,ctomJ 288; lS4 
Fortín, Tl'rl'>ilJ 60 
Fosum. Carlos 272 
Fouj11:1. Tsuguh.1.ru 2 1 
Los Four 3 17. 321 
F r .1de Ltún. R.11nún 12 1 
- El P"'' nuc·stro 111. I J0; 121 
Fran~a, Rafael 225 
Fr.im:o, Gc!ll•rJI 2S3 
Fr:1nco,Je.1n 9- 10, 14 
Franco.Juan Anro1110 55 
fran{'o, Colond Rafael 250 
1:ranco. S1ro11 22 S 
Fr;mcovich. Gu1lll'rmo 239,243 
1=rasco111, Antomo 272 
Fr,1U, Ricardo 194 

Fre1rc, ~ l.iriJ 27 1 
frl'UJ>, lo le lk 2 25 
Frc:me SanJ1111,ta de L1bnac1ón 

N:1c1on.1 l 69 
Frte>l, Othon 2S,7 

Fri~c.·rio, bmad 321 
J a {ro11loafrl1e IJurder exposición 

318 
Fuenm.1)·or, J-técmr IS l , 153 
Fuente. Gregorio dt la 307 
h ,lop, Ju;,·ph 107 
FU1'ARTE 222 

ARff LAfl:-.( lA.\11 RI< AS0 llF..l ~IC ,1 0 XX 

fimk art 277 
Futurismo 30, 32. 139,203.205, 

265. 284. 285. 288 

Ga11.Ín1 Jorge E.liccrr 166 

Galán.J11l10 .JS 
- Do,ic/a )'J no hay si·:co J I 
Galn. Gaolipar 13 
Galco111 Torres, Rodolfo 55 
Galería Je Artt ~texkano, ~léxico 

DF 25 
G., lcria J e Artl' N.1cional, CarJ('JS 

148 
Gall·riJ El ,\k·r,h. Asunción 2S9 
G3lcría Form., 64 

Galcri.1 HJ)'Ward. Londres 13 
GakríJ de Lim.1 197 
Galería ~ludlcr. Bucnolio Airt'S 284 
Galería Pn\,L'. ~léxico DF 39 
La G.1lcrfo de l.1 Raz.1, S.10 francisco 

317 
Galeria T.1¡tu<' 69 
GahC1:1, Roht· rto 6S 
- 8'1mlcr.1 65; 65 
GallarJo. ~l.1nolo 56 
Gallc¡:.o>, Rómulo 144 
Gallo, ~l.uía 70 
G:ilve-1. Crhtina 199 

G.ilHt Su.irl"Z, Alfredo 55 
GamJrr.1, Jo~e 271 , 274 
Gamho.1, D1anc 3 18 
Gamboa.1-1.irry Jr. 3 1 S 
G.1mio. ~·t.muel 22-3 
G:1nJan;1s. Ju,to de S 3 
Garabito, R.c;ardo 294 
Gar.,fuhc. l1l)' 306 
G;1r.11l)('.,, Carlos 100 
Gu,l\'irn. Humbtrto SS 
Gar.iy. Carlos 62 
Gar.iy, Ep1fJnio 74, 160 
Gard.i, Ak•1;1nJro 259 
GMda, Oonun~o 12i 
G.rn:í.1, G.1hrid 189 
Garda, o~ndJo 96 
Garcí, , R.1f.1e l Angd (Fdo) 73 
Gar'-·1:1, Rurcrt 318 
- f.l ~nito dd rebt'/d(' 3 18; J 14 
Gard.1, Vktnr ~ 1.mud 11ét1st. Víctor 

~t .1nu1.·I 
Gard .1 Cordero, José 1 12 

Garci.t E~tdun, Fernando 262 
Garcia GOlloy, ft'dcrko I04, 106 
G.1rcía-Gu11érrc-z. Enrique.• 1 O, 

119-34 
Gard .1 Jo)',1, Mano 9S 
Garcí.i ~-b rqucs, G.,hrid 16.l, 188 
G.1rd a ~1es.,, Jo~ 237 
- \',st,, d,· Potosi 237; 2J4 
Garci,1 Moreno, Gahncl 180 
GardJ Po111.·c, Antonio 64-S 

