MUSEO
TAMAYO

CLRADLURLA AETIZTAS
Marcely Homevardl, Ulasdio Brava, ,.___..__.m...__.... AMATRD,
Archngelo [anelli, Wilredo Lam, Julio Le Parc,

Roberto Muotta, Armando Moralek, Rogelis Polesello
CUimar Bawve, Jesia Rafael Soip, Joaguin Torres Garcia

James Oles

POIMTADA
Witredo Lam

L4 miner caradie ], 1949

Museo Tamayo Arie Contempordnea

TNEA-Conimculia


















10

Doce superposiciones y mas:
algunos relatos sobre el arte
latinoamericano en Mexico

James Cles

En mayo de 1981, Rufino v Olga Tamayo inauguraron el Museo de
Arte Contempordneo Internacional Rufino Tamaye, disefado por los
arquitectos Teodoro Gonzdlex de Ledn y Abraham Zabludovsky. Fue
¢l ditimo museo en ser construido en uno de los espacios mds consi-
grados de la Ciudad de México, el Bosque de Chapultepec, nmuy cercade
s e los sitios culturales mis significativos del pafs: el Museo Nacional
de Antropologia v ¢l Museo de Arte Moderno (MAM), ambos con
apenas |5 afios de existencia.

El artista-coleccionista habia luchado pars que el museo fuera
construido en ese parque, a pesar de las criticas que alegaban que
aquelle implicaria la pérdida de valiosos espacios verdes. Ennzﬁ.le:_de
Ledn mis tarde sefald que, tras nueve afios de complejas negociacio-
nes con el goblerno, “Carlos Hank Gonzdlez, entonces regente de la
Cludad de México, nos llamd: ‘miren, jqué les parece este terreno?
Pero alli estd la antigua casa del Club de Golf Azteca. Era le bodega de
fardineria del Bosgue de Chapuliepec. "Lo tiramos, entonces, nadie nos
puede decir que ocupamos Lerreno del bosque™' Fernando Gamboa,
quien hahia sido director del MAM desde 1972, cruzd la calle para
hacerse cargo de la nueva institucidn, financiada por un artista
fameso decidido a consolidar su legado, un gobierno federal que le-
vaba tiempo monopolizando el mundo de los musecs ¥ un ambicieso
sector privado (Grupo Alla y Televisa) que empezaba a incursionar
en la filantropia.®

{1} Merry MacMasiers, “El INBA aim o0 ligits para 1a ompliaciin del Museo Tm'uig.-n“..
Latormada (B febrana J10). [ﬁi:pnm'hl:m: -'.I;.-up:.l-"u.-h-u_jnrnndl . o 2O QAR
cultrs'al Onlcul= d e

(21 Lo histora del Museo Tamayo s recontada pama.]m_m:_ unr]nu_rnd Suckeer,
Rediro Tamave, Aprocimeeiomes (Ciudad de México: Editorial Praxis, 2000,
377-411, que sigue siendo una Fuente esencial de informucitn schre el pintor. Ver
también Arre del siglo XX, Coleccion Intermacional Miseo Rifino Tomaye (Buenos
Aires: Fundacitn I'roa, 2005}, que incluye aiticulos de la Spoca. La junta li||'¢.r.'1:'l'!il-
origiasl mmbidn ircluls represeatanies de Banames, Elmh_r- Y OIFAS COpancI0mes,
Cuisiern agradecer sincemmente o Jeffrey Colling y al equipo ded Museo Tamaya
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El dia de la inanguracion, todo el mundo sabia que uno de los
objetivos principales del recinto era albergar una coleccién de casi 300
obras de arte “internacional” y “contemporaneo” gue los Tamayo
habian coleccionado a lo largo de la década anterior” De hecho, el pin-
tor decididamente escogid el térming “contempordnes” para distinguir
su museo del Museo de Arte Moderne, aungue los términos se truslapan,
ya que con el Liempe lo “contemporines” se vuelve "moderno”,

A jusgar por las entrevistas publicadas en el momento de la
tnauguracion. Tamayo pensaba que dos terceras partes de su colec-
citin estiarian en exposicion permanente y ¢ resto estaria en resguardo
para ser expuesta de manera rotativa. Pero, a ko largo de las décadas, v
a pesar de una importante renovacidn y expansion arquitectdnica
supervisada por Gonzdlez de Ledn en 2012, la programacidn del Museo
Tamayo ha puesto énfasis en exposiciones temporales que surgen va sea
desde la institucién o provienen de otros museos o instituciones, La
coleceitn permanente incluye obras importantes de Francis Bacon,
Joan Mird, Isamu Noguchi y Pablo Picasso, entre muchos otros artis-
las que no se encientran presentes en ninguna otra eoleccidn nsti-
tuchonal del pais. Sin embargo, a diferencia de otros musens {in-
cluyendo el Museo Nucional de Arte), ¢l Museo Tamayo no presenta su
coleccion de forma permanente: mas bien log curadores la exploran a
través de exposiciones temporales. La mas reciente de ellas es
Superposiciones: Arte laiinoamericano en colecciones mexicanas,
la cual incluye obras de 12 artistas de la coleccidn del Tamayo
“superpuestas” con otras obras de estos mismos artistas que pertene-
cen 4 tres de las principales colecciones de arte latinoamericano en
Mexico: el Museo de Arte Moderna, la Coleccian FEMSA y la Coleccidn
Pirer Simon.

Este ensayo busca explorar los origenes v contornos de la
coleccidn Tamayo a través de tres filtros especificos. Primers, ESPEro
contextualizar la caleccidn del Museo Tamayo dentro de una historia
mis amplia del coleccionismo que ha hecho posible que México sea
rico en museos, pero relativamente pobre en muestras piblicas per-
manentes dedicadas al arte no mexicane; luege, discutiné —usando el
material fragmentario del archivo— la formacidn, el objetivo v el

for sie sugerenciss ediiorinbes, ¥ a Casln Siellweg por sus remembraness ssenciales
imuchas de fies commentarion fwermn incorporson. a esia verssin)

(31 Todo indica que la coleceion fue formada en conjunto, a veces por iniciativa
de CHga,

14] Las obras se onalizan ¢n una sene de ensayos escriios por diversos expecinfisias
¢ inclindos en 1o presemte publicacion
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contenido de la coleccidn Tamayo: ¥ por (1timo, proporcionand algunas
notag metodoligicas sobre la exposicidn actual, un experimento
euratorial generado mediante un acercamiento ligeramente esta-
distico a las piezas de arte latinoamericano del Museo Tamayo. en
relackin con las otras colecciones mencionadas.

L

La coleccitn de arte conlempordnes internacional que reunieron
Rufino v Olga Tamayo —y posteriommente donaron o Meéxico— merece
nuestra atencidn, en parte por su valor estético, historlco y hasta
econdmico; pero también porgque ha servido de modelo flantropico
para otros provectos, desde el Centro Cultural Arte Contempordnen
de la Fundacidon Televisa {1986-1998) hasta el Museo Jumex (2013).
Aun asi, como la mayoria de las colecciones, es tanto excéntrica comao
desequilibrada, un ensamblaje conformado en un momento especifico,
con destacadas obras maestras asi como ausencias nolorias, con
grandes obras de artistas medianos y obras medianas de grandes
artistas. Sin ernbarngo, ¢l dia de la inauguraciin la colecciin constituyd un
esfuerzo “linico” gue se encontrd muy solo

A pesar de su vasta escala y relevancia mundial, la Ciudad de
México no contaba ni cuenta ain con un importante museo enciclo-
pédico en términos cronoldgicos ni geogrificos.® La realidad econd-
mica ¥ geopolitica naturalmente excluye una version mexicana del
Metropalitan Museum of Art: ni los hillones de Carlos Slim podrian
crear unn institucidn similar (la extensa v singular coleccion de su
Museo Soumaya, que abarca desde El Greco v Rodin hasta monedas de
ore ¥ piczas chinas de marhl, lamentablemente no estd o le altural, Y
aunue se unificaran ks colecciones dispersas del Instituto Nacional de
Bellas Artes (INBA) v del Instituto Nacional de Antropologia e Historia
{(INAH) —que incluyen, aparte de mucha obra mexicana, desde reliquias
egiprias y romanas hasta pinturas de los grandes maestros, hoy todo
repartido entre varos museos en loda la Repadblica—, México alin esta-
ria lejos de tener algo parecido a los museos internacionalmente
incluyentes que se encuentran en olras capitales del mundo,

{515ohre temas relacionados, ver James Oles, “Biirbares en el iempho: el pne
eontensporinss en el MUNAL", en La fovenefdn ofe o codidfans (Crodod de

Mixico: Museo Nacional de ArteFundscidn Coleceidn Jamex, 20095, 63-71;
y “Lin musee sin fachada™, en MNVEA (Chisdnd de México: Museo del Palacia
de Bellas Ames, 2012), 19-33,
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De hecho, resulta revelador que no exista un equivalente local
# la amplia cobertura temporal v geogrifica de los museos nacionales
de Buenos Aires o La Habana, del Museo de Bellas Artes en Caracas, o
del Museu de Arte de 530 Paulo. Mientras que las élites culturales de
estas cludades miraban hacia el otro lado del Atldntico, hasta hace
poco, las de México miraban hacia su interior al decidir lo que iban a
coleccionar, ya sea de forma privada o institucional,

Antes de Tamayo, ningin cindadano mexicano habia intentado
reumir una coleccidn significativa de arte internacional “contempori-
neo’, lo cual para Tamayo representaba obra producids —o vendida—
por sus contemporiness (principalmente después de lan Segunda
Guerra Mundial) en los primordialmente centros artisticos: Paris y
Nueva York. v en menor medida Barcelona y Madrid. Y esto a pesar de
varios factores: el boom econdmico de los aflos cincuenta ¥ sesenta (el
Harrade “milagro mexicano”) que enriquecis a empresarios industrialesy
politicos locales; las complejas redes establecidas entre Jos artistas e
intelectuales mexicanos y sus contrapartes en el extranjero (Diegn
Rivera y Agustin Lazo en Paris, André Breton v Mathias Goeritz en
Méxicok v que Estados Unidos con todas sus galerfas, colecclonistas,
MUsers ¥ mecenas se cncontraba a un corto vuelo de distancia, En
afecto, hasta los afos noventa. los mexicanos adinerados tomaban
aviones a Nueva York y a Paris peira ir a COMFAF Fopa, pero rard vee
arte: y cuando si lo hacian, buscaban principalmente encontrar v
repatriar obras de sus coterrdneos, Tanto Marte B Gomez en los afios
trelnta, come Dolores Olmedo en los afios cincuenta, por ejemplo, esta-
bun tras las pistas de obras maestras cubistas perdidas de Diego Rivera,

Los pocos que si lograron reunir colecciones privadas, a pesar
te un chdige fiscal desfavorable y de trimites abrumadores, se en-
h‘l::.umn principalmente en pintores figurativos locales que ereaban
paisajes con magueyes o representaciones icénicas de la vida cam.
pesina. El hiper-nacionalismo de las décadas posrevolucionarias fue
muy influyente, pero también 1o fueron los amplios esplendores arin
disponibles de un horizonte cultural que se remontaban a veinte. si no
28 que treinta siglos atris. A diferencia de Buenos Aires o de Carncas,
para los gobiernos de México asi como para sus aliados intelectuales
¢ industriales, el arte y el coleccionismo de arte servian no tante para
mostrar una sofisticacidn internacional sine para afirmar el orgullo
nacional, para forjar un sentido mds fuerte de identidad ¥ para
distraer a los criticos exposiciones visualmente obvias de mexicani-
dad disimulaban los emprendimientos menos patridticos como la co-
rrupcion, la epresion y el neoliberalismo,
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La tinica excepcidn a esta tendencia —la brillante coleccién
de arte moderno europeo recopilada por ef productor de cine de ori-
gen ruso Jacques Gelman y su esposa, Natasha, ambos refugiados del
fascismo— (e heredada al Metropoliten Museum ol Art tris la mserie
de Natasha Gelman en 19998, La pérdida de México fe ganancia para
Nueva York: en efecto, el entonces director del Met se refirid al legado
como “uno de los obsequios mis importantes de obras de arte jamis
otorgado a cualquiera de las dreas del Museo™. En realidad, esta colec-
cion no era muy conocida en México: segin Olivier Debroise, Gelman
s habia preocupado por una ley de expropiacidn aprobada durante el
gobierno de Luis Echeverria v en los afos setenta llevd cuadros eu-
ropeos que teniaen un su casa de la Ciudad de Mexico al departamen-
to que la pareja tenia en Noeva York, donde el curador William
Lieberman fue un visitante asiduo v celosa.®

Pero existia otro aspecto de la coleccion de los Gelman que
confirma la regla que los mexieanos sdlo coleccionaban arte mexicano.
Asi comio Jacgues habia amasado su fortuna grocies o las travesuras
Mmicas de Cantinflag, ol mexicans mada mexicano de todos, 1as paredes
de su casa sobre el Paseo de la Reforma en Lomas de Chapultepec
exhibinn lns obras maestras mds mexbeanas de todas: sug cuadrog de
Diego Rivera y de Frida Kahlo, entre otros, no tenian comparacidn
salve, quizd, con los que se encontroban expuestas en lo casona de
Dolores Olmedo en Xochimiloo, Dadas las leyes de patrimonio nacional,
la mayoria de los cuadros mexicanos de Gelman —ahora en manos de
la Fundaciin Vergel— no pueden ser exportados legalmente, pero la
herencia de sus obras europeas al Met le costd a Méxioo su dnica opor-

tunidad de tener una coleccion de nivel mundial de arte moderno earo-
pee en exhibicidn al publico.

L

A principies de los afos setenta, Rufino y Olga Tamayo, de edad
algo avanzada y sin hijos, empezaron a imaginarse formas de crear
un legado permanente mis alld de la fama personal del pintor,

(&) Olivier Debrodse, “De lo moderno a lo meermacions!: los reves del ane
mexicano”, en drie del sipho XX, T9, Segan Carls Stelbweg, Fermmdo Camboa se
refinic a Gielman como un “saca-painas”, pero no podia hacer nada al respecio, Yer
tambids Tiventient-Cerinry Modorn Waerfers: Thee Jacgues e Safeesha (fedeian
Celleciion {Macva York! Metropolhan Museum of A, 1989 ¥ Lo caleceidn

dle piaturg mrevicama e Jovgues v Navaoke Geforan (Cludad de México: Centro

Cubwral Arte Contemporisen, |993)
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Decidieron crear dos museos, cada uno con una coleccicn permanente.
Como muchos artistas de su generacidn, Tamayo habia acumulado
una coleccidn de arte precolombing; en 1974, con la ayuda de Fernando
Gamboa como musedgralo, abric el Museo de Arte Prehispanico en
Oaxaca. Ubicado en un viejo inmueble restaurade, el museo no sélo
fue un obsequio a su cludad natal sino que abiertamente enfatizaba
las ruices indigenas del pintor.”

Poco después los Tamayo se enfocaron en un provecto m
urbano y muche més visible que —como sefalt mhn:igei“ufmf:
un marco publico para las pretensiones internacionalistas del pintor,
Vale decir que Tamayo no fue el primer artista-filintropo en México:
citando tnicamente los ejemplos més famosos, Rivera habia donadn la
Casa Azul de Frida Kahlo y el neomexica Museo Anahuaealli (su propia
caja de tesoros de arte prehispinicol a un fideicomtiso puiblics on los
afios cincuenta, y David Alfaro Siqueiros le dejé sus casas-estudios en
Palanco y Cuernavaca “al pueblo de México™ al moric en 19742 El hocho
de que la visitn de Tamayo fuese mds ambiciosa al pretender llenar un
vacio importante en cuanto a las ofertas culturales de la nacidn —en
coneretn, una caleccidn permanente de arte internacional— no hacia
que su proyvecto fuera menos autobiografice.

Rufino Tamayo habia acumulado varias obras de arte a lo
largo de los afios, en su mayoria obsequios e intercambios: uno o dos
cuadros de Francisco Toledo, algunos grabados que adquirid de los
estudios donde él mismo imprimié, pero nada espectacular. En al-
giin momento, conversando con amigos deniro ¥ fuera del gobierna,
durante visitas al Museo de Arte Moderno o cenas elegantes en la
casa de los Tamayo en San Angel, surgid la iden de crear on museo
de arte moderno ¥ contempordnes en la Ciudad de México, que in-
cluiria algunas obras de Tamayo asi como de artistas internaciona-
les importantes que serian adquiridas mas adelante. Los Tamayo se
lanzaron a negociar y coleccionar, pero esperaron casi una década
antes de presenciar la apertura de su museo en el Bosque.” En la inau-
guraciin en 1981, los Tamayo declararon que su objetivo era “romper
ton ¢l cerco aslixiante nacionalista que hasta ahora ha impedido

(T) Tamayo habia pintado murale: smio en el antiguo Museo Macional {1957)

comd o el nueva Museo Nacional de Antropologia (1964) v sin duds levaba
iiviicho iempo pensando en el poder del ane prehspinico.

{4} Asi como Rivera. La intencidn de Sigueiros erm que e lideicomiso foerm operndo
por el Banca de Mixico; sin embargo, en 1985, el fideicomiso fue dissielo ¥ ins
progiedades fueron iramfenidas al INBA,

(%) Estn historta sunca ha sido contoda en s 1atalidad, en parie porgue Hene gise ver
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que [Méxica] entable un didloge verdadero y ablerto con el resto de
los paises del planeta”, una frase que parece estar tomada directa-
munte del influyente manifiesto de José Luis Coevas de 1958, “La cor-
tina del nopal”™" Unos eriticos que tenian nostalgia de las glorias
posrevolucionarias ¥ gue desconfiaban del papel del sector privadao,
come Fernando Benitez y Raquel Tibol, se enojaron, pero lo hecho,
hecho estaba,

En la inauguracidn, Tamayo describid los criterios en los
cuales Olga y ¢l se basaron para desarrollar su nueva colecciin: “Mi
propasito fue representar a todas las escuelas que se han sucedido
después de la Segunda Guerra, es decir, lo mas moderno”,' Mds bien,
todias las escuelas con excepcidn de la escuels mexicana, Los artistas
que residian en México, que en aguella épeca eran denominados “in-
migrantes” y hoy en dia “trasnacionales”™ —como Mathias Goeritz,
Carlos Mérida y Kazuya Sakai, quienes practicaban alguna forma de
abstraccionismo— eran bienvenidos, La coleccidn también incluia
obras de pintores mexicanos asociados con la lamada “generacion
de Ruptara” (Lilia Carrillo, Manuel Felguérez, Vicente Rojo y otros),
asi como de otro caxaquedo (Francisco Teledo) cuyos primeros cua-
dros arenosos fueron muy influenciados por los de Tamayo, Sin em-
bargp, le cerraron la puerta a Rivera, Orozco, Siqueiros y Kahlo: para
ver lu obra de estos (ltimos, Tamayo hubiera alegado que bastaba
con ir enfrente, al Musen de Arte Moderno,

Desafortunadamente, los documentos que existen en el
Musgen Tamayo son demasiado fragmentarios para reconstruir en
detalle la creacidn de su coleccidn.'® Ademds, resulta complicado
juzgar ung coleccion gque fue formada en poco tiempo con recursos
limitados, por lo menos en comparmcion con algunas colecciones

con dos presidentes | Luis Echeverria v Josd Lope: Pondllo) que peneascian

al mismd partide peor con perspectivas politicas diferesies, con alguncs hombres
de |b¢g|:r¢im poderosos {uno gue hasta le decian “El Tigre™) i Com e eiposs
basganie ambiciosa v a veees incisive (Clpal. Dadas las Hmitaciones de esde ensiyo
v In necesidad de mmyvor imvestigackin (v especulacion), no leblard dempsiado
acerca de la fundacién del museo v dejo parn otra peasion ¢l ema de los evenios
que Hevaron o gue ¢ INBA asumiers el control shachuto del museo en 1986,

i 1] La declarncion completa fue reeditnda en Arie dlel sigpho LY, 16

i 113 Extrcio de una enmevista publicads on ke revista Soermey, rocopslids sn deie ol
sigio XX, 13,

(123 Dado quee los Tamayo no sempre guardoban regisinog, ¢ Museo Temyo, on vanas
ocasbnes, pidid informacidn o artistas v sus fomiliores, golerstas de i ¥ curadores en
un indenta de docunsentar 1 prosedencia de las obras que Forman panie de In coleocion;
en algunos casos ¢l museo recibid respuestas detalladas, e otros, silenco.
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conformindose en esns mismos afos en particular lade Furah Pahlavi,
emperatriz de Irin. quien estaba desarrollando una importante co-
leccion para el Muzeo de Arte Contempordnes de Teherdn.'* Los
Tamayn crearon su coleccidn en un plazo bastante corto, sobre todo
durante viajes & Nueva York, por lo que sus selecciones estaban limi-
tadas o obras disponibles en el mercado en aquella época. Casi todos
los contrales de venta y las cartas en el archivo datan de 1976 & 1960
despuds de la inauguracion del museo, los Tamayo fueron incremen-
tando la coleccion a un ritmo mucho menor.

No es de sorprender que la dindmica detrds de lu formacidn
de la coleccidn fuers apasionada mds gue calenladora, personal mas
que académbca. Segiin Carla Stellweg, Olga era mis hien la comprado-
ra activa, aungue Rufino daba el visto boeno a cada adguisicion,
Stellweg también recuerda haber dado a conocer ciertos artistas a los
Tamayo, y que Thomas Messer, director del Museo Guggenheim, habil-
mente les sugirid otros, pere el consejero principal era Plerre Levai.
director de la Marlborough Gallery, que representaba a Rufino Tamaye
en Nueva York. Los Tamayo adquirieron muchas de sus obras impor-
tantes, incluyendo cuadros de Francis Bacon, Joan Mird, Henry Moore,
Pablo Picasso y Mark Rothko, a través de la Marlborough, en casi todos
los cases & cambio de pinturas de Tamayo, que se cotizaban muy bien
en los afios setenta.

Era una estrategia astuta, ya que la Marlborough, en ese
entonces, era una de las principales galerias de arte en todo el mundo,
con oficinas en varias cindades y una gran diversidad de artistas repre-
senlidos. En 1979, cuando Tamayo tuve su exposicidn retrospectiva en
el Guggenheim, justo cuando é y su esposa estaban coleccionando de
formi més activa, Tamayo vendia sus pinturas recientes en In galeria
por tamadic: sus precios iban desde 45.000 dolares por un cuadro de
0 x 100 cm hasta 75,000 ddlares por cuadros casi dos veces mis grandes
(130 x 195 cm)."" De este modao, los Tamayo tuvieron recursos pars
adquirir, a través de intercambios, obras de 1a galeria: los documentos
indican, por gjemplo, que sus pinturas costaban mis que cuadros de

i1 Pahbevi comtaba con un amgli circula de declers, mchovendo a8 Leo Castefli,
Jobm Gibson y Tony Shafraei; ¢l museo imni abric en 1977, pero su coleccidn de arte
nslema y contempordses ha skio expuesia pocas veces desde I8 Revolucion de 1979,
(14} Fsos pricios s traducen en 150,000 ¥ 250,000 dolares en el afio 2019,

b cusl nos recusrda que o valor de su obm hay en din ha superado de dejos

a la inflncidn. Aungue Tamayn no se heneficid directamente, par =sos afios

sud cusdrog se vendian en subases mis canos que los de casi coalguier

olra urtista lotinoamericano.
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Clandio Bravo (p. 72) o Wifredo Lam (p. 106), pero menos que obras
de Jaan Dubuffet o David Smith."” Aungue a pesar de las ventajas eco-
ndmicas, depender de lo gue tenga disponible un galerizsta en gn bode-
ga no o4 lo mas iddneo, en eze momento la tarea de los Tamayo estaba
enfocadn en acrecentar su coleccion pars su musen Azi como el ar-
tista colombiane Fernando Boters, quien también desarrollé su
coleccidninternacional atrovés de intercombios conla Marlborough,
al parecer los Tamayo & veces aceptaban obras de menor calibre de lo
que podrian haber obtenido en otro lade, inclusive en subasta.

Los Tammyo también aduirieron obras mediante otros canales,
incluvendn obsequios —el méds famoso es un cusdro de Joaguin
Torres-Garcia (p. 186) que Francisco Toledo dond a la coleccion— y
COMPris, ya sea 4 artistas o a sus agentes. Por ejemplo, Tamayo le
compri obras de Julio Le Pare v de Jestis Rafael Soto 4 la principal
galerista de arte cinético, Denise René, cuya galeria se encontraba a
unos pasos de la Marlborough.

La obras tanto de Le Parc como de Seto habian side expoestas
en retrospectivas organizadas por Fernando Gamboa cuando era di-
rector del MAM.™ De hecho, al reunir su coleccitn, los Tamiayo se inspi-
raron en el ambicioso programa internacional de exposiciones de
Gamboa para dicho museo. Por ejemplo, en 1975 Tamayo le comprd un
cundro de Matta (p. 126), que en ese momento se enconiraba en la re-
trospectiva de Matta en el MAM. a Carmen Waugh. la representante
del artists en Madrid: Tamayo también adguirid obras de Arcangelo
lanelli y de Omar Rayo que habian sido parte de exposiciones en este
musen. Algunos afos después de la retrospectiva de Sergio Camargo de
1974 en esa misma institucion, Tamayo le pidid una escaltura directa-
mente al artista, con Gamboa de intermediario.® En todos estos casos
—y posiblomente existan otros— o Olga y Rufino no s6lo les parecia

{151 Decumentos provenienies de ln Marboroogh en el Muses Tamayo conliznien
informacidn acerca de los precios de cierfas obris adquinidas por los Tamayo
{16 Cabe mencionar gue o lo lorgo & |os afics sebenta; o gakeria sstuvo implicada
en un escindabe leyal sobre el mangjo de l sucesion de Rochko,

{177 Su amistad o2 remdmiabe a bos aflos reinks, Carks Suellweg. gaien on esa
Epoza trabagako e el MAM, recoerda que Gambea se ssegurd de que 2 invilam a
(Hga —can o sin Kufino— o wer las exposciones mis importanbes anles de gue sa
insugurasan, cn pare parm faciliter s adgaisiciones

{1£5 Bl archieg del MAM contiene milormacion éseicial aobre la coleccn dé los
Tamayn, pero noe eskd catalopada en su totalided; dnicomenie estahan dispombles
los archives gobre Camargo v Fayo al hager consullas para estn exposkeidn. Chaisiera
agmdecer n Avsbeth Corpea por facilitarme el neceso o eslos mateniales,
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canveniente hacer su selecciin en persona, sino que en el proceso se aho-
rraban costes de envio v o veces hasta las comisiones de las galerias,

La coleccidn Tamiyo hace hincapié en las pintums v esculturas
europeas, estadounidenses, latinoamericanas y asidticas creadas
despues de 1945, aunque hay algunas obras anteriores, notablemente
un gran Mird de 1927. Como mencioné, Tamayo probablemente vela
i todos estos artistas como contempordneos suyos, incluso hasta
Torres-Garcia, aunque era mucho mayor y murkd casi treinta afos
antes de que Tamayo empezara a coleccionar, A pesar de su amplia
cobertora, la coleccién no es ni exhavstiva (una meta imposible) ni
decididamente enfocada en un movimiento en particular (como lo
era la coleccidn de Soto en Venezuela), y por lo tanto termina siendn
dificil de resumir. Como sucede con muchas colecciones, hay un sinfin
de omisiones que pueden ser deliberadas o por accidente, PO FEZONES
de costos o disponibilidad o suerte.

Como era de esperar, ya sea en términos de la técnica, icono-
grafia o del concepto, muchas de las obras se relacionan con la pric-
tica de Tamayo: se encuentran entre lo local y lo internacional, entre
lo figurativo y o abstracto. Se podria decir que estas obras sitdan
a los cuadros de Tamayo (algunos de los cuales también dond al
musen) en un linaje de la historia del arte que se exticnde desde o
cubismo hasta el surrealismo. Muchos de los artistas que selecciono
también habian explorado y superado lo “primitive” o habian aprove-
chado mitos y fuentes antiguas (Lynn Chadwick, Jean Dubuffet,
Adolph Gottlieb, Roberto Matta, Henry Moore, Isamu Noguchl, Mark
Rothko, Graham Sutherfand) o bien habian manipulado superficies
arenosas de forma similar; o habian abstraido la forma humana una y
otra vez.

Sin embargo, no toda la coleccidn estd tan estrictamente rela-
cionada con las sensibilidades artisticas de Tamayo. La obra de
Tamayo, obviamente, estuvo muy lejos de la estética pop —aungue sus
colores fuertes tienen cierta resonancia con la pintura psicodélica de
los afios setenta— pero los Tamayo si adguirieron obras importantes
de Larry Rivers y George Segal, ademds de un cuadro tardio de Andy
Warhol, de un perro jadeando. Asimismo, la coleceidn es rica en pin-
tura ne mepresentacional, desde abstracciones gestuales (James
Brooks, Franz Kline, Helen Frankenthaler. Hans Hartung, Zao Wao-
Ki} que son de pincelada mds libre que cualquier cosa que haya pinta-
do Tamayo. hasta limpias abstracciones cinéticas y geométricas
(Yaacov Agam. Herbert Bayer, Carlos Cruz-DHez, Louise Nevelson,
David Smith, Julian Stanczak) que rechazan por completo la pincelada
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si. Dicho esto, sean cuales sean sus origenes, muchos de los artistas
(incluida la mayoria de los latinoamericanos) radicaban en Paris o en
Nueva York, y sus trayectorias particularmente hacian eco en la carreri
internacional de Tamayo."

Asi como se puede entender al Museo de Arte Moderno de
México (1964) en relacidn con instituciones con un enfoque mas
cosmopolitaen Naeva York (1939), Rio de Janeiro { 1948) y Buenos Aires
(1956), quizd resulta de mis utilidad comparar la amplia coleccidn de
los Tamayo con las de otros importantes coleccionistas latinoameri-
canos de la época de posguerra, quienes buscaban poner el arle inter-
nacianal al alcance del priblico local. en vez de equiparar |a coleccion
con las de artistas-filintropos ahiertamente “nacionalistas” como
Rivera y Sigueiros. En efecto, futuras investigaciones padrian mis
bien explorur la coleccidn Tamayo en ol contexto de olros proyectos
deliberadamente *modernos”, incluvendo el de Agsis Chateaubriamnd y
de Pietro Maria Bardi, lundadores del Musen do Arte de Sio Paulo en
1947 el de Guido di Tella, undador del Instituto di Tella en Buenos
Aires en 1958 juna coleccidn que inicid su padre a principios de los
afos cuarental y el de Sofia Imber, fundadora del Museo de Arte
Contempordneo Sofia Imber en Caracas en 1973." A partir de 1957,
José Gomez Sicre estuvo ocupado en un esfuerzo similar en la
Organizacion de Estados Americanos en Washington, D.C." De todos
estos, la contraparte mas directa de Tamayo quizds era Soto, qulen
fundd el Museo de Arte Modermo Jests Soto en Ciudad Bolivar,

{19 Em 1981, Levad envid mna caria {gue shoro se encuentra en &l archivo dil
Miseo Tamavo} o Gambon en Incual explice gue b olirecid 2 los Temayo uns obrs
de Jackson Pollock (no he podido rstrear el cundro, titelade Punk ond Felfow
pparentements los Tamayo se tordaron demasiado y Levan se lo vendid 3 ofra
perscma, Veinte afios antes, en Bumos Adres. Gaido di Tella habin puesto nuscha
pnds atencidn en encontrar un Polleck pam so coleccion, sobre odo porque algunos
Eelenisios se mostrban reruentes 4 entregar obras imporiantes § coleociones
Imisoamericanas "lejanas”, Ver Andrea Gilusta, comentanc mboe Shorfing Star

(1947 ; Musen Macional de Belbys Aries, Buenos Aires), Disponible enc <hilpodiww.

il gobs, prdenthe-callection - hightightsTHE 10,

{20 Acerca de esios msliluciones, ver, gnire obms fueates, PM. Bardi, The At

i Brasils A Niw Wisenm o o Paulo (ikin: Edsadoni del Milione, P36 Tohn
King, El £ Teile p el devarrofls cultnragd argeriing on o afcads oy fox sexemia

{ Buenos Adres: Gaglionone, 1985), La construccidn de b sivade, XX afos ded
Musen de Arte Modermo Jenis Soro, (971793 (Caracas: Monte Avila BEdiores,
1903y Museo de Arie Camtemporinea de Carscas Sofin Imber: obras de so
colecekin (Caracas; Museo de Arie Contemporinen de Caracas Sofls Imber, 1991),

{21) Segurumenie Tamnyo inspind 2 anistas posteriores, imchyendes o Fenando Botero

{Baogota v Medelling, José Luis Cuevas (Ciudad de México), Omar Rayo (oldanillo,

—==__-_-—___-—
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Venezuele, en 1969, Asi como o Museo Tamayo, la coleccidn de abs-
traccidn geométrica y arte cinétice —cuidadosamente revisada e Ins-
talada en un complejo moderno disebado por Carlos Ragl Villanueva
y terminado en 1973— también situaba la carrera de su fundador en
un corlexto internacional mas amplio.