G;ircía ronce. fl'rnando 40, 43 
- Manch.,s a:ulrs sobre o<re )' gris 

39 
G;1r('i3 Un buru, N1col.is 293 
Garc1:1ndia. Fl.wio 96, 99 
G.1rrt:1Ud, Gastün 198 

G.1<. Gel,en 35 
G;ttka, Omar 312 
Gatmrno. Antomo 86 

Gaud1er-Br1.nkJ, 1 l<'nrt 32 
G.rn~um. P.rnl 82. 85 
G:1.u>J'-h~. JoM:' 10i 
G:i, mun, 1-krn.in .104 
Ge~o (GenruJ1~ C.olJ""-hmiJr) l 4S 
- Rrt t1t·11/.í,,.-.,s 148: J 49 
Gc1gl•r. AnnJ Bdl.1 22S 
Gdabert. Horcncio 86 
Gencr.1,1ón crír1c.1 268 
Gl·ncr.K1Ün <le 19 1 S 139 
Gc11rr.1<1ó 11 de 1928 143,304 
Gener.1ciOn <le 1940 304 
Gcnl"r .u:ión Je.- 1960 269 
Gcncr.1('1Ón del Tr~c 303. 304 
Gl·ner.11.1ún Jd 40 55 
Gl"ncrJdón Jcl 45 268,269 
GencrJ..:1ón Jcl 52 239,242,243. 

245 
C1C'ner3..;u)n Jd 90 262 
\tC'r..:hm.tnn, Rubcns 22 1 
Gén('luh, Théodorc 170 
Gcrve~. 1-knrt 303 
Gcr7St.>. Gunthcr 40. 43 
- N.1,.1111.1.,;:;ul-1·~rd'" 43 
G1Jogr.tn<l1, l lmlxrto 170 
Gil C.1,m,. José Je 302 
G ilhcrt, Ara,di 186 
- Form.zs ('n ~qml1br10 186; l SZ 
Girol.1. Cl.tudm 28S 
G,ronJ, Juho 92 
G1rondl.1, Allxrco 39, 43 
G1udicdli. P.1ul 107- 8, 111. 112 
- El sol1h1do 'l" t ltmó a Cristo 

108; 109 
Glei1l'S, Alhcrt 205 
GodJi, O.w, IJo 203,206.210. 

2 11 
GOC'ntz, ~tarh1as 39, 44 
- fl í.tolu l7 
Gl>l'th<', Johann \X1olf~;111g ,·on ll. 
Go1t1J, l-r.1n"·1s...o 21 
Goldm.111, Sh,fra 8, 9 
Gold....:hm1d1, G<·nniJ1s 1't'ase Gc¡.:o 
Comes. Fern;rnJa 228 
Gúmc1. fkm~no 60 
GtiOlt'7. Ctm,udo 174 
Gúmcz, ju.111 B. 104 
Gome7,Ju.rn V1ce11tC' 138. 140. 141 
Gllmt·1, Norht·rto 294 
- Sm titulu 294; 2Y.l 
Gómcz, Thcl mJ 6 q 

--



Gómc-z J:1ram111o, lgn.1eio 164 
Gúmez Si,rc·,Jo~é 5J 
Gomi<lc-. Antonio 209 
Góngor~t. L('<rnc-1 170 
Gontier. Hhx (Cocó) 111 
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Grajcd J ~tc-11:1, G uillermo 55 
Gr:1m,1jo Gutiérr('l, Alfrc-do 2S4, 

285 
Gr:rn.1J.1, c~irlo~ 170 
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Grupo Concreto lm·ención 144-5 
G ruro E!1!p.1r1.1,:o 245 
G ru¡,o hmn., y Esf•.trw 306 
Gru¡,o Frt•nt~· 127. 212 
G rupo Gc-stJ R.irh.1r;1 235 
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pint,mdo 69; ó9 
Guill<'rmo . Erwin 59 
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- / .os tn·s X 156; 156 
J-lcrn.i1Hk,1 .\Llrr1,10. Gcncr.tl 
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l.ho11;, André 205,287 
1:1 l,l1ru <1111,mllo 18 
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Xb<lr.tlt>, h~Jc:ncodc 120 
M.1dnJ, Amomo 77 
1\.ladmg,uJ., 206 
M .1f1ol1. ~1.mo 74 