3,

Aproximadamente una tercera parte de las obras de la coleccion
Tamayo son de artistas que generalmente son considerados “latinoa-
mericanos” por curadores, galeristas, casas de subasta o hasta por los
progios artistas: 178 obras {contando obras en papel) de 55 artistas,
incluyendo mexicanos y otros cuyas carreras se desarrollaron en
México, como Carlos Mérida y Kazuya Sakal, la mayoria adquirida
por los Tamayo, aungue otras piezas llegaron al museo en el casl
cuarto de siglo que ha pasado desde la muerte del pintor. El museo
abrid al mismo tiempo gue se establecieron en Nueva York las primeras
subastas dedicadas al arte latinoamericano, primero en Sothebys
(1979} ¥ luego en Christies (1981). una estrategia de mercadotecnis
que ayudd a iniciar el intenso boem del arte latinoamericano de los
afios ochenta.

Sin embargo, no existe evidencia de que Rufino u Olga Tamayo
adquirian a artistas por pertenecer a una categoria geogrifica en
particular; al contrario, los artistas “latinoamericanos” en su colec-
cion parecen haber sido comprados principalmente por ser cjemplos
de corrientes estilisticas “internacionales”, como el surrealismo o
el cinetismo, aungue Tamayo debe de haber sentido una afinidad di-
recta con ciertas figuras, como Wifredo Lam, Roberto Matta y Joaguin
Torres-Garcia, maestros latinoamericancs ya consagrados, quienes
lorjaron sus carreras Lanto en Europa como en América. De hecho,
Tamayo se enfocd en varios “latinoamericanos” que desarrollaron sus
CArTeras mias en Europa o Estades Unidos que en sus paises de origen
iMarcels Bonevardi, Carlos Cruz-Diez, Julic Le Parc, Armamdo
Maorales y Jesis Ralael Soto, entre otros). Asi como Tamayo, muchos de
estos artistas evitaban las referencias directas a bo “local”, recurriendo
va sea al constructivisme, cinetismo u otro lenguaje geométrico

Cokwmbial, y Frncseco Toledo [ Caxaca), adesarmollar sus propins colecciones
Clmieiracionales™. En un Moo ensayo, quisien comparsr ef proyecio de Tamayo con
@l de Botera, ya que exisien muchos pamlclos: anbos cansinayenon us muses W n
s cindad natal come en La capital de sus respectives paisos; coleccionaron a muchos
de los mismos artistas ¥ cada uno buscd validar su propio trabajo insertindols en un
provecto filantripico miemacsonal,
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abstracto, 0 —como Tamayn mismo— usando lo figurativo de mane-
ra poética o alegdrica omitiendo las veladas referencias al tropico, a los
campesinos o 4 ln politica, Hasta la ohra de Botero en la coleccidn
Tamaye (La tejedora, 1987) no es tan obviamente colombiana.

En el verano de 2004, ls entonces directora del Museo Tamayo,
Carmen Cucnca, me pidis que generara una exposicidn basada en la
colecckin permanente, Pensé en cdmo exponer las obras de artistas
nacidos en (0 asociados con) paises de Latinoamérica que no fueran
Mitxico. Esa lista mes corta incluia 62 obras de 26 artistas, desde figuras
candnicas {Botero, Torres-Gareda) hasta otros, casi olvidodos { A rcangelo
lanelli, Maria Leontina) quienes representan una gran varledad de
estilos, desde el surrealismo hasta el cinetismo, pasando por el To-
to-reatismo, el informalismao, v la abstraccion geomdétrica.™ Las obras
e varios de ellos han sido presentadas en el museo en exposicienes
retrospectivas desde su inanguracion en 1981 o en lecluras de otros
curadares invitados® Desde el principio, excluf obras creadas en
México, de mexicanos o de residentes, aungue fuera algo arbitrario
descartar a algunos que trabajaban “en casa” ¢ incluir a otros {como
lees chilenos Bravo o Matla) quienes pasaron muy poco tiempo en su
patis de origen. Pero fue necesario por razones practicas: guise buscar
una manera de resaliar la presenciade artistas extranjeros en coleccio-
nes abviamente dominadas por artistas nacionales.

Al revigar la lista de obra, pensé en la forma en la cual la
museografia v el concepto curatorial podrian reconciliar o hasta

(22} Los siguienies ariistis Intinoansericancs eatan represenindos en la eolecciin
de| Museo Tamayo (los nombres que Hevan asteriscn son e anistas euva ishra

fue adouirida despeis de la muene de Tamavo)! Mareele Bongvardi (Argentina),
Jacobo Bonges [Veneruelnl, Fernande Botero (Calombiah, Claudso Bravo (Chilel,
Sergio Camargo (Brasil), Carlos Crue-Diez { Venemela), Arciingeldo laelli (Brasill,
Wifredo Lamo{ Cubal, *Daid Lomelss (Argentina), Maria Beontinn { Brsil),
Leopolde Maler (Argenting), Robsreo Mot (Chile ), Armnambo Mondes (Micarnegaa ),
Eddgar Megret (Colombsial, Julio Le Pare { Argentina), *Maonoel Pailds (Urugeay),
lbogslio Polesello { Argeniina), "Laltann Porter | Argentina), Eduardo Ramires
Viklarizar (C alombe), Omar Ravo (Cobombis), Jesis Rafeel Soto (Venezuelal,
Fernondo de Sayszho | Perinl, Envigue Thbara (Ecudor, loaguin Torres-Ciarcia
{Urmguay 1 ¥ CGuillermo Trujiflo (Panamal, Comes s e nciona on csie ensavo,

ln idemtidod nacional indicada enire partniesis puede ser bastanbe tusora,

{23) Las retrospectivas que 52 han llevado a cabo on el Muosco Tamayo pnles y
despuis de I muerte de Tomayd ivelayen las de Wiledo Lam { 1987}, Jaeobo
Borges { 1987}, Fernando de Seveelo { 1988}, Fernando Bolere { 1989}, Amanda
Morales { 1990y 1994}, Edgar Megred {1901, Guillermo Trgjillo (19975, besas
Batael Soio (2, David Lomelss (2005 )y Liliana Porter { 20005}
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eliminar divergencias estilisticas a veces brutales (el realismo de
Bravo versies el cinetismo de Soto) v abordar las incontables lagunas
estilisticas, cronoldgicas y geogrdficas, Es decir, zedmo tejer un relato
equilibrado a partir de un grupo tan heterngéneo? ;0 quizi la historia
que contar era la de Tamayo y sus gustos? Al mismo Hempo, la idea de
presentar la coleccidn como estaba parecia investir a Tamayo de
autoridad gost morterm para definir o gue en realidad es un términe
problemédtico: el “arte latinoamericano”,

Luego decidi que tal vez fue un error buscar ese relato equili-
braddo en si. es decir, una narracion dara, nitida, hasta estéticamente
elegante, b cual ha sido —en mi opinién— el objetivo de la mayoria de
las instalaciones museogrificas de arte moderno, incluso del arte la-
tinoamericano. La diversidad visual y conceptual dificil de manejar
de los artistas “latinoamericanos” que forman parte de la coleecion
Tamayo —asi como el hecho de que muchos no habian producido
gran parte de su obra en América Latina— en realidad recaleaba la natu-
raleza escurridiza del “arte latinoamericans”, una categorin demasinda
amplia, cuya historia altamente debatida v conflictiva se encuentra
miis alld del aleance de este ensayn.® Como nos recuerda el texto del
historiador de arte mexicano Jorge Alberto Manrique —escrito en
1978, cuando Temayo se encontraba en el auge de su coleccionismo—,
la propia América Latina es un invento, un término vago que sin em-
bargo permite que académicos, curndores y coleccionistas tengan
un practico concepto genédrico que leda al arte producido en ese terri-
torio, o por artistas aseciados con ese territorio, un “lugar seguro en
el mundo”” Como todas las categorias, es un término sobre todo
eficiente, como tantos otros que emplean bos curadores al seleceionar
algunos objetos sobre otros (incluyendo términos que son hasta méds am-
bigues, como “obra maestra’, “importante” o “moderno”) y que nos
permiten reducir ko (casd) infinito a algo mads manejable. Decir que algo
es “latinoamericans’ tiene cierta relevancia histdricd, de eso no hay
duda, pera al final es una categoria que me interesaba cuestionar,
usdndelo sélo en parte como un principio organizador: lo demis

(24} La manumental antologia tiulads Reccring Cotegories: Lo Amevicon andior
Lentima?, editada por el Intermational Center for the Aris of the Americas en el Museum
of Fine Arts Houston {2012), incluye mis de 150 ensayos gee ratan de una forma

u otra el problema de definir el iédrmine, En pocas palabras, “Intincamerscans™

e il uik e muochas formas simalsénens y conflictivas de enlender o de calegonizar
u artisins,

(25} Jorge Alberio Manrique, "Invencién del arte lifiscamericana”, publicads en

¢l presente valumen
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decidf dejdrselo a los nimeros,

Una solucian se presentd, casi de forma accidental. gracias a la
obra de Arcdngelo lanelli, un artista moderno guien. a pesar de las
rectentes oleadas de interés en la abstraccion sudamericana, sigone
siendo poco conocide fuera de Brasil, Sabia que las pinturas elegantes
de lanelli, que representan rectdngulos casi transparamntes, Superpasestos
unos sobre los otres, estaban incluidas en las tres caolecciones institu-
cioniles mis grandes de arte “moderno” latinoamericano en México: o
Museo Tamayo, el Museo de Arte Moderno v la Coleccién FEMSA. De
hecho, hay cinco cuadros de lanelli en estas tres colecciones, fechadas
entre 1976 v 1977, bastante parecidos. Decidi ver qué otros artistas
estaban “superpuestos’ en estas tres colecciones; para seguir desa-
rrollando este tema, afadi obras de la Coleccidn Pérez Simdén, sobre
todo porque su extensa seleccion de arte latinoamericano no es tan
conocida por el piblico.

Con el fin de descubrir los artistas representados con mayor
frecuencia en las cuatro colecciones (gue fueron seleccionadas por su
amplitud y trascendencia), pregunté cudles de los artistas tenfan por fo
menas cuatro obras importantes en por lo menos dos de las eolecciones,
Esto genert una lista final de 57 cuadros y esculturas, de 12 pintores y
escultores. Todo proyecto curatorial tiene restricciones preestableci-
das: ;Cudles obras cumplen con la temittica? ;Cudles obras estan dispo-
nibles? ;Cudntas obras caben en el espacio? En Superposiciones, las
limitaciones impuestas por la fdrmula fueren meds bien productivas gue
restrictivas: identificaron a un grupe de artistas y revelaron puntos de
densidad que no eran evidentes al empezar el proyecto. El proceso se
podria llamar “curaduria constrefiida”, porque asemeja a la tdenica
literaria denominada “escritura constrefida”, donde el autor se
autoimpone ung serle de reglas formales que controlan el texto.
Aunque las reglas parecen reducir la libertad, en realidad sirven come
una herramienta generativa y creativa: causan un conflicto dialéctico
que permite que el autor —o el curador, en el presente caso— renueve
la forma del texto —o de la exposicidn.® Debo admitir, sin embargno,
que mi firmula se generd no como una abstraccion preestablecida,
sino como parte integra del proceso curatorial: decir “Lres obras’, por

(26 Ver Richard Deming, “Conssraints s Oppsosed 1o What': A Philosophical Aporosch
it Valies of Cosstrainm Writing™, Peevics Takey, vol. 30, nim. -4 (ore DL
654, Un gomple clisico de la “escriturn corstrefisdn™ o2 bs noviels de Walter Abach,
Adphabricasl Africa { F974), donda los 42 capitulos inclayen o excluyen palabes que
BrTpiesmn G0 Cieriis booras ded alfaheln de manera controlada

Jameas Dlan 1]

gjemplo, hubiera generado una lista demasiada extensa; decir “siete” se
hubiera convertido en wna lista vacia.” Cariosamente, ninguno de los
artistas estaba presente en las cuatro colecciones y ninguno tenia
mas de seis obras,

Por congigulente, en vex de contar una historia singular del
arte latinoamericano, la lista de obra de esta exposiciin subraya las su-
perposiciones, s repeticiones v los complementos, pero también las
ausencias casl imperdonables: en particular, los 12 “elegidos™ no inclu-
yen ni una mujer. De hecho, la fdrmula generd una seleccion edécti-
ca y (casi) arbitraria de obras de artistas que son miembros de una
categoria (casi) arbitraria ("latinoamertcanos™), lo cual reflejaba el
hecho de gque ninguni de las custro colecciones tenia una estrategia uni-
ficadora dnica, lo que también se conoce como “eje visual™™ Por lo
tanto esta exposicion celebra la diversidad estilistica y conceplual
(producto del gusto, de las ofertas en ¢l mercada, v de los recursos de
cada coleccionista o director) en vez de disimular esa diversidad
enfatizando las categorias de la historia del arte como la abstraccidn
geométrica o el surrealismo, o igualindola con medidas artificiales
como lo son la “importancia” histdrica o la “cualidad” estética. O eomo
suele suceder —aungue en secreto—, solamente seleccionando las
obras segiin los gustos del curador.

Seria enganoso, al menos por ahora, insinuar que esta exposi-
cidn revela un “gusto mexicano” particular por el arte latinoameri-
cana, sobre todo porque a pesar de que algunos de los artistas han
expuesto en México, muchas de sus obras —aparte de las que estin
en el MAM— fueron adquiridas en el extranjero. Mis bien, las super-
posickones (senaladas a continuacién en cursivas) se deben en su
mayoria a la formacitn —principalmente a través de exposiciones,
subastus v ventas de galerias en Estados Unidos— del canon particular
de arte latincamericano que emergio desde los afios setenta. Asf,

(27} Ineluir obra sobre papel bubiers combiade por complen loa sontenidos de la
expasicion, pero sl presertamos tres miltples de Le Pare v Soto, en parie porque
parn cllos —sigusendo a su maestro Vasarely— formaron una paric eseachal

de @ practica com artistas, De las 37 obras deniificacdas, so nos prestarom une
esculiurn en mérmol de Camarga (Columena, 1973; Museo de Ane Modemo)

por rizones de conservacidn

(28} Esio no significa que no hava mujenss en csas caleociones (hay obr e Martha
Hodw, Maorin Leonting y Lilinns Porter en «f Museo Tamaye, por ojemplo), pero sdlo
urn [ Parter) esid representada —y con demasiadas pocas obras segln mi “regld®

1 mdk de unn caleccidn

291 A diferencia, sobre lodo. de la Coleceitn Cisneros., que sipoe atra modela,
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Bonevardi, landli y Rayo estin repetides en las colecciones, mientras
que muchos otros se encuentran representados por una sola obra o
inchuso totalmente ausentes, recorddndonos que hasta los artistas que
actualmente son imprescindibles en cualgquier coleccidn de "arte lati-
noamericano” (Gege, Ledn Ferrari y Hélio Oiticica, entre muches
otros) alguna vez fueron subestimados o subvaluados en el mercado

internacional.

Camargo/Tanelli/Le Pare/PolesellodRayo

Aungue el Museo de Arte Moderno actualmente pondera arte de la
época posrevolucionaria hasta lo contempaordnes, su coleccidn per-
manente inchuye masde 40 obras de unos 26 artistas de Latinoamérica,
muchas de ellas donsdas al INBA tras retrospectivas organizadas por
Fernando Gamboa.” De hecho, casi desde su fundaciin en 1964 (se
expusieron grabados deBrasil y pinturas del cubanoe Rend ["'l]-rtl:ﬂ:.?l?e!'ﬂ
en 1965}, ¥ con mayor intensidad en los afios setenta y principios de
los afios ochenta, cuando Gamboa dirigia el museo, el MAM se ha
caracterizado por mantener un enfoque en el arte latincamericana,
incluyendo muestras de ocho artistas que ahora forman parte de la
coleccién Tamayo: Jacobo Borges (1976), Sergio Camargo (1974),
Carlos Cruz-Diez (1976}, Arcingelo lanclli (1977), Wifredo Lam (1978),
Julio Le Parc {1975), Roberto Matta (1975) v Joaquin Torres-Garcia
(1981).  S0lo cinco de estos artistas fueron adquiridos por el MAM,
pero curiosamente los tres ausentes son los tres mis importantes
histéricamente (Lam, Matta y Torres-Garcia). Tal vez eran ya dema-
siado valinses como para adguirirlos comn donaciones.

Bonevardl Brovolanelli/Lam/Matla/Morales/Solo/ Torres-Garcia

FEMSA, una importante compaiia helding ubicada en Monterrey,
empezd a formar una coleccidn de arte en 1977, primero de artistas
mexicanos v luego de latinoamericanos. Ese proyecto fue uno de los
tempranos ejemplos en el pais de filantropia corporativa y parte de un

{307 Uka crdmica reciente del MAM paeds ser consulisda en La mehgining vzl
Ll revisicn de fax exposicirnes del Musea de Arfe Modrmo, P084-T958 | Crudad
de México: Museo de Arte Moderno, 2001}

{30y EI MAM wsmibida organiz expesiciones colectives incluyends Creadares
i aramericaney confemprsaneay, §ES0- T (19T6), con obees de Banevarndi,
Borges, Botero, Camargo, Crue-Diez, Lam, Matta, Morales, Le Pare, Polesclio,
Haye, Heto v de Sryselo,
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intento mis amplio de transformar o Monterrey, la capital industrial
nortefia de México, en un centre cultural, Con méds de mil obeas. ade-
miis de aproximadamente 400 grabados, FEMSA posee la mis grande
coleccion de arte latinoamericano del pais. Aungue actualmente no
cuenta con un espacio permanente de exposicion. la coleccidn fue
conceptualizada originalmente para el Museo de Monterrey, eperado
por la misma comparfiia y albergada en laantigua sede de la Cerveceria
Cunuhtémoc de 1977 a 1997,

A lo largo de los afos los directores de FEMSA han comprado
obras singulares, seleccionadas una por una (de Diego Rivera y Frida
Kahlo hasta Matta (p. 126) y Armando Reveron), pero en 1991 adqui-
rleron en blogue mds de 200 obras de la Window South Collection,
formada en los aftos ochenta por el coleccionista estadounidense Paul
Cook. De las colecciones analizadas agui, FEMSA es la que cuenta con
mis sustento académico, ya que Cook fue asesorado por el historia-
dor de arte Donald Goodall, fundador del University of Texas Art
Museum (actualmente el Blanton Museum of Art) en 1959, uno de los
primeros museos ¢n coleccionar el arte latinoamericano,™

Banevardi/Brave/Camargo/Lam/ Matia/Morales/ Rayo/Sata/
Tarres-Gareia

En conjuntn, la Coleceidn Pérez Simén es mucho mids enciclopédica
gue bas otras tres gue forman parte de esta exposicidn, aun cuando of
arte lutinoamericano es un enfogue bastante reciente del coleccionis-
tia, mojor conocido poar sus vicjos maestros v prerralaelitas britini-
cos. ™ (Curiosamente, el socio de Pérez Simwin en el Grupo Carso

(32 Algunas obras de fa coboccion de Cook habian sido previameme vendidss en
rubasta, Cioodall fuse director del musso de 1 Universidad de Texas hastn 1974, Para
e yares. informes sobre I cobeccion FEMSA, incluyendo una historia de la esipresa,
wer Mirwr dexcle Morserrey, Arie ssexicoms v fotimoaamericam en fa coleccidn FEMSA,
{977 N0E {Monitereey: Fomenio Econdmico Mexicans 5.4, 3003}

1531 A difierencan de la Colecckin FEMSA, aniplinmente promavids can
skposiciones y catibogod que sirven en porle como publicidad corparativa, s
Coleccidn Pérez Simém siyue siendo mis privada. Ver Anne=Cécile Beaudoin,
“¥oici le plus grund collectionmeur privé du mondes, Paris Maich (5 septeembre
210). Disponible en: <(www, parismaleb.com/Cullurel Artmilliardaire-
mescain-uan- Antenio-Parce-Simon-col lectionnenr- | 5361 8-, Haoe poco, ung
Expesiciin do cundros "victorianos" fug prescotada en varios sitios en Europa »
Estados Unidos, pero In mayor parte de las obras gue perteneon o Pérer Siman
unicamenie L pueden estudinr en los sunticses catiloprs que b sido pablicsdos










32

Invencion del arte
latinoamericano

Jorge Alharto Manrigque

Al hablar de “invencion del arte latinoamericano” no pretendo referirme
a la invencion o creacidn de las particulares obras que a traves rh, bos
sighos han dado en el dmbito de América Latina, ni a la presencia de
estilos locales, o grupos de expresidn artistica o periodos diversos
del arte de América Latina; esa es historia del arte, que se ha hecheo y
se sigue haciendo, y tiene sus propias finalidades. Miintento al escribir
estas lineas es ¢l de proponer el concepto de “invencidn” como un
concepto capaz de explicarnos y dar razdn al menos en pam_-,L:IE una
realidad compleja, dificil y contradictoria, como es la que calilicamos
de arte latinoamericano.

En efecta, si se contempla el riguisimo patrimonio artistico
dela América Ibérica. salta a la vista su diversidad definitoria: es arte
latinoamericano el precolombing de Mesoamérica v la regidn andina
[por absurde que aparentemente parezca puesto que lo calificamos
do precolembino, prehispinico, precortesiano, es decir por ¢l hgd:n
de que sea ¢l que se produjo en regiones en donde se asentaria I
ibérico) es latinoamericano ¢l arte mondstico del siglo XV mexicana
o guatemalteco: lo es ¢l manierista de México, Colombia, ﬂl{iln o
Perti, vl barroco de la regidn andina o del Andhuac, lo es el neoclisico,
el académico, ¢ nacionalista, e contempordneo de nuestros paises;
en otro orden de problemas es arte latinoamericano el arte culto ¥
sofisticado, primordialmente urbano, pero Lambién el popular en sus
diversas formas, desde el folclore hasta los linderos con el arte culto.
lgualmente es arte latinoamericano el arte localista {(desde el barroco
hasta e nacionalismo del sigho XX) como 1o es el urte internacional.
sea el neoclisico o el académico, o bien el abstracto o el conceptual.

Es arte latinoamericano, el sobrio que manifiesta contencion
y desprecia la elaboracién ornamental, comolo es ¢l arte desbordante
de funtasia y decoracién, de riqueza formal, en el pasado COMO €N el
presente. Igualmente tenemos que llamar arte latinoamericano al
que corresponde a tradiciones decididamente muy diferentes en
diversas zonas del continente. como son las de aquellos paises con

un rico pasade prehispdnico, una magnifica tradicion colonial y un
muy jugoso arte foleldrico y popular, en oposicion a aquellos paise
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de poblacion migratoria reciente v con un pasado menos sustancioso,
Toda esa variedad histdrica v actual (ademds de la infinita diversi-
dad de la personalidad de los artistas) hace un mosaico tan variado
que resulta, frente a éste, punto menos gue impaosible encontrar un deno-
minador comiin.

Sin embargo hablamos, de hecho, de arte latinoamericano,
asumiendo mis 0 menos explicitamente que al decirle gueremos in-
dicar mis que simplemente “el producido por los nacidos en América
Latina, vivan o no en sus paises” (N.E. Sail Yukievich, "La especifidad
del arte latinoamericana”, en Amierica Lating en sus arfes, México,
Siglo X X1, 1974, 175-79).

En realidad me parece que no es posible tratar de conceptua-
lizar el arte latincamericano si no lo relacionamos con el propio
concepto de América Latina,

e una manera general entendemos por América Latina una
zona del mundo en donde existen paises con evaluaciones histdricas
similares (todos con una conquista ibérica, ¥ una colonizucidn, con
un momento de independencia mis o menos coincidente. con una
época de liberalismo, ete.); paises que presentan historicamente y en
la actualidad situaciones similares (mestizaje, dependencia, explota-
cion, neocolonialisme, economia ficticia, ete.) paises, sin embargo,
que presentan grandes variantes particulares en ese mismo proceso
histdrico aparentemente similar, y cuya situacidn actual también es
grandemente diversificada (el proceso de mestizaje no es parecido en
todos ¥ desde luego no es lo mismo la sociedad argenting que ln mexi-
cana ni la economia brasilefia que la boliviana, y suma y sigue).

El hecho es que todos esos paises a los que ficilmente vermos
con historias paralelas y con problemas similares han tenido resulia-
dos ciertamente muy diferentes: de tal modo que América Latina en
verdad se presenta como un mosaico de paises v geograllas diferen-
tes, con caracteres diferentes en su evaluacion histérica, v con sitoa-
clones sociales diferentes. Y ain asi, nos referimos a América Latina,
utilizando este concepto englobador para calificar algo més que una
identidad geografica o que el hecho de que las naclones perteneacan
al tercer mundo,

Y hien, esa referencia global a una América Latina tiene indu-
dablemente un sentido. Nos definimos mas que por lo que somos, por
1o que no somos: nos identificamos frente a lo otro (sea el mundo occi-
dental strictu sensu sea el asidtico o el africanol; nos identificamos,
cabe decir, por la necesidad que tenemos de definirnos. El deseo de
ser unos, siendo en realidad diferentes, es una invencidn iniciada por
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Marcelo Bonevardi

{ Busenoe Adres, Argemitm, 1939 - Udrdoba, Argendmna, [54)

Crigtina Rosasi

En diciembre de 1957, cuando Marcelo Bonevardi trazd el plan de
estudio para una beca de la John Simon Guggenheim Memaortal
Foundation, destact que habin descubierto que las formas y los colores
tenian una vor propia ¢ independiente de los objetos representados y
que, ademas, podidn CArgarse con undg energia vital. Aungue practicaba
la ahstraceion desde 1954, en cse momento deseaba explorar lus fuer-
zas Interiores que se podfan expresar desde ese lenguaje autinomo.
En este sentido, en la solicitud de la beca explicd que aspiraba a encau-
zar sus Indagaciones en la misma direccién que habian seguido los
artistas del expresionismo abstructo norteamericano y del Art Action
va que —a pesar de las diferencias con sus trabajos— encontraba
coincidencia en la bisqueda de proyecciones trascendentes y libres de
tola andcdota,’

Poseedor del espiritu constructivo heredado de su padre,
quien era arquitecto, Banevardi también decidié formarse en esa
profesién ¢ ingresé en la carrera que se dictaba en la Universidad de
Cérdoba.?! El momento de pasaje de una pintura fignrativa hacla una
de cufio abstracto ya contenia lus claves de su podtica de ratz construe-
liva. La observacitn de lu serie de paisajes y de interiores de su periodo
temprano muestra las transformaciones que se sucedian d-?rsda el
primer croquis tomado del natural, los bocetos que geometrizaban
las formas, estudiaban la perspectiva y sjustaban la estructura, hasta
legar a la armonia general ded color en la pintura; recorrides a través de
los cuales fue arribando a un progresivo alejamiento del referente y
abandono del tema y. al mismo tiempo, fue logrando el rigor compo-
sitivo que caracterizd & su obra madura.”

Bonevardi siempre practics el dibujo, no sélo porque su incli-
nacién constructiva le exigia ajustar las composiciones en el boceto

{11 =Plan de-estudios del pintor Marcele Bonevardi™, diciernbre de 1957, manusen,
Archivo de Ernesto B. Rodrigues. :

{2} Sus estudios en |n Facultnd de Arquiccsurs de bn Universidad de Condoba
consenzamn en 1948, pero hacin 1951 prefirid nrerumpirkes pars dedicarss
x| sl vamente & la pintura. ;

{31 Tal como han demostrade los ensayos de Gustave Bonevand, Nelly Perazzo y
Micacia Patania que acomgpaiiaron b exposicicn Aonevardi. Privera efapa, afina
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previo, sino porque el dibujo en si mismo fue una vocacion que ejercitd
en todas las épocas, Al observar Afados (1974) —litografia que pertenece
i la coleccidn del Museo Tamayo— este artista se nos revela como
un singular buscador de equilibrios. De hecho, Bonevardi optd por
la plistica seducido por la geometria renacentista que conocid al reco-
rrer [talia en 1950 v, desde ese momento, el esquema subterrinea
que sitiia las formas en el espacio de la composicion constituyd una
preacupacion central. Atados es un dibujo que recurre a formas
minimas {lineas y circulos) organizado a partir de un trazado ortogonal;
sin embargn, son suficientes para sugerir un espacio misterioso habitado
por cuerdas, vollimenes y texturas.

Tras obtener una de las becas otorgadas en 1958 por la
Guggenheim Foundation —gue mis tarde renovd por olro perfodo—
Bonevardi se trasladd a Nueva York, donde también realizd estudios
sobre las producciones estéticas y los sitios argueoligicos de las
culturas africanas. En los primeros afos de la década de los sesenta se
vinculo con algunos integrantes del Taller Torres-Garcia —como
Julio Alpuy ¥ Gonzalo Fonseca — con gquienes se acercd a las ensefian-
zas del maestro uruguiyo, intercambios a los que sumd la cercania
con la obra de Joseph Cornell, Jasper Johns, Louise Nevelson v algunos
artistas activos en la escena neoyorgquina interesados por recuperar
otras tradiciones. Pero su repertorio simbélico no sdlo reconceptualizd
las expresiones de las culturas primitivas y sus disilogns contempaorinens,
sino gue fue reconfigurando las huellas de su propia experiencia.