~l:1g.11l.1 . ~l.uJonio, Anc,.mo 
St'll/<1.lo 31., JO 

X-bgndli, All>l'rtú 209 
M .1):rÍltl', Rcné .H 

~t.,hlt·r, l.eopolJo 11 6, 2"J3 
~b.dlol, Art-.ndc: 32., s~ 
M:uolmo, An;1 ~bria 221 
\blJon,,J o, f '!>tu;mJu IN6, 187 
- Estnfft11r,1 ontillco-modular 

187; 185 

~ 1.i.lJo n.tJo, Ro,.-io 35 
Maklon;1do, Tomá,; 288 
~bler, LcopolJo 116,294 
Maln'il"h, K,1zunir 2.88, 290 
~-1.llf.mi, Anita 20.3 
- A bob., 203: 197 
\lalh:1rro, M.utin 284 
Malogoli. AJo 208 
Manct, Edou.1rd 199 

~Lmif,csto Ncoconcrt"to 21 5 
Manifi t1¡to J e los NO 14) 
~bno. Ruhens 228 

M anod, Antonio 221 
i\1 .rnr iqut~. Jorge Alhl"rro 27 
.\famt.•gn.1, AnJreJ 169 
Xian l ;rn.ucs, 11,c- 69 
.\1.lplc,; Ara. Xl.1t111cl JO 
~brchi, Jnsl· :\!heno 11 
- Ohsen•ad ,,res st,burrdncns 9 

~larl.'.'1cr, Emnu; 208 4 9 
~bn:m1, s1,; 304 

~1:m.irl·gui. José Carlos 194, 23.\ 
:Vtarí(h,11, Cario:; 126 
Marin. Hugo 309 
Marin. JJ\'ic:-r 47 
- l:ste cur.1.;:ón nu es m ío 52 

~tJrinl'tu, F1hppo Tommaso 202 
~-1.triom. Fra11c1,l"O 198 
~ l.1ri~ol 1 ~ b riso l Escobár) 148 
~l:i rqucz. L:rnr., 2 56 
M arsh. Rt.-gmald 321 
~l.trtcn. AnJ b .1hel 74 
~brtí, Jo5é 99 
\l.lnin 140 

\l.lrtín, V1ü•ntc 271 
M11rtin fierro 28 4 

i\1.trtinez. Arturo 5$ 
~1.,mnc-t., ce-.Jr 321 
1\brtllll'7. DJnu:I J. 3 18. 327-8 
- A Gust ,,{ \l'md thru11gl1 tl1e 

Mex1cJ,1 A/1(Jh• Tree (U11;1 racl,a 

de i-iento sop/.i a tr,ll't!s del 
m.m.;:,mo n11:•x1cJ,,o} 327 
Nmc.· \t'ays to lmprotie the 
Qu,ll,ty o/ Your L1/'e (Nu('t1e 
m ,m n~s de' m cror,¡r tu c.1lulad 
d t• ,·,d., , 317; 320 

~1..irt í,wz, EduarJo 307 
~l.1rtím·1 .• Leoncio 139 
~hninez. Olivc:rio. ~lonumento 3 

la Rc\•oluuon, ~11:Xico DF 32 
~lartim·z, R.1 úl 92, 94-5 
- FémxQ4 

Martint•z.Jledro, Luís S9- 90. 92 
- Ag11as t,:rr1/or,.J/es 91 
- C,adrm,ama y l'I pJ¡mo 90; 91. 
M:irtínez Richiez. Luil"hy 107. 108 
~lartmi, Fát im.1 259 
~brt ins. ~1.m."I 2 IO 
- O ,mpossn•el 21 o~ 208 
M,utorcll , Amonio 126 
~far'<, K.:irl 14 
Marxi !<>mo 22. 9 .?, 287 
M ,\\Cf<.•l·I, Franz 210 
Matur.rna Pi1\a, Carlos (Bororo) 

312 

~1asiquc~. José 95 
M:\1co. Sol 246 
~tat,~se. 1--knri 174. 227 
Ma1ta1 Robe rto 310 
- El dia es m1 t1tc·m.ulo 3 1 O; 308 
M.mo~ Fr~rn~iM:o 268 



-

~t.1Uri. [m1ho 138 

~1arnC'rJ, Diego 174 
Medeiro\, \ru,tJ\·o 24.?, 244,245 
.\le-dina Ang:mta, Genrr.1I k 1fas 