Para 1962 su shstraccidn tomd una clara direceidn constructi-
va en la que introdujo ol quiehre de la bidimensionalidad del cuadro
tradicional, mediante la experimentacién con maderas de diferentes
espesores —generalmente enteladas— cnsambladas con piezas
prefabricadas o pequefios trozos de maderas, esferas y formas
irregulares torneadas. Asi, en Trampa para (o fune T se observa el
trabajo sobre el plano, mediante la disposicion de las formas v los
trazos lineales que subrayan la organizaciin de la composicidn,
mientras que la segmentacidn del cobor y las texturas dan cardcter a
la superficie. Pero, al mismo tiempe, Bonevardi incorpord perforacio-
nes v refieves que contienen elementos escultiricos, Realizada en
1966, esta obra muestra como fue articulando la prictica pictorica
con ¢ manejo espacial aprehendido en su temprana formacidn en

fowmprorad { 8- FES0 mealsda en lo Fundacitn Alon de Boencs Alres. Bs ineresanie
apregsar que en exle periodo lambién experimens’ con [ormsas cuns, grandes pesios

¥ eguilibrios mimdiricos sungue —seghn sefialn Pernren- siempre se trash de un
dinambsmoe controlsdn,
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arguitectura, que también lo predispuso para disefiar y tornear
cada objeto que intervenia en la composicion, a diferencia de otros
artistas que preferian integrar objetos encontrados o desechos urba-
nos en sus ensamblados,

También SeAuelo vy Cafe Manca [l —ambas de la coleccion
Tamayo— son ohras de 1972 gue presentan algunas variantes del
universs constructive bonevardians, donde la palabra v los climns
enigmiticos siempre tuvieron un lugar privilegiade. Los objetos,
muchas veces de extrafies formas de madera torneada, pueden
asociarse con las mdscaras y talismanes tribales y con ciortos elemen-
tos de tortura medievales que habian despertado su interds en los
recorridos a través del territorio italiano, especialmente en Roma,
Perugia y el drea pompeyana. Ubicados en nichos. esos pequeiios
objetos sumarnmn el misterio provocado por e choque de luces ¥ sombris
proyectadas por sus volimenes hundidos en la profundidad de las
cividades. Amante de la palabra, Bonevardl fue un cultor de la abs-
traccitn que —a diferencia de muchos— tituld sus obras con nom-
bres pensados para jugar con la ambigiedad del lenguaje, como un
guifio o un sefuelo para lograr que su espectador se demore [rente a
una propucsta que exige una mirada minuciosa.

Sus trabajos asociadoes a las méscaras o a las figuras totémi-
cas de mediados de los sesenta fueron derivando en la serie Angeles
g, a través de bos afios, mantuvo algunas caracteristicas comunes.’
Dentro de un tipo de construccidn ensamblade que siempre adopta
formatos verticales de espesores variables, en general [a serie presenta
el énguloe superior izquierdo redondeado, incorpora una zona in-
termedin trabajada con bandas de colores v, por supuesto, mantienen
las oquedades, la introduceién de cuerpos geométricos y las direcciones
lineales ya presentes en otras series. Inclusive, muchas veces también
aparece la esfera, interpretada como una alusidn al gjo o & la mirada
inguietante de esas figuras enigmadticas.

Angel IX (1980) no sdlo comparte los rasgos esenciales de la
serie, sino que se presenta como un caso particalar dentro de la bis-
gueda de armonfa cromédtics y farmal. Por un lado, las direcciones
oblicuas quiebran la fuerza ortogonal de las dreas cuadrangulares:

por otro lado, las calidades de las texturas le permiten destacar los

43 Ver Dore Ashton, “Mancels Bonevied], raulal de receerdos infantiles”,

en Américas, Wisshington, vol, 34, ném, 6 (noviembre-diciembre de 1987), 32-35,
i %1 Carin de Rufing Tamayo a Marcelo Bonevardd, Cludad de México, 25

de noviembre de 1983 Archivo del Muasen Tamayo,

(&) Foster conssdern que &l potenceal transfonmados de las vanpanrdsas (repromadas.
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acentos de color, a pesar de haber elegido una paleta mesurada. Nada
parece librado al azar en estos ensamblados que articulan el plans ¥
el espacio. Precisamente. Rufine Tamayo ha subrayado el tipo de inte-
gracidn plistica que Ingraron estas construcciones que —a diferencia
de los trabajos que asignan un cardcter dominante a la arquitectura v
dejan un rol complementario a la pintura v la escultura— en el caso
de Ronevardi logean un buen equilibrio entre Jos elementos pictdricos
—formas, colores, tratamiento de la superficie o discfios lineales— y
la dimensién espacial propia de la escultura v la arquitectura®

Desde su partida como becario de ks Guggenheim, Bonevardi
regresd a la Argentina por primera ves en 1970, Con ese vigje ingugu-
v un periodo en el que se interesd cada vex miis por el arte prehispd-
nico; recorric sitios arquecldgicos de las culturas mesoamericanas y
andinas. Ademds, desde mediados de la década, comenzd a alternar su
residenci entre Nueva York v la ciudod de Cordoba,

Al repensar la obra de Bonevardi teniendo en cuenta sus
tempranos trabajos cordobeses, el desarrollo de las construcciones
neoyorgquinas y el in de su trayectoria nuevamente en la Argentina, se
observan las gradaciones de un proceso largamente meditado, En
este sentiddo, podria pensarse con Hal Foster que este artista se adusfd de
las rupturas de la vanguardia concreta rioplatense y reprocesd 1a tea-
dicion forresgarciana.’ Sus construcciones pueden ser comprendidas
como un “gesto diferido” de recodificacidn de las “invenciones” con-
cretas —resultantes del trabajo con un vocabulario restringido al
punto, bk linea. el plano. las formas recortadas— v que, al mismo tiempo,
recuperaron el simbaola, la ritualidad v las alusiones a las eulturas an-
ceatrales de las lecciones de Torres-Garela, actualizadas en el didlo-
g con sus discipulos.” Al desplegar este kento proceso, la densidad de
obra do Bonevardi no sdlo expresa la singularidad de su podtica, sino
gue contiene marcas y repeliciones que permiten leer retroactiva-

mente a las vanguardias constructivas gue atravesaron la moderni-
dad latinamericana,

on parte o fmcasadis en su pretension de rscendencia) peede diferirse 3 tvés de
In neavanguardin o un momento on el que tienen posibilidades de ser asimiladas. Hal
Fester, EF redevenio ole o real. Lo varmgrsarcli o feales o sipho [ Madod: Akal, 20060 .
[ 7 Me refiero al infercamibio con los discipalos que tenbién s encontraban o etapa

¢ elabomciin de lis ensefenras de Josguin Torres-Clarcia v desarmolbo de FETiA viE,
















6B Claudio Brava

expatriados. Bravo residid en Tdnger (v luego Marrakech y Tarudant),
lugares que aparecen en muchas de sus composiciones de figuras
de hombres vestidos de chilaba (la tinica con capucha, tradicional de
Marruecos), en paisajes rocnsos y desérticns del Magreb ven naturalezas
muertas con objelos de cerimica o textiles islimicos. Sin embargy,
Rrave siempre buscaba ko inugial v sorprendente, tuviera o no refe-
rencias a gu nscidén ndoptiva,

Hormas de sombrero e una naturaleza muerta que incluye
cuatro objetos que o ojos del sigho XX1 son raros y hasta disparatados.
Bravo (al igual que André Breton) era un comprador v coleccionista
empedernido y encontrd cientos de objelos en mercados de segunda
mando y en los mercadillos de los pueblos ylas ciudades marroguies,
asi como en sus viajes a Paris (en donde comprd un departamento
grande hacla ¢l fnal de su vida), Madrid o Nueva York, Lo naturaleza
muerta que tiens el Museo Tamaye muestra custro pequeias cons-
trucciones de madera en forma de sombreros de mujeres del siglo XIX
y principios del XX. Los sombreres serian colocados encima de estas
formas cuando no estaban siendo utilizados para que conservasen su
apariencia distintiva. Estos objetos estin dispuestos sobre una mesa
con dos niveles, parecida a las repisas sobre las cuales el maestro
barroco espafiol Hamen colocaba sus frutas y verduras. Las hormas
de sombreros son objetos esencialmente mundanos presentados de
manera inequivoca. Sin embargo —junto con la tela colocada deseul-
dadamente en la superficie del nivel inferior— adquieren un aire de
miisterio que hasta llega a ser inquistante. Los objetos son sorprendentes
por su simplicidad v, o primera vista, parecen retratos estilizados o
alterados de personas deformes. Esta obra es un ejemplo perfecto de
edmo Bravo se deleitaba en desvanecer bo Inesperado v o cotidiano,

El cuadro fue pintado después de una serie de obras similares
que representan a otros objetos cotidianos como bolsas de compra o
cajas colocadas en superficies sencillas; tales composiciones fueron
muy elogiadas por criticos de Nueva York tras la primera exposicidn
de Brave en esa ciudad, Con el tiempo el estudio de los efectos de s
¥ de lexturas se convirthh en una de las inquietudes distintivas del
artista y su deseo de experimentaciin visaal a través de la lente de lo
ordinario fue casi una obsesion a lo largo de su carrera profesional.

Estucios de tela y de hojas de papel die un solo codor aparecen por
primera vez en ka obra de Bravo & finales de los afios sesenta. A principios
del siglo XX1. renovo su interés en crear pinturas monumentales con este
terma. Cobalfo (2008) plasma su dedicacién a evocar colores saturados. Ya
sea representando velos de seda, algodon o extensas hojas de papel

Edward J. Sullivan &3

[como en este casol no es sdla o tono o que le interesa (v en este
ejempla i intensidid del azul podrialeerse como un homenaje eriptico
al artista francés de los afos sesenta Yves Klein) sino Lo materialidad
del objetn —los pliegues y las arrugas de la tela o del papel, Podemos,
una vez més, invecar las formas clisicas de pintura al hablar solre
este bipo de estudio de Bravoe. Sus diversas variaciones sobre estos te-
mas inevitablemente nos recuerdan ol impacto de la intensidad de
sustancias similares, sobee todo la bela Manca nitida de los hibitos
de los monjes en ol arte de Francisco de Zurbarsin,

Las composiciones de figuras de Clandio Brave son variadas v
abarcan desde retratos de individuos v de grupos hasta recreaciones
de gran formato de hechos cuasi histarioos (una reunion de hombres
parecidos a los apastoles de Cristo, encaentros bacanales con muiltiples
figuras, ete.) asi como muchos retralos enigmaticos de hombres
encapuchades y mujeres con velos en las cindades v en el campao de
Marruecos. La obra Hair de 1971 ¢s una anomalia dentro del arte
figurativo de Claudio Bravo. Un retrato franco de una pareja desnuda,
amhbos con peinados exagerados, es simultdneamente una imagen y
un estudio de colores estridentes. Ante un fondo neutro, una mujer
pintada de tonos desde rosa hasta los rojos mis brillantes descuella
por encima de un hombre sentadoa sus pies con las plernas cruzadas,
El eodor azul domina la figura del hombre. La paleta en esta obra ine-
vitablemente nos recuerda los colores psicodélicos utilizades por
artistas de los afos sesenta como el Hustrador estadounidense Peter
Max. Nos encontramos frente o una sensualidad abieria, casi desafian-
te. Este cuadro estd vinculado con un cartel que Bravo disefid para una
produccion madrileta del musical de Broadway gque causo furor no
sdlo en Nueva York sino también en Londres ¥ en muchas otras ciuda-
des a finales de los sesenta y principios de los setenta, La produccion
midlrilenia fue prohibida y nunca fue estrenada, va que las autoridades
conservadoras la consideraban demasiado explicita sexualmente,

Hair muestra otra faceta de la personalidad estética de Bravo,
sus cuadros siempre han tenido un aire de inconformidad v a menu-
do de franca sexualidad. De hechno, esta pintura estd relacionada con
otra controversia. Su coadro Infanta de 1976 representa a la princesa
Muargarita, el personuje central de Las Meninas de Velizquez, como
un hombre desnudo. transgénero, con un peinado extravagante que
tinicamente lleva puesto unas mangas elaboradas y un mafo en el
pecho. Cuando fue expuesto en una muestra colectiva de temas erdti-
cos @n la Galeria Vandrés en Madrid, las autoridades hicleron una re-
dada y el cuadm de Bravo fue llevado bajo custodia. Después de un































a8

Arcangelo lanelli

1% Pamlba. Hrasd, 1922 - Xa(R)

Bna Cindide de Avelar

Fn la obra Recidngules superpuestos (1976) de Arcingelo lanelll, la hue
parece emanar de detris de los rectingulos blancos didfanos parcial-
mente sobrepuestos que Uenan el centro de la composicidn. Las formas
brillantes y trashicidas sobresalen de un fondo de tonos grises calidos
miis oscurns v parecen flotar por encima de ellos." Rectdngulos super-
prestos es un ejemplo significativo de las pinturas de lanelli de los afios
setenta, el periodo méas importante de la obra def artista radicado en
840 Panlo v lo que e valkd el reconocimiento de la eritica. En obras a
gran escala de témpera sohre tela, el artista utilizé un vocabulario de
formas geométricas —el rectingulo blanco siendo un elemento
permanente— gque superpone ¥ yuxtapone en composiciones simul-
taneamente densas v laminosas,

Cuando ¢ critico Juan Acha escribid sobre esta faze de la obra
de lanelll, su interds era explicar su aparentemente tardia abstraccidn
geométrica anacrdnica y defendid su especificidad: "Clare que los
geomeLrismos va existian. Pero por mzones muy diferentes”.’ Estas
razones diferentes siguen siendo vagamente articuladas en los escritos
sobre lanelli, pero como ha argumentado el historiador de arte Tadeu
Chiarelli, los criticos como Acha buscaban pintar al artista como un
icono de la consolidacitn del arte abstracto en Brasil, Independiente de
los grupes artisticos reinantes de los afos cincuenta y sesenta, pero
sujeto al mismeo alejamibento de la figuracion para encaminarse hacia la
abstraccitn no-objetiva después de ln Segunda Guerra Mundial

En el contexto de la primera exposicidn individual del artista
en 1978, Paulo Mendes de Almeida hasta llegd a emplear la frase “dg lio
figurative a lo abstracto” —titulo original de la polémica exposicion
de arte ahstracto organizada por el critico belga Léon Degand en Sdo
Paulo en 1949— refiriéndose de forma apropiada a la trayectoria de
lanelliy del arte brasilefio de posguerra en general." Sin embargo, esta
interpretacidn dejade lado la més amplia red internacional de la cual

{1 Quisiers agrodecer o Jodo Bandsira v Adele Nelson cuyos generosos comentanos
ayvuddaron a dai fiooma & la versién final de esie ensayn,
(1) Juon Acha, = A sensibilidade cromibtics die lanelli™, en knaedli (540 Paulo: Vis

Imprressa, 2}, 204,
{1} Yer Paulkn Mendes de Almesda et al., famelli. D fpwrmive oo abstrate (Slo
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lanedll formaba parte —evidenciada por la presendia de cuadros del
artista en las colecciones del Museo de Arte Moderno v de FEMSA—,
asi coma la distancia eritica entre sus obras v las de los artistas con-
cretos ¥ neoconcretos como Waldemar Cordeiro y Hélio Oitlclea.
lanelli se volvid artista abstracto durante la primera mitad
de los aflos sesenta, aungue su obra figurativa frecuentemente privi-
legiaba la geometria en sus soluciones formales. Durante los afos
treintid ¥ cuarenta pintd palsajes, naturalezas mueerlas y refratos,
acorde con el “regreso al orden” v su empleo selectivo de estrategias
tormiles modernistas v vanguardistas, incluyendo ¢ uso del lenguaje
volumétrico de Cézanne, dentro de un marco firmemente realista. Ya
para mediados de los afios cincuenta, lanelli se inspira en la obra de
Lasar Segall, uno de los vanguardistas brasilefos destacados que
fue elogiado en una exposician retrospectiva en el Museu de Arte de
Sdo Paule en 1951 y en su participacién en 1955 v en 1958 en las
Bienales de Sao Paulo v de Venecia. Di Segall, lanelli retoma la aten-
chon a la verticalidad y ln pintura tonal ! lanelli también se inspira en
la obra de José Pancetti, zobre todo en la forma en la cual Pancetti da
un caracter geomdétrico a sus retratos v paisajes aparentements sim-
ples. La obra de Tanetli se volvid cada vez menos figurativa v, a partir
de los afios sesenta, en sus composiciones fue dejando de lado los voli-
menes sélidos y compacios que habian servido de armazdn de so
obra.

Durante la década de los sesenta, el estilo de lanelli se encon-
traba en un lérmino medio entre la geometria y el lirlsmo, El artista
aplicaba capas espesas de pintura y delineaba sus formas a mano
alzada, como en Trés formas (1962, Pinacoteca do Estado). Ya para
los anos setenta, el artista habia asumido lo que & primera vista parecia
ser una estética conereta, aungue sin unirse a ningiin grupo, firmar
ningun manifiesto ni seguir los “mandamientos” del arte concreto

curopen —estrategias vanguardistas comunes entre los concretistas
brasileflos en los afios cincuenta y principios de los sesenta.’

Faubo: [s. ], 1978} ¥ Do Flgneattvieme oo Absiracioniome {530 Paulo: Museu de
Arte Moderna, 1549,

{4} Taden Chiarelli, *“Arcangelo lanelli & sow tempa: um ouiro poto de vista”™, en Dm
Mudlernisme que vein depals — ante mo Brasil primeiva mesode de séeno X {S8o
Paalo; Alameds, 2002}, 270

(5] Lios artisias concretos ¥ nenconcrelos se organizahan en grupos y producian
mandfiestos; el Mumifeio neocomcreie, publicado en ¢l Supdemento Dommice!

e Jomal do Bravil en 1959, en Rio de Janeiro, s oponia al Manifiess ruphena,
claborada en 1952 por ¢l grupe concreto rudicado en $80 Paulo. Los srtistas
neocaneretos e atribuisn mayor imporancis a b intuicidn como pane del process
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La distancia entre la forma de abstracciin geométrica de
lanelli y el concretismo es reconocida. aungue no adecuadamente
analizada, cuando los criticos evocan a Alfredo Volpi come principal
interlocutor de lanelli a principios de los afos setenta.” Volpi era un
pintor de ascendencia italiana que habiz estudiado en una escuela de
artas y oficios para nifios en 540 Paclo, la cual ofrecis a los inmigrantes
clases de pintura, carpinteria, metalisteria, entre otras técnicas. En
los afios cincuenta, fue aclmado por los movimientos concretos de
Brasil por su lenguaje constructivista obtenido por medios empiricos
v por la libertad en cuanto a la geometria y al color. Volpi fue invitado
a participar en la Primera Exposicitn Nacional de Arte Concreto, que
se [levis a cabo en 1956 en Sio Paulo y al afo siguiente en Rio de
Janeiro. Su geometria imprecisa y el uso de témpera como su medio
principal fueron adoptados por lanelli en composiciones geométricas
gjecutadas con tonos tenues.

En Sinfonia en gris y azul (1976) y Superpasicidn de enadros |
(1977) encontramos una evocacidn del encuentro gue tuvo el artista
con Volpi en la tension entre lo luminoso y lo mate en la técnica de
témpera; se nota la sensacion de la mano del artista a pesar del
lenguaje grométrico contenido (aungue la geometria de Tanelli cs un
poco mas controlada en estos casos), Bl recurrente rectingulo blanco
traslicido se sobreponea y es superpuesto por planos de tonos azules,
maorados, cafés y rojos apagados. El artista emula y duplics el formato
del cuadro mismo, pero los rectdngulos internos nunca se ven rigidos:
mas bien evidencian sutilmente la mano del artista. En Sinfonia, el rec-
tingulo blanco parece estar deslizdndose hacia los limites inferiores del
cuadro, mientras que en Saperposicidn el mismo elemento esta fijado
por el cuadrado azul y negro del lado izquierdo. y por el contorno que ha
sido delineado completando el rectingulo café en un plano subyacente.

Si los titulos de Ruptura v Rupiura de las formas (ambos de
1976) tenian que ser interpretades como comentarios sobre el arte
concretn, podrian referirse al grupo del mismo nombre de Waldemar

arigiico, oponiéndoss ¢ 1o ben de los anistas concretos quienes conssdersban la obm
de orte el resubiado de un proceso racional ¥ controlado emendido como un proyecta ¥
i posible proceipe indusirial, Yer Ronaldo Brito, Meoconcredimmo. Firtioe ¢ ruptimy
o proein consirantive hravileine (580 Paulo: Cosac & Naily, 1999); v el mis receents
Séngio Marting, ¢ anviructing an Avant-Gorde. Art in Brazil, 19491978 (Cambridge:
MIT Press, 2013}

{6) El ensayo de Tadew Chiarelli sefala el didbogo entre lanell ¥ Volpi. Se puede
encontrar el mismo punto de visin en Alberto Beuttenmdller, Fodp, Janelli, Afdic 4
Crdoristay {Sho Paulo: Crupo 108, 1989), Sin ebasge, la obra de Tanelii ain queda 2
Is espera de una investigaciom académica mds proflnda

Ana Candida de &velar a1

Cordeiro. que reconocia una especie de arte racional coneebido como
una construccién y no como una forma de expresidn. El Grupo
Rupturn estudiaba el movimiento, el espacio v ¢l tiempo, trabajando
con formas geométricas v guindo por postulados de la Gestalt. La
obra de Cordeiro Contradigde Espacial (Contradiccion espacial, 1958;
coleccidn de s familia Cordeiro) muestra esta concepeion de la obra
de arte al crear un sentido ambiguo de la figura y del fondo, donde los
rectingulos negros oscilan hacia adelante y hacta atrds entre rayas
grises organizadas en diagonal.

Mientras que en Siafonia se observa un proceso de superposi-
cién, en Ruptura de las formas la transparencia no es el tema principal
del pintor. La expectativa de una secuencia ordenada y modular es
perturbada por rectingulos blancos inestables que por estar leve-
mente inclinados parecen moverse. Un rojo opaco y terroso sirve de
fondo v es visible en la mitad superior izquierda de la composicidn.
mientras que en la mitad inferior derecha el fondo méds oscuro apenas
es visible detris de otro rectingulo blanco que parece estarse alejando
del espacio pictdrico. El movimiento tense de log elementos sugiere
que los rectingulos podrian embonar formando una composiclén
organizada y se asemeja a Mefaesquemas de Hélio Oiticica de los afios
cincuenta. En Rugfura, ol artista también juega con las superficies: los
rectingulos rojos centrales dan la impresién de estarse desdoblando
¥. @ través de este movimiento, provectan una sombra sobre o plano
beige. Ademds, el fondo oscuro contribuye a la proyeccidn visual de
otros ancs,

Mientras que las formiaas de Cordeiro son series y presentan con-
tornos perfectamente derechos como en una Imagen producida me-
cinicamente (el artista consideraba sus obras como posibles prototipos
para la industria grafica e incorporaba pintura de esmalte como un
material coherente con este fin), los Metaesquemas de Oiticica estin
compuestos de formas irregulares, organizadas en una cuadricula
con contornos a mano alzada que parecen moverse y fotar como si
fueran ligeras. Sin embargo, ninguno de estos arreglos coincide con
los rectdngulos sobrepuestos v encajados de lanelli,

Debido a su efecto evanescente —creado por la transparencia
de las muchas capas de pintura— los cuadros de lanelli de los afos se-
tenta han sido comparados con las obras mis famosas de Mark Bothko.

{71 Amcy Amaral, “Apresentacio”, en Paalo Mendes Almeida, Teselli, Do fgvranive
ae aehstrale (S3e Pauln: Laborgraf, 197H), 7
















Wifredo Lam

[Saps s Grande, Cuba, 1902 — Paris, Francia, 1962)

Maria Clars Barnal

Existe un dibujo hecho por el pintor cubano Wifredo Lam que pese a
la Importancia de su contenido es poco conocido. En esa obra, reali-
zada alrededor de 1943, una mujer desnuda con pelo de maleza observa
st reflejo en un espejo de mano. Laimagen que ke devuelve el espejo es
inquistante porgue no es su tez lo que ve sine su alma: al espejo se
asoma una de las figuras sincréticas que Lam empezaria a trabajar
con intensidad durante los primeros afos de la década de los cuarenta
y que lo acompafiaria hasta el final de sus dias,

En 1941, de regreso de Francla a su isla natal, Wifredo Lam
tuvo una serie de encuentros que reafirmaron su atraccion por lo que
él denominaba “la cosa negra’, y que se referia a una serie de intereses
que varian desde el primitivismo propio de la vanguardia europea,
pasando por la cultura afrocubana e incluso la lucha por los derechos
de la poblacidn afro-descendiente que adelantaba el poeta y politico
martinico Aimé Césaire en el Caribe en la década de los afios cuarenta. A
borde del Capitain Paal Lemerle, embareacién que compartio con
André Breton y Claude Lévi-Strauss, entre otros intelectuales y artie-
tas, Lam llevaba en su maleta varias miscaras y otros artefactos de
Africa y Oceania que habia adquiride en sus paseos por los mercados
de pulgas en Paris.

Alrds quedaban sus vivencias enropeas, un periodo de creci-
miento y retos tanto a nivel personal como artistico. Mientras estaba
en Cuenca, Espafa, pintd Paisaje de Las Ventas (1926), hoy en la
Coleccion Pérez Simon., En esta escena, una carreta cargada de barri-
les de vino se acerca a la taberna de un pueblo Hluminado eon la luz
rojiza del atardecer. La obra que resulta atipica responde a una época
de dificultades econdmicas para el pintor; en ese periodo se dedicaba
a la pintura de escenas campesinas, en parte para vender a los
turistas. Aunque Paisaje de Las Ventas pertenece a esta producclon,
va revela el impacto de un lenguaje compuesto entre la pintura
afrocubana —que aparecid én la isla en los afos veinte con figuras
como Victor Manuel o Carlos Enriquez— y los lenguajes de la van-
guardia europea.

En Francia, Lam se unit de forma activa a los intereses de la
vanguardia; alli produjo obra experimentando con varios estilos,

1o

desde las aproximaciones académicas y tradicionales de estudio has-
ta obras que explorarian el lenguaje de Henri Matisse, el cubismo o el
surrealismo. Su accidentada salids de Furopa a causa de la imvasion
nazi y su llegada a Cuba via Martinica y Santo Domingo le revelaron
tanto pricticas culturales como gituaciones politicas que no podia
ignorar. El viaje que empezd cuando dejo su casa en Sagua la Grande,
pasando por Madrid, Paris, Nueva York, Haitl y México,' entre otros
lugares, lo consolidaria como artista plenamente moderno sustentado
no en un determinismo gendtico —la mezcla de lo ching, lo blanco y lo
negro que ha sido alegado como su fuente de inspiracion—, sino en su
transito entre diferentes concepeiones de murndo,

En sus pinturas de los afos cuarenta y cincuenta, Lam estabili-
oh v representd el proceso dindmico de la mezcla cultural en ¢ Caribe,
pero también dio cuenta de los miltiples encuentros que hubo enton-
ces 4 raiz de los exilios y migraciones generados por la Segunda Guerra
Mundial. En estas obras es visible una metamorfosis permanente en los
personajes que estin siempre en proceso de transformacion,

Lam residid en Cuba de 1942 a 1952, v la obra que realizd alli
estd marcada por las investigaciones del antropdlogo cubano Fernando
Ortiz v la etndgrafa Lydia Cabrera, entre otros intelectuales a quienes
conocid cuando retornd a la isla.® Aungue su trabajo no era antropo-
lisgico en si mismo, Lam buscaba encontrar un lenguaje visual para
expresar lns mezclas al interior de Cuba: “Clertamente o Gnico dgue
me quedaba en agoel momento era mi viejo anhelo de integrar en la
pintura toda la transculturacion que habia tenido lugar en Cuba entre
shorigenes, espafoles, africanos, chinos, inmigrantes franceses, pira-
tas y todos los elementos que formaran el Caribe. Yo reivindico para
mi boadio ese pasado”,”

Esto se sumaba al bagaje que Lam traia de su tiempo de for-
macitn en Europa: por ejemplo, el colorido sombrio le viene de su bis-
queda por la representaciin de un misterio, pero también de sus

(13 En 1944 partscipd en ba Exposicicn de pimining onbons sroderaa e el Palacio de
Bellas Aries; despuds visitn México entre 1955 y 1957,

() En Crprapnted cubana del asteer v ef tabaco (La Habana: Jesis Monbeno,
19, Oiriiz nhordaba el temn del contacto culturnd en la conselidacion de la
culturn cubana, Por su parie, Cobeora intresdugo o Lam s bas coromonsas ¥ priclices
afrocabanas que elln estabn estudisndo, Sus estudios fuercn en gram parie
mnsparacitn para bos Hiulos de las obras que Lam produge on ese periada,

() Fernando Ontie. Fiefanes sobee Lam (La Habana; Fendacian Fermando Oxtiz,
2002}, 5.p.



















112 Julio La Parc

Fl trabajo sobre la regularidad de una trama fue crucial para
la obra posterior de Le Pare: de hecho para é y sus compaferos fue
una plataforma comin desde la cual se lanzaron hacia las expe-
riencias Gplico-cinéticas. Afios despuds, reflexionando acerca de su
ingreso &l cinetismo Le Pare sefald: “Liegué a la luz porque 1_ﬂnta-
ba series de colores que daban une cantidad infinita de variaciones,
cuando ¥l que pintarlas a todas podria tomarme unos doscientos anos,
entonces, empecé & pensar como podia evidenciar ese potencial de
variaciones. Comencé a haver unas pantallitas para multiplicar, puse
Ios colores a los costados, los hacia dar vueltas y. entonces, me di cuenta
que tenda que poner un poquito de luz. Y con el uso de esos materiales
pensé que se podian hacer otras cosas, es decir, cada problemitica se
iba ampliando a otras. *

En el curso de estas investigaciones Le Parc realizd sus
primeras exploraciones con el movimiento real, la multiplicacién
de imigenes, la transparencia, ¢l color en el espacio y la luz. No fue
ol tinico interesado en esas experiencias porque desde julio de 1960
compartié y discutit esos intereses con el grupo de jovenes europecs
y argentinos que formé el Eamredeﬂedududﬁﬂﬂmel{ﬂﬂ.lﬂ:ﬁn
poco tiempo este Centre se transformd en el Groupe de Recherche d'Art
Visuel (GRAV), que comenzt a funcionar en un pequefio taller ubicado
en el ndimero 9 de la calle Beautreillis en Paris TV, donde presentaban
sus obras y confrontaban las scluciones que cada uno encontraba a
los problemas que estaba explorando.’

Su interés por trabajar sobre la sorpresa y los fendmenos de
inestabilidad e inmaterinlidad, lo levd a realizar cajas con movimientos
manuales que producian transiormaciones de imigenes y colores, a
indagar la Incidencia de la luz indirecta y rasante, los destellos
aleatorios, las tenues vibraciones y sus efectos sobre pantallas.
Ademds, los integrantes del GRAV reallzaron obras de cardcter idén-
thco e intercambiable, en ¢l marco de las ideas sobre la obra multiphe
que suscribieron en octubre de 1966, donde manifestaron su Interés
por eliminar la nocidn de original mediante la multiplicaciin de obras
abiertas y que pudieran reclamar una participacin activa del espectador.