143 
Mcirdcs. C,IJo 225. 328 
- Eurek.J 8/mdhutlau,l l ,H: 1.1.7 
- /11sert,ltlrms mto J,leolog,ca/ 

ürcmts 318 
.\lejía, ~1.mo 60 
.\kjfo, Mauricio 65 
~k1fa. Xen,;1 62 

.\k¡ia Vid<"~, José 62 

.\kna Valcnzucfa. Rosa 64 
- RetrJto de \fJ/('ro l.ed11J 64: 6 -1 

~ knJ,7. 1 ropnlJ o 30, 123 
.~knd11."t:t, :\11:1 JO, 96-9 
- SrluetJ \t'orb m low.1 I 00 

- S1/uet,1 \\''mL-s m Mrxt<o 100 
MrnJ1\'t', .\ tanucl 95 
- Barco ,u·grero 98 
~lrndou 2~4 
~ll'nindc1, C:r~ar 65-6 
- / ,¡1 {il'SI.J l'II e/ {U,W 65 
E.I Mc-rc,m u 303 
.\krcwe1hrr, Charles 14 
~lcrodJ. Carlos 25. 52, SS 

- Rt'troto dt' m, mrta, An..1 '-""ª• 
la n,11a del Jriartgulo 17 

- Sarrrdotn d,m:antrs mayas Sli 
Menda, .\ b nud Jj l 
Xlt-~•R:lllh, AntJ l13 323 
- Emblrms u{tlu: V ,•r..1d,• 

{Cmblt·m"s Je !&1 dir'1diJI 323 
- Grotto o( the \l,rgm (Gruta dr 

1'1 Vtr¡:rn} 32J 
l.1brJf)' o{ StJr Juana Inés de la 
Cru:. (IJ,blmtr<J J,, S,,,. ju.Jita 
/nis dt· l.i <:m:.J 3.?J 
O(fl•m/J (r,, Dulon•s tlt!I Rw 
(O/renda /1,mJ Dulun·s dd Rio} 
3B:JIS 

- Qu,·e11 o{ tl,r \t'atns, M othr, o( 
thr t aml o{ 1hr Deml (Reina Je 
las aguas, madrr dr Id llrrrJ ,lt' 
los nmutus} 3.?J 

V,wus bwy. Chaf)l<'r Two: '"" 
H 1Jrrm Jnd Other F.,,cfomus 
(/,a rm ·,d,.i dr Venus, <,1p,í11/o 
dm: rl /,Jrrn y utros rumtos) 

123 
~k-,J. Gu10111.1r 246 
~k~·1can. Pahlo 293 
~ k >~uir;i. h ·o 1 1 • .?O 1- 28 
J\ l'-'"l.'r. Thom,l) 12 
Mu,:h.,dM·n, l l.111) 186 
~11chd. Alfv1hu 17, 39 
- 1 a e,.,,,., I S 
M1gud An~d 17. 170 
M11.hdl·t1J, Arturo I l8 

Ch.irlotte Cord•y 138 
J'ln• Srd: Clnld (FI ,,,,;" 

rn(umo) 138 
~ l,drros, Ví"tor 182 

~·t11,:lion s1. R1-.::m.lo 256, 2S9 
- Sm tftulo251 
M ij,trC'i, Jn~ 92, 94 

~tilh.ue.._, lk.unz 228 
~1di.in. R:uíl !Ir¡ 
~lillare, . . l\.l.1110!0 IN6 

~l1lkr.J,•.1nncne 103-16 
~t1ho,. Altx·rtn 2i'-t-6 
~111wrn, CJn11lo 62, 64 
~t1n1m,,li)mo 166, I N8. 22S. 324 
M1n u1m. ~ IJrt., 193 
~11randJ. lhr.1h11n 100 
M1rú,Jo:rn 123 
~1iró Quesada, Lu1,i¡ 197 

~11, haan. Rodo lto 16 
:>-hura, Josc' 112 
Modrm C11bau f>amurs (Pmlorcs 

a,banns tontemporá11rnsJ 
c~ro...1,·iéin { 1944) 89. 90 

Mo,krn""'º IS . . 12. 86. 139 
M oJc:rniM.t, e,;;rilo 17. 262 
.~ lodigliam, A medro 304 
~1odom . Tin.1 14 
Mohol>·•N.1~r. L.,"ló 288 
Mol1na. Lulg:udo 62 
~lolmJ. Rodolfo 66 
~ton:a,u.·rio), R3(Jd 139. 140 
\lnndroan, l',et 2 10,212.288, 290 
~1om·t, Cl.wde 120 
.\ lón1.-u, 1 ,lí del 254 
~toihJnrn, Antomo Edmundo IJ9~ 