{4) Endrevista ciads en Cristing Rossi, “El interios de una experiescia”, en Pdging 12,
Cieltura  Especticulo, Buenos Aires (29 julio 2014), 37. _

(5) El CRAV estha formada por bos argentinos Demarco, Garcla Miranda, Garcis
R.ossi, Mayano, Sobrino ¥ bos europsos Frmgeis Molnar, Frangois Morellet,

Madine Servanes, Jo#l Stzin v Jean-Fierre Yvarl. Cuando se conformd of GRAY

los Integrantes. Fueron selaments Le Pare, Sobrina, Ciarcin Rossi, Molnar, Morellet,
Stein e Yvaral
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La coleccién del Museo Tamayo incluye dos ejemplos de
obras miiltiples de Le Parc. En Luz continua, forma y contorsidn, dos
bandas de acero inoxidable pulido, ubicadas en el centro de una
caja de madera, reciben un movimiento mecénico y una luz rasante.
Al activarse la obra, la superficie reflejante v flexible de acers genera
contorsiones variables y, al mismao tiempao, los haces de luz provocan
reflejos sobre la pantalla blanca de fondo. Paralelamente a estas expe-
riencias, Le Parc trabajé algunos relieves que también partian de las
progresiones pintadas en blanco, negroy gris. Relieve 27 fue editada por la
Galerie Denise René en 1970, En este caso, las secuencias y progresiones
pintadas en 1959 guiaron sus experimentaciones hacia el empleo de
una rama metélica reflefante que, ademis, le permitia multiplicar
su produccidn.

No obstante la difusidn de las cajas reflejantes, relieves o mi-
viles, Le Parc nunca renuncié al desarrollo de su obra pictdrica, De
hecho, pintd cada vez que sus bisquedas demandaron la superficie de
la tela, como en la serie de ondas y voldmenes virtuales de finales de los
sesenta y principios de los setenta. Esas obras surgieron a partir de sus
investigaciones sobre la gama de catoree colores comenzadas en 1959,
que también dio origen a la serie que en 1974 llamd la “larga marcha”
Estas altimas obras presentan movimientos lineales enlazados y las
telas se disponen en sala una a continuacién de la otra para dar unidad
a toda la serie. Ondas 146 ruim. 1(1974) es una pintura de gran forma-
to de esta linea de trabajos. exhibida en 1975 en las salas del Museo
de Arte Moderno,

Desde su tempranc activismo estudiantil, Le Parc comprendid
que para aportar a la transformacidn secial, el arte debia conseguir
un cambio profunde en la mentalidad del individuo y en sus modos de
relacionarse en la vida cotidiana. Construyd, entonces, una poética

que opta por alejarse de la obra estable. Empled todas las téenicas
¥ materiales que se presentaban como adecuados para lograr gue
el espectador entriar en e juegn de la obra, porque comprendii que para
alcanzar una experiencia estética transformadora era preciso que el
espectador se asumiera como protagonista del cambio.
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Roberto Matta

(Samtiagn de Chile, 1911 - Lacio, ltalia, 2IMRZ)

Denise Birkhofer

de esta ra coausd estragos en el sistema
oo i g s
México, habia presenciado bastante violencia de clases. El
silencio entre el extranfero, el espafol y el indio era espeluz-
nante, con los puttales desenfundados... ;Cimo imaginarse el
campo de hatalla, no el fisico, pero el gue levamaos dentro:
el miedo contra la valenila, la critica v of odio, el recelo y la
confianza? Un bombardeo interna.

Escritaen relacién con Fears of Fear(Afios demiedo, 1941: Guggenheim
Museum), la declaraciin anterior de Matta (nacido con el nombre de
Roberto Antonio Sebastidn Matta Echaurren) refleja muchas de las
inquietudes que permean la obea del artista chileno, Profundamente
afectado tanto por sus visitas a México en h}ﬂﬂﬁﬂﬁﬂull.rﬂnEMPE{
la inestabilidad politica de la Segunda Guerra Mundial, Matta buscd
darle forma fisica a los mecanismos internos de la psique humm:
en pinturas y dibujos que denominé “morfologias psicujﬁpm ;
También conocidas como inscapes (“paisajes interiores’), estas
obras equiparan el espacio arquitecténico racional con el espacio
mental, e introducen una ambigiiedad inguietanta a las composi-
ciones de Matta al eliminar la perspectiva, la linea del horizonte u
otras especificidades de lugar qlﬂn-e pudieran servir para anclar sus
formas orgdnicas y geométricas flotantes.
TEEH:ﬂiLmquitﬂ:lurﬂm su natal Santiago de Chile, en 1933
Matta se mudd a Paris para trabajar en deshdiudul:ﬂnrﬁum_hm
viajes por Europa entre 1936 v 1939, o lﬁnﬂ'am:ﬂr{anaeatuhhcdcm
tacto con muchos artistas v personajes culturales influyentes de la épo-
e, incluyendo a Salvador Dali y Federico Garefa Lorca, asi como con fi-
guras notables de la Bauhaus como Walter Gropius y Liszld Moholy-
Nagy y con los surrealistas franceses Marcel I}lmﬁnn_'lp ¥ .Fl._rll:ll'é Bre-tm..
Impresionado con los dibujos de Matta, Breton invitd al joven artista
a que se uniers a su grupo en 1937 e inclayt obra suya en la Exposicidn

{1} Germans Feran, ed., Emretien morphafogipues. Morebok Mo, [, 19361944
{Londres: Sistan Lid,, VEETY 1L

It

Internacional del Surrealismo de 1938, Matta también contribuyd a un
mimero de ln publicacién surrealista Minotaure de 1938 con el articulo
“Matemitica sensible—arquitectura del tempe’, en el cual exponia
su creencia en que la arquitectura no euclidiana tiene el poder de
eperoer un efecto psicoldgico en los habitantes humanos, proporcionan-
do tranguilidad y estimulando la creatividad, Aundgue nunca ermpleaha
imagineria onirica, Matta compartia el interés de sus contemporineos
surrealistas en las formas biomdrficas, en el automatismeo peiquico v en
Lxperimentar con acercamientos al espacio pletérico.,

Matta continud estableciendo contactos importantes después de
trasladarse a Nueva York en 1939, donde se convirtié en un vineulo im-
portante entre los surrealistas europeos y los miembros de la floreciente
Escuela de Nuw.'ﬁth—mtrem}mmmﬂbmdmnﬂmhﬂeﬂuﬂm
Jackson Pollock, Mark Rothko y Robert Motherwell— cuya participacion
en ¢l surrealismo informd el desarrollo del expresionismo abstracto en
Estados Unidos en ka década de los afios cuarenta, La relacién de Matta
con Motherwell fue particularmente productiva: viajaron juntos a
Méxien en ef verano de I!I-il.dnmhanemunlrummnmmimn:liuur
escritores expatriados, todos buscando asilo politico, entre ellos los
pintores surrealistas Wolfgang Paalen y Gordon Onslow Ford.® Durante
este periodo particularmente prolifico, Matta y Motherwell se jumn-
taban todos los dins enfrente de la iglesia de Santa Prisca en Taxco
para conversar e intercambiar fdeas.” Sus intereses compartidos
incluian el arte popular mexicano, la cultura indigena y la obra de
los muralistas mexicanos,*

Edulis, pintado en 1942 cuando Matta regresd a Nueva York,
esti particularmente influenciado por su estancia en México. Acorde
con la intencidn del artista de “investigar y descubrir América”.! la ohra
de Matta de esta época se inspira en “el terrible poder de la terra™
{2) Katy Rogers. “To Transform the Warld: Matta and Mogherwel] in Mew York and
Mexico”, en Nexne New York: Latbi/drverican Ariluts in the Madern Mistropolis (El

Musen del Barrio, en ascciacidn con Yabe University Press: New Haven v Londres,
2010 190,

13} Ferrarn, 104. Motherwell mas tarde diria que Mana le dio el equivalente de
“diez afios de educacidi sobre ol serealismo™ durante sus tres meses en Miéxico,

en el verano de 1941. Sidney Simon, “Concerning the Beginnings of the New York
Schaad®, Art Internarions! X1 | verano 19671, 21.

(4} Elizabeth T. Galzueta, “The Artist s Poet Symibiosis between Narrative and Ar
in the Work of Matta™, en Mati, Merking the fvivible Fixible, Elizabeth T, Goizoetn,
ed. {Chestrut Hill, Mass.: McMullen Museum of Art. Boston Collegs, 204), 22,
i5) Ferrara, 16,

(5) Fertara, 17, En ¢l original de Mabta, en francss: “la puissaece Teme-ifianie

du cantireni™,
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Armando Morales

ramada, Micamgus, 1527 — Misd, Estados Usidos, 20001}

Ingrid Sjblandar

En agosto de 1992, Gabriel Garcia Marquez describid al pintor nicara-
giiense Armando Morales como alguien “capaz de pintar cualquies
cosa, cualquier instante, cualquier sentimiznto, sin someterlo a la
servidumbre de ninguna moda. Es realista de una realidad que stlo &
conoce, ¥ que lo mismo puede ser del siglo XV1 que del sigle XXI: el
tema determing el modo™' De cierta manera el escritor colmmbiane
habia logrado captar parte de las inquietudes que acompanaron a
Morales durante toda su carrera artistica y que fueron aliciente de su
creacion: el momento, el tiempo y el sentimiento.

Armando Morales Sequeira nacid el 15 de enero de 1927 en
Granada, Nicaragua, (cuando la armada estadounidense ain ocupa-
ba este pafs) una ciudad portuaria ubicadnal borde del lago Cocibolca,
que apareceria en varias de sus obras. De 1948 o 1953 frecuentd la
Escueclu de Bellas Artes en Managua. gue vivia todavia la tradicion
académica de las artes del siglo XIX, como casi todas las escuelas de
arte de Latinoamérica de esa época. Sin embargo, Morales fue algo
inquieto, influide mds por la produccitn de artistas como Tamayo,
Portinari, Matta y Lam, qalenes lo levaron ala bisqueda de un estilo
propio. Fue asi que optd por dedicarse a experimentar con lo que ¢l
lamé su “almacén de imdgenes™, El desarrollo de este concepto es un
referente valloso para reallzar una lectura de su obra, ya que nos otor-
ga la posibilidad de remitirnos a su vida para realizar interprotacio-
nes; abarca desde su produccitn temprana —manifestado en cuadros
como Tauremaguia X (1960; coleccidn particular)” co el cual presenta
un recnerdo de su infancia vinculado a las cajas de ceri [ore com esce-

nas taurinas— hasta llegar & su perindo dedicado a la figuracion, con
ohras como Pescadoras (1981), en donde un sentimiento de mostal-
gia. ligado a los afos que vivid en Granada, se manifiesta con la con-
tundente presencia del lago Cocibolca.

En la Bienal de Sio Paulo de 1956, Morales gand e premibo Ernesl
Walf como el mejor artista lalincamericands; ASIMIS participd en el

{11 Gahriel Giarcla Mirquez, “Armando Morales 3 |3 luz de s luna®, Lemginr, Rvisia

cher Lt Accrcdemnis Nicormptense de ke Levgaa, ndm. 36 {febrem 201.2), T4,
{2} Ver Lily Kaaaner, Morales (Cludad de Meéxioo: Américo Are Editores, 1#95), 26

Armmands Morales, Pimmee (Ciodad de Mésico: Museo Tamayo, INBA, 19590), 13,
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Concurso de Pintura Centrosmericana “15 de Septiembre” en Guatemala,
en el que gand el primer premio con su pintura Spaok Tree {Arbol de
espantos: 1956}, la cual fue adguirida por & Museo de Arte Moderno
de Hum York. A raiz de estos acontecimientos y de la exposicién Seis
artistas de Nicaragua en la Unidn Panamericana en Washington

D.C., en 1957, Morales comenzd a considerarse un pdntarpl'nﬁmnrml}"
viajh por el continente americano ¢comenzando por Brasil hasta lle-
gor nuevamente a Estados Unidos, En 19640, recibit un apoyo del John
Simon Guggenheim Memorial Foundation y se instaurd en Nueva York,
donde su obra fue influenciada por lo tendencia abstracts que prevale-
cia enitre los artistas americanos y europeos del momentao,

Como parte de las manifestaciones de su posterior transicion
en cuanto estilo, encontramos obras como Fgaras (1968), donde se
marca el término de su experimentacidn simbdlica, el fin de su periodo
abstracto y su gire hacia a la sbstraccion-figuracidn, aungue este
cambio de :mllill:l jamas traiciond su necesidad primordial de plasmar
la sustancia de la que se encuentra compuesto el mundo fisico: el
espacio, el cuerpo y el espiritu. En este cuadro figuras femeninas en
fnrnlm de maniguies sin rostro se ubican dentro de un paisaje semide-
sértico. Este tipo de pinturas se encuentra ocasionalmente acompa-
fado por elementos rayados o con lineas, que recuerdan sus pinturis
tempranas. Debido a la disposicidn de sus cuerpos, en conjunto con ta
incorporacion de presencias geométricas, estas figuras se caracterizan
por ser entes compuestos, mitad arquitecténicos y mitad mufiecas;
usimismo s les ha otorgado un aire do encarnacidin con ¢ empleo de
una paleta de tenues ocres o rosas palidos. En ocasiones no thenen
brazos, o sus extremidades se encuentran incompletas o fusionadas,
carecen de facciones en sus rostros e incluso sus cabezas pueden
estar fragmentadas o vacias. Aun asi, lo maravilloso de estas criaturas
es la maners que la forma Msica se ve elevada: se han convertido en
Hfﬂ.meﬁﬂsium abandonados de todo eratisme, de toda presencia
Corpored, seres inquietantes, casi presencias fantasmales, o quizd
personajes oniricos. En estos "maniquies” reside la presencia fisica de
kos cuadros de Morales, y la posibilidad de ubicar a un ser cualquiera
dentro de la realidad que se nos presenta.

Durante la década de los setenta, la obra de Morales resurge
con una evolucion figurativa y aparecen piezas como Figura, fruta v
iuna (1971), que marca un avance de las formas, al tiempo de rein-
corparar un abanico alegdrico.” Dentro de esta pintura la figura humana

(33 En umn carta en el archive del Museo T ici
; ey, fechada el 1 de diciembre de 15993,
el mismie Moralés merciona el nombre arigiral de ba pieza e :
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Omar Rayo

{ Roldunillo, Colombaa, |98 - Palmis, Uodembia, 10110}

Ara M. Franco

Los alcances de la tendencia internacional gue se conoce hoy coma
Op art o arte Gptice’ llegarfan hasta Colombia en las obras de Omar
Rayo. Para 1965, y muy seguramente estimulado por las -;_rhms L
pudo ver de primera mano en la exposicion The WH E_-ﬂ.iﬂﬂ'ﬂﬂ'
inaugurd en ol Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York, en fe-
brero de ese mismo afio, Rayo ya habia incorporado los elementos plas-
ticos que definirian su carrera artistica y que lo inscribirian como
uno de Ins seguidores mis importantes del arte dptico v abstrac-
to-geométrico de Colombia y América Latina.® Come muchos de los
artistas representados en la muestra del MoMA, la propuesta del ar-
tista colombiano se enfoct en la exploracidn de ilusiones y efectos
i n una pintura abstracta de corte
&Imtml;nm Rﬂp];:r naci en 1924 en Roldanillo en el departamento del
valle del Cauca al sur de Colombia. Seinicid en la pintura hacia 1950, en
un estilo que & mismo denomind befuquistmo. puoes las figuras alarga-
das de sus composiciones recordaban bejucos o lianas wgeta’les. Entre
1954 v 1958 ¢l artista emprendid un largo viaje por América del Sur, en
¢l que visito Ecuador, Perd, Bolivia. Brasil, Urugu:raq.r y Argentina, entre
otros paises. Durante este periodo, su trabajo pictorico tuvo una prime-
ra transformacion: sus figuras se alejaron de las rms mgﬁmm_s del
bejaguismo y se LOrnaron mis geometricas y esquemniticas. Las pintu-
ras de indigenas y animales de estos afios ya demuestran su tendencia
hacia la abstraccitn geométrica y la estructura constructivista de la
superficie pictorica que doming su produccidn después de 1960,

(13 El vérming Gy et ha sido problemitico desds: sus inicios; pars algunos L-_rlli-:-:la.
curadares ¢ historadores dil ame no o3 realments apropiado para definir el tipode
arte al gae se aplica. Mo ohetante, o pérminas b circulado l_mpllmnnr-m 1a historia
del arie de Ia segunida podguerm y b midr-ppmdh‘mnnmrm tipwy die abstraccion
geansétrica en lo que se explotan efectos ¢ lusiones dplces.