143 
Monu.-al(·i,;rc. S3mud 167 
~fonrccmo, ScrFtlO 304 
~ lo n tl'tro, Paulo 227-8 
~1ontl·11t·1,:ro, C3rlo) 69, 237 
MonH·n<"1,:ro, Ru hc:rto 14, 2S-7 
- A utouct,ulo I J 
Monrc.·!1- Je.· O,:.1, Confucm, El 

Fnr¡ador 5!1; 62 

~lmlll''• hrn.111Jo 242 
Mont1~dl1. AJ11lph<" 161 
i\101111IIJ, .\1Jnud 77, 112 
.\10 1U0)' ,1 , M,,l,1quÍJ) 3 18 
M om·rn,111, H.J ) nlOIIJ JOJ 
~lt.K1rc.·, 1 frnry 39, .106 

.\1or.1 Nuh. c;u1llermu 77 
Mor.1\n. Arm.111do 66 

- I lwulm.• )' "'"I"' 66; 68 
Mor.1ln, D.m o 17 1 
MorJll·,. Go111.1lo 70, 73 
,\.lor3 IC',, Jo)é Anw,110 198 

.\lo r.1IC'), RoJolfo 11 

- /111011 J-mJI 10 
~1orJle, Ah:1r.1Jo, Gm11:1l0 70 
~ord, Yoryi 107, 11 1 

- A Id (1<·st.1 10 7; 101 
Morcr:,. Gahrid 147. 14S 

- Ortbos 148 

~Ion, C:rnulo 30 3·4 

MoriniJ,:o.Ju.m NJr.1lu,10 253 
,\toro. C'C:"tr 19 4 
~lom .._, RollC'rl 128 
~ losqut'r.,. Gcr.1rdo I O, 8 1 
~1otherwdl, Kobcrt 94 
~ loura. Jo.fo Jr. ll5 
,\lo \'lnlli."ntO, el J 16-7, J 18.321 

i\lo\'1n11r1110 .,nc ropoí.tJ,:l(O 209 
Muieres Arti,1.1,;, Je Pm·rro R"o I JO 
Mujl'rCS ~for.1l1'it.1~. Lis 317 
~ luño1, o~.tr 173 

~luñm B,1l'h,. Edu.trJo 95 
~luiwz ~1.irin.1.uis 123, l l 5, 127. 

128; /27 
~1ur. T om.h 59 

~lurJ l,..,mo 21. l.?-4, 3.?. 39. 60. 62. 
69, 89, 14.1, 163, 164. 186. 19i, 
208. 2.19-42. 241. 261. 28i, 
303. 306 • . 108-9.3 17-18. 327 

,\lurillo. c;cr.,rJo IDr Ali) 18. 21 
Murillo P<.•1;,1, Am.,do J 18 

i\tu~o Arqu,·111,)gico Nai.:10113I, 
G u.UC'mJ la 55 

i\luseo dl' Arte Conrc.·mpor.ÍnC"o, 
i\10111,·rrq • t Jj 

i\ lusco Jt' Arre: (:On1cmporjnro 
1Pan.1mcí ) 77 

~1u'C"o d<" Arl<' Com cmporjnco de 
úra(a) 148 

MuM:o dl· Arre ~ loderno, ~ 1l~x,co 
l)f 29. 41. 133 

i\lu)co dt" Arte i\ lodcrno (i\lA~I). 
S.11110 Dum111µ0 11 6 

.~1u!i-to d<· A rte ,\lodcrnu Jt·sú~ ~,w, 
C1uJ:1J Dol1\ ,u 14 M 

~1u-,co dt· lk-11." Artr), C.1r.u.:.1"I 14 J. 
141, 148, 151 

M u!l-("O J d I l'o, ,\ln 1l'O l)f 3'1 
Mu~o FormJ, f l \.1l\'.1Jor 6 4 

i\luwo NJl.'.1011.11 .. S.w Jt1,l' 7 J 
~lu\(.·o N.1,11111,11 tk Arre.· (.\lUNALI, 

:\IC\ ll'O l)f l 0 
:\luwo N.h.·ion,11 ,k l:i.(: l1.1, ArtC'!i-, 

Hul·llo) A1r<', .?84 

~1u!»l'o N.a,..11111.d J'-· lk ll,h Arre,¡, 
~~HHl,l J,:U Wl. UH 

Mu)CO N.1,1011.11 tf<" \ ,111 ln-.e 73 
Mmeo Jl· ,\ne.·)' D1'l'llo 

(.ontl'lllpor.rnt·o (Co,t.l Ku: ,;1 ) 74 
~lu>t"U <ll' Artt· Je;· S.io P.1ulo 212 

~hl)<'U dl· ,\rH• ~toJl•rnJ, Río '-''-' 
.lanc1ro l 11. 2 1 X 

MmC'u de Arte.· ~ 1odtrnJ, i;,iu Paulo 
2 12. 21 8 

~tu,rum o ( \loJ4,.•rn Art. N una 
York l.l, 8~. YO 

~l u,i¡\o, Carlos 278 
;\11111.m·r, S.11ny I J9 

Nah1\ 160 
l\'.,dor, ~l(1n1l.'.,t 2.?8 

N.11( 60. 64. 65. 69, 77. 311 
r,.:.111tl'), H u~o z.-7 
- l .os fll.('!Jdores del truco 21- ; 

272 
NJn·áct, Fr,11K1"'-'.o 140-3 

- l .1aiull.1 I-IO 
NJ)-..ar. EmnlJnud 228 
N.w on.11 FnJowmcnt for thc Arrs 

(USA) 32S 

~av.irro. l.l·opo ldo 104 
'.\:~n,.1. Anro,110 127 
1'egrct, Edg.H 16'. 174 
- Mllus J,,dmos 167 

- S11/ ,rexw 167: 163 
Nd Goml·1, Pc:J ro 164 
- fl1Jrfq1to,1 mr/.m,úl1c11 164: 16 t 
¡\'('o,.IJ"ll) ltlO 11 l. 16 1 

Nco...un, rl'to 2 1 l 
N<"o.:uh1"n .l6.5 
N<'01..IJJ,11"ll(J 2.?S, .293 
Neocxprt''JilCJ111..,mo 43. 60. 61, 73. 

74, 78. 95, 96, l00. IJJ. 153. 
1 i 3. 1 i 4. 1 SS. 1!7. F4. r s. 
31 1 

Nt'o f1.,:ur.H1\'hlllO •U. 56. 64, i .l. 
95. 148. 15 1, l i 0. 188,2i 2, 
287, 2Y4 

'.\lco~t·o, 1110\' llllll'lltu 154 
'.'-:C"ohunun1)U ) 4 l 

Nr-01nJ1~c.-ni)mo 246 

Nc.·opcruJno, c,ulo 19 3 
Nt'opl.1,11i.:1,mo 145. 266 
N<·oplJ1tm1,mo l."6 
~c.•orc.·.1l1'!lmo io-. 112. 293 
i\:corom.mt1,1,m 4 1 
N1:murrc.·.1IMn 11 2, .?94 
Nl'ry. h nud 106 
- l·,.~wJ 206: 10-1 
Nt·ry Alf.,ro, Ju~ 6 .5 
Ne-to, Ern<",tn 22~ 

Neto, ~1.mud ChonE: 7"', 77 
Nc.·uc- S.,d thi.:hk<.·1t 265 
N1d wl,on. lkn 209 
i\h'4.'0, l\rlt'II 40 
- \ ',,lc,m (101.1mt -1! 
N1>1.·hl111, LmJ., 12 
Nuc\ l.u.-. 29J 
NolJ,·. l.n11l 27, 203 

;"llondl 1·10 

Nom·µ.1, Manud An1011io 53, 77 
Noric~J. Ros..1no 19N 
Norm.tl Rural J e \~'Jri..,:113 217 
No, ,., ol11ttwul.1dc b1o1s1lt•1r;.1 

C.''(pm1c1ún ( 1967) 2 18- 2 1 

~m.1li,. h 1cdnch \'0n 11.HJl·nht·r.,:, 
ll.1111.1Jo IS 

1 os ~O\ 1\11110~ 254 
Nur ·1ss1m,1 e lt"rrJ ro:ca r outras 

tt·n,1s 206 
~ovo, S.t lv.,<lor 17 
Novo,, . (, ln ;1'ii 100 

1 UC'\'J (1~ur.1i.:1ón 19_., J 19 ,,;,,st 
t.mrlm•n JrtC' nco t,gurat1 \·0 

Nul."7, Gilhcrto J e: l., 96 

1'Uilc1. Drru-. 70 
:'\úña. El, J 11 1 
;\tírll'I. Fr.rn,·1"-.·a 3 1.? 
;\t'uil·7.(,u1lll·rmo3 1(), .1 12 
1'.'Urle1 Jel J>r.nlo . . \l .mn.1 24 3 
- Ande.m \'{ omen m f /,Kht St'n c:s 

(Alu1u ,·s .1ndm.1, ,,,, 1•111..•lo} 243 
- .\f111f!rt's ,md111.1s 111 ,1,,.,,10 243: 

140 
- p..,cJ,J11"1mJ 143 
- El pt•so di• /J ndJ 2"'3 
- Venus -.crie-. 143 
;\úñe.t Soler. lgn.ic10 2.59 
Nuñe1 Url'l,1. TcoJoro 197 

O h.1IJü.1...,i,.,1 de iS 
Ob«f V.1ll.1J.trl'S. Ó't'..lr 62 
Obr.1h1crt.1 259 
Ohregún. Alc.·1,1ndro 169 
- 8 t>1.l1•K1Ínt•na:.ult'S 169; 165 
- \ 'tu/t't1d' 169 

Ohrqtún, ( icnc.·r.1I Ah•Jro 2 1· 2. 32 
Ohrcgón. Rol><:no 1.5 1, 153 
- WDT l >J 
0 "·.1mpo, .\l1~ud 290 
Ocón. D.1,•1J iO 
OJubcr. Ciro i 4~ 77 
UF.A 53 
Ofi-.:ma 118 
O'l li¡:¡:111,, P.1hlo JO, 89 
011..:1<.1, 1-lc:ho 2 15, 2 18, 221, 228, 

327 
- B.;/ult.! 18. B-33 1: l lomt''1JJ<Cma 

C.u,1 d,• C.n 1.1l0 2 15; ], 14 
- H,il,d,·s l I i', 121 
- PJrJug11lt•s.? 15. 211 
- l't'nelr,ll't'IS (l't'11t'lf,l /,/(•s) 215 
O IJ~uílx·I. ~1.rnud de 18 
Oli\',l, Tom.i~ 9 2 

Olll"r y Cc,1<.·rn. t-r J111.1~n 120-1, 
113. 11.1•6, 129 

- Jl,r( tt•nd., ,\11r<lfJ 120; ll0 

- Ffi•do110 1.W, 1.?I 
l o~ Onu· 92 

O':S:,·,11. ~ l.m \t.ucr IJJ 
O nt-:.1111.1. (;rm·r.,I.Ju.rn Colrlos 294 
o,, .,,1 166, 1 ~~. 218, 216. J 18 
O pJ10. RoJulío 3 10-12 

- c;,.,11."'"'º J 12; J09 
o,x·r.ll iCln ~t.mo, ,1 l., Ohr.1 12 \ 



Op,mJo 218 
O¡mu.io 6S c ,r<Mición 2 18 
Opmr.io 66 txpos1ciún 218 
Or.,.\. PC"dro de 92 
Orl.1.nllo. Felipe 90 
Oro7..:o, G.1hne"I 35 
Oro,co.José- C!C'tncntc I l. I S. 24, 

2i-9, 12.l, 163. 327 
- Cu.u dd 11.mto 17 
- C 1tJTSI$ 29 
- Cristo ,les1ruyC' Sil cm: 22 
- I lmul,rr (' lt ll.1m.1s 29 

Oro1co Romero, C.1rloc. 27 
- Sut'im.!U 
Om.-~;i.. ~t.um., 69 
Ortiz. f mil10 43 
Orti1 <l<" 7~r.m:. Julio 303 
O m, .. te L;i.r:HC'. ~bnucl J04 
Om, ~1on.,stcrm, Lu1, 32 
Ort11 V1lbcor1J, ~h~ud 61 
O rnro 23). 245 
O ~pm:i. M :u..:o 166 

Osc.:ayc. Rolx no 55 
Ostor.,::s. L1.:omd.1s 64 
Ott•ro, Alc1:m d ro 12. 143·4, 145 
- ( Ar{,:t ,·r.is 1 •t5 
- Colorrrtmo JlJ 14 <i~ H2 
OuOn So lí,. R~tf.td 7 3 

Ü\'U.'do, R:snH)O 111- 12 
- H.1,0l1.1b.:o 112; 11-1 
Owcn, G1lherw 27 
O u nfant. ,\ médéc 186 

P:Jch<:Co , Julio 1 S 1 
Pacheco, ~1ar,clo 11, 283-99 

P.1chC<'o, ~larfa Luis.1 242. 244 

- Arhm.i.?44 
- Cul1n,1S 242; .!JS 
- Pt•frt•o 244 
P.1Jil1J. [z.el¡uid 60 
- ¡\ lar~111.1lul.1d 60; SS 
l'aJ,lb. Lu,s 11. 60 
P3t.z V11JrO. Jor~c 27 1. 272 
Pailó). ;\bnuC'I 268·9 
P:iksa •. \l.1rµ;1r11:1 2 93 
P.1l.h.:10 J e lk·ll:is Ar1C"~. CiuJ .td de 

~k, 1co21.27 ,39 

P.1lacio'i. Jrnu 44 
- [ s1,r1u ilc IJ 1terro -l i 
['.il .i ... ,os, Lu,.,,1 151 
P:1lauuk. Ahr.1hJm 2 12 
P.Jl.w , ~br1.1 40 
Palma. f h,~o 69 
P.mi.:cm.José 208.210-1 1 
- A uto -111dJ .! 11 ~ .?09 
P;rntOJJ . Q )('ar 244 

P.tpardb. ,\l<lo 294 
,\lom,mc•nto m1í11f n o. 92 294 ; 

193 

- Ph.mt.1sm,1I Ob1uts (Ob¡C'tos 
(.mr.wnalt'sl 294 

P.,pc. L) J.!1., 211. :n s. 22 1 
- Tae/.nl·s 2 15. l l S 
P,1r.1 f ontrilmir .1 J., crmfus,ún 

Rt'IJU ,ll l.<il 

/\¡r._z 1€"Stlflll1' e/ 111,1,c:ma t.'Xrosk ,ón 
119611146 

l'J rdo. ~krcc,lc:s. l4f; 
- Tú 145 

P;1reJc:,., D1ó.,:.<"ncs. 1 S2. 183 
P.trc1J. ;\l1~ud An~cl 271 
l"'aréntc,;.1,¡ l 9S 
P:1rr.1. Ramon.1 308 
P:st(rno ... ,o, Cfs.H 29.1 
PJclJn. Ra) monJ 3 17 
r.1uonC'. \'u~IOl:l 27S 
P:1u Uo ... :1., R,c.udo 134 
P.11, l.Ul'i 173 
l\11, Ó(l:1\'10 2.i 
PeJr;H .. 1, CMlo, 304 
Pedrna. Hcrmmio 245 
JlC'Jro,a. Adri:1 110 228 
PC"Jro ,¡:1, ~lJrio 209, 2 12 
Pd.íC', ... Amcl1.t 85. 89, 92 
- Muwr con p.i¡.uo m,umllo 85: 

Sl 
PdlC'r.rno. So ucy 11 2. 11 6 
- F.stnrtfo•Pal.mrn-hl,u¡uinorimz 

116 
- ,\t.1qumotrcfo 112 
Pclle¡;:rini. ÜS(.':t r 153 
Pd l1cC"r. C.n lcK l i 
Pcñ;1. Umbnto 95. Y6 
l\·1i.1 Ocíillo. J'ern.111do 107 •S. 111 
- I .a ofr<nd,, 111; I I l 
l'e1iJHu, RoJu~o 66 
PcrJomo. Jo,é 112 
Pcn.·Jo. ·lrm' 308 
P ... ·re1r.i, Ha1íl ~bri.1 194 
PC'ret, Be111Jrnín 30 
l\ ·rC'I, Albcrtu JOi 
l1érC'1, D1m cómle\ 174 

Pérl'l. Guillo 107. 1 l 1 
Pérl'l, Leo¡x,ldo (l c:rc) 111 
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