{2} Ver José Ignacio Roca, “Omar Rayo”, en Gabrel Pérer Barreiro, ad.. Slomon H-nt#-l'l
of Art: Latin American Collection { Austin: Universisy of Texas Press), M6-34 Ciermin
Ruhiana Caballers, “La absiraceicn mis reciente”, m Fiataria ded are codomhimnn
{Bopotd Salhvil Editgres Colomidnna, 1988), 1487-1508:; y Eclmrdo Semrann, “Entre I
incomgpnensidn y el dala™, Revista Mo, mem, | (ocubee 20 ), 55,
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En 1959 v 1960, Rayo emprendid dos viajes mis —a México v
Nueva York— que significaron nuevas transformaciones en su arte ¥
le ayudaron a consolidar sn lenguaje pldstico. En 1959, o artista reci-
bié una beca de la Organizacién de Estados Americanos para estu-
diar en México y alli desarrollé el intaglio (término que significa “inci-
gidn” en italiano), una téenica de grabado sin tinta en la que las formas
se imprimen sobre ol papel a modo de relieve.” En los primeros trabejos
rexicanos aparechs un repertorio de objetos cotidianos coma tijeras,
guantes, ganchos y zapatos, que poblarian €l universo de los intagiios
hasta el final de la carrera de Rayo. En estas composiciones en blanco
sobre blanco las formas repujadas son lotinico que sobresale, aungue
en algunas ovasiones son resaltadas con pequefias gotas de color rojo o
se Incluyen elementos reales como en M talla (1970), en la cual se inclu-
yen los cordones de cada zapato.' Rayo continud trabajando la técnica
del intaglion lo largo de su larga trayectoria artistica. En estos grabados
el Eﬁeg:}udu;h}etm;zﬂdhnmy banales se amplid, lo cual acercd al
artista colombiano a las propuestas de los artistas nECyOngu
de la década del sesenta,’ i -
Rayo legd a Nueva York en 1960 v alli fijé su residencia hasta su
muerte. En esta cisdad su obra tendria una nueva transformacidn.
Aungue los intaglios gozaron de gran popularidad en la escena artistica
estadounidense,” en Nueva York Rayo volvid a la pintura pero abandoné
ol refe‘t'entn figurativo para concentrarse en formas abstractas de corte
geometrico. En estas pinturas diversas figuras de color plano, especial-
mente circulos y dvalos, se organizan conidadosamente en la superficie
pictirica como en Wirter Frening (Noche invernal, 1962; coleceidn
particular)’ Estas obras se inscribon en la tendencia general del
constructivismo y la abstraccion geométrica de la segunda posguerra y,

i3) Parn wna doscripcidn detallada de |a técnica usada por Rayo en esios Erabados,
ver Omar Rayo, “Explicacion de | téenica del prabado en relieve (inaglio)™ [1976),
en {hmar Ry, e grafics {Bogota: Bibliotsca Luis Angel Aranga, 2000, &7,

{4} El artista reconoceria mis tarde que parte de la mspiracian para realizar estos
grubades en blanco sobre blanco la encontr en In obea ded constructivisia inghés Ben
Nicholsan, la cual conoeid 8 través de reproducciones durante su estadia en México,
(2] ¥er Rubinno Caballero, “La shstracebn mis recienie™; AP Omiciu, “Inrodaccidn
@ la obra de Cmar Rayo”, Char Rayo (Bogoti: Museo de Arte Modemo, 1971},

(6} Warios muscos ¥ colecciones privadas adguirieron grabados suyos en la década
el sesentn, incluvendo of Museam of Modern Art v el Brooklyn Museum en Nueva
York, pos mambrar solo algonos,

{71 Uina imagen de esia obra esta disponible en: <htp-domansegmin. oo .
felenses/ans-circuitat>, . ot i
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més concretamente, se relacionan con la pintura abstracta que se
producia en Colombia, especialmente la obra pictdrica de Fduardo
Ramirez-Villamizar, asi como con las formas del hard-edge y la
abstraccidn grométrica que se practicaba en Nueva York por ese entonces,
por ejempio las pinturas de Ellsworth Relly y Myron El-null.- ;

Fl desarrolle de este lenguaje abstracto-geométrico levd a
Rayo hacia 19654 interesarse por los efectos dpticos y perceptuales de
la pintura abstracla que ese mismo afio se consagraria en la exposi-
cidin del MoMA. Valiéndose de tres elementos bésicos —la figura de la
cinta, el doblez v la sombra— el artista explont algunos de los problemas
pletéricos presentados en The Responsive Eye, principalmente la id.na
de la pintura como un campo de ilusiones visuales que estimula y -E'I;
gaiia” la percepcion del observador, A través de estos elementos
artista colombiano buscd crear efectos Gpticos e ilusmneﬂ visuales
que generan una tensidn constante entre volimenes ilusorios y reales,
figuras que parecen moverse, y bandas entretejidas que simulan estar
miés ach o mis alld de la superficie pictorica. :

Fuego intruso (1966). hoy parte de la coleccion del Museo
Tamayo, es un ejemplo claro de las primeras exploraciones de Rayo en
el arte dptico. La pintura consiste en una estructura gzmnéltma
compuesta por cuadrados: un gran cuadrado azul, uno fucsia mas pe-
quedio en la parte central derecha y otro cuadrado rojo en la parte
inferior. En esta obra aparecen los elementos que meter_l;m la
propucsta éptica de Rayo. En la mitad del cuadrado azul, por ejemplo,
una cinta fucsia se dobla para crear con ello ¢l cuadrado pequefio
del lado derecho. La ilusién del doblez, de otro lado, se logra por la
sombra creada con aerdgrafo, lo cual se convertird en un recurso
frecuente en linobra del artista. La ilusién dcumrjmaqum_mdnl_:hn
refuerza por el hecho de que ésta se prolonga hacia la parte inferior de
la pintura en el cuadrado rojo gue vemos en esla seccion. Ademds,
éste no sélo estd pintado sobre la superficie, sino que estd dado por la
forma |rregular del cuadro, es decir, el soporte es literalmente recor-
tado para terminar en la forma cuadrada de la parte die abajo,

Uno de los aspectos fundamentales de la pintura de Rayo s su
Mménpardmmnmﬁunqmmphtummmmﬂm-
to-geométrica, a diferencia de la obra de la mayoria de artistas que repre-
sentan esta tendencia, hnhndeﬂnwmmmnmwtphmh
través del uso del trompe loeil, el artista colombiano LTMMHM_EH}-
sorios #n su pintura. En este aspeclo, su nbma]ntm:ta puede conside-
rarse como una continuacicn de los problemas que le interesan en sus
grabados donde los objetbos repujados adguieren también volumen.

Ana M. Franco 1658

Aqui viene la ldgica, agui viene la ausencia (1973) revela este
interés, En esta obra el uso de la cinta y el doblez se ha extendido a
toda la pintura, asi como el uso de un formato irregular o marco
recortade. La obra es, casi literalmente, una cinta en blanco y ne-
gro que s¢ dobla y teje como una trenza. Las sombras se usan para
generar el volumen de la cinta y el doblez que parece hincharse en la
parte central de la tela, ereando asf un volumen ilusorio. Este interds
por la ilusidn de tridimensionalidad en la pintura de Rayo se enlatiza
cott ¢l uso de rodillos en los extremos de esta pintura; el doblez de la
parte central izquierda termina en un rodillo de madera, asi como
lacola de la obra que se dobla hacia la izquierda. Con esto, la pintura
se convierte en un jucgo entre lo real y lo virtual: frente a ella nos
preguntamos dande esta el volumen real y dénde el pictdrico. El titulo
de esta obra revela ademds el interds de Rayo por conferir a sus obras
una dimension filosofica y podtica, aungue el artista nunca explicd ni
precisd el sentido de los enigmiticos titulos de éstas.

En la década de los noventa, su trabajo con los volimenes y la
tridimensionalidad en los cuadros irregulares llevd a Hayo a bajar sus
pinturas de la pared y convertirlas en esculturas.” Un ejemplo de ello
es Nacimiento de lo metdfora (1994), del Museo Tamayo. Esta consiste
En una construccion abstracta de acero pintado, en la goe las barras
de metal hacen las veces de las cintas pintadas en blanco y negro.
Aqui. la tension entre volumen real e ilusorio desaparece v la estructura
geométrica domina toda la obra.

Florama-Zdnica X y Peine al viento, ambas de 1993 v parte dela
Coleccion Pérez Siman, revelan la constancia de Rayo en sus explora-
ciones opticas v perceptuales. Florama-Zdnica X amplifica el interés
del artista por los dobleces y volimenes, mientras Peine al viento
ilustra la ductilidad de la cinta. Fn la primera de estas obras, o doblez
es logrado no a través de bandas entretefidas sino més bien de los
papreles plegados que se asemejan a la téonica japoness del origami.
De hecho, en la década del setenta Rayo inicié una serie de ohras
titulada justamente Origami, en las cuales se hace evidente el proceso
de doblar. En Florama-Zdnica X los dobloces de la estructura central
revolan la intima relacion entre los papeles doblados, la sombra v el
volumen, De otro lade, en Peine al vients Rayo crea un efecto optico
que se acerca mds bien a las exploraciones de algunos artistas de la

18) Agueda Pizamo, “La obm de Royo: mn oximoson visual™. en Owar Rave
L odisea def equilibrio (Ciudsd de México: Universidad Nacional Autdaoma
de Mexico, 199H), 13,



















Jesus Rafael Soto

iCindsd Bolivar, Venzzuela, 1903 — Paris, Fruncia, 2005]

Jamas Olas

En el verano de 1968, a de intensas protestas en la Cludad de
México, el Museo Ll'nh:rlﬂ?:ndl.‘: de Ciencias y Arte (MUCA) inauguras
una de las exposiciones mds vanguardistas de esa década en toda
América Latina: Cinetismo, Esculturas electronicas en situaciones
ambientales, organizada por Willoughby Sharp, artista y curador radi-
cado en Nueva York, con obras de 18 artistas intmmtmnhhinduﬁl"l-
do a Hans Haacke, Julio Le Pare, Robert Morris, Otto l_"rbna v Jesis
Rafael Soto. En el prefacio del catdlogo de la exposiciin, Mathias
Goeritz, el entonces director de programas culturales de kas (limpiadas
que se celebrarian ese afo, observd que los experimentos visuakes de la
exposicion, que combinaban la estética con la tecnologia, formaban
parte de "una época de profunda revolucidn® la cual encaminaba la so-
ciedad “hacla el establecimiento de un nuevo orden de cosas, ?ierupre
en busca de una nueva moralidad”.’ Unas cuantas semanas mas tarde,
la euforia de Goeritz —compartida por muchos de los artistas que par-
ticipaban en la exposicidn de Cinefismo— se veria perturbada por la
represion contra los trabajadores y los estudiantes en la Plaza de las
Tres Culturas, cuando la viej guardia volvid a hacer de las suyas.
La contribucitn de Soto a la exposicion de Cinetizmao consistia
en una sala de cinco metros cuadrados con un techo de tres metros y
medio de altura. con cientos de finas varas de aluminio colocadas de
suebo a techo cerca de las paredes. A diferencia de sus Penetrabies. bos
elementas verticales se colocaban hacia los lados del cuarto, frente a
una “pantalla rayada” o lined sereen (término acufado por Guy Brett)
que bordeaba toda la sala por dentro. Al superponer Ius_'l:i-uran sobre
esta barda mis oscura, Soto cred puntos de superposicidn o coinei-

dencia cromitica que generaban una sensacidn de desmaterializacion

o de invisibilidad: “Asi, & medida que uno ohserva, la linea purs &

transforma por Husitn dptica en vibracion pura, la materio en eneegia”?

ins Gocritz, “Presentacion”, en Cinetismo, Evculfuras electronicas en
tlrt::r:r?u;ﬂﬂm'ﬂ (Ciudacd de México: Museo Universitario de Cencias y Afes.
158, 4, :
(2} Je:lﬁm Rafael Soto, declarscitn sin toulo, en Cimeniomes, 41,
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Alo largo de su extensa trayectoria, como un centifico en el laboratorio,
Soto explord este fendmeno —intangible y efimero pero “real” (a sirmple
vista, por lo menos)— una v otra vez,

En 1954, Soto habia dejado Caracas para iree & Pards, donde
busct con avidez obras de Mondrian y Malevich, asi como de cons-
tructivistus rusos y de miembros de la Bauhaus, que tnicamente habia
visto en libros. Como muchos otros de su generacidn {incluyendo a
Visarely. Le Parc y otros del Groupe de Recherche d'Art Visuel en Paris)
Sato asumid el reto de hacer mis dindmica ¥y menos académica la
abstraccién geométricn. A lo large de ln siguiente década, rechazd
la inmovilidad jerdrquica y Ia bidimenstonalidad, primero en pinturas
sobre pancles de acrilico que se proyectan en la pared de la galeria,
luego en ensamblajes independientes de cuadriculas metdlicas
|Pre-Penetrable, 1957), hasta finalmente enfocarse en elementos super-
puestos que parecen vibrar contra un fondo ravado, a veces SLSpPEN-
dienda los clementos para permitie que hava un movimiento fisico,

Como sucede con la danza v el teatro, es dificil capturar las
obeas de Soto en fotografias, ya que, asi coma o pintor cubista que
observa una naturaleza muerta desde varios dngulos, la experiencia
fisica del espectador frente a su obra es fundamental. Al animar a los
visitantes a enfocarse en —y disfrutar de— los efectos épticos causados
por las relaciones espaciales cambiantes de los elementos (va sean
planos o lineales, fijos o flotantes), Soto subrayaba el hecho de que el
espacio mismo estd lleno de significade y de que la percopeidn depende

de la mente v del cuerpo, ideas inspiradas en |a fenomenologin de
Maurice Merleau-Ponty.

Soto se consideraba a si mismo come un investigador, més
enfocado en las leyes y los sistemas cientificos que en sentimientos
personales o en el discurso politico, aungue muchas de sus obras,
coma los Penetrables, son tanto personales como politicas, apelando
4 emeciones profundas y proporcionande al espectador un poder
activo que resulta liberador. Ya para principios de la década de 1950,
habis seleccionado las formas estandarizadas que usaria en su “labo-
ratorio™ cuadrados v otras formas ideales gromeétricas; puntallas de
ruyns verticales (primero dibujadas & mano, luego hechiss con serigrafia
pira mayor precision); barras alurgadas, a veces pintadas con franjas
de colores; y alambres torcidos, algunos en forma de arcos sencillos ¥
atros mds gestuales. Las obras de Soto de principios de los sesenta
(descrita como su fase "barroca’, sungue Soto desdenaba ese término)
a veces incluyen madera bruta, alambees enredados vy una pincelada
empastada. Pero el artista, como Lantos de su generacion, preferia los
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materiales industriales, usaba de forma restringida colores primarios
ademiis del blanco y del negro, y optd por lineas definidas aunigue no
slempre derechas. Los elementos formaban un codigo visual que le
permitian reducir o ampliar sus ideas, casi interminablemente,

Alolargo de su carrera, en vez de evitarlo, Soto valoraba repetir,
revisar v rehacer. “Jamds he tenido miedo de retomar problemas que
puedan mejorarse o que no conchal, yva sea porgue me dedigué a inguide-
tudes de otra naturaleza v no pude desarrollarlos, o bien porque no tuve
el dominio téenico y conceptual necesario para hacerlos avanzar™" En
efiecto, Dable relactdn (1969), asi como Eseritura Blanea ndm. 3 y Salut
Renard (ambas de 1974), refinan (méds que "mejoran’) ese mismao fend-
meno que Soto habia explorado en su sala de la expogicidn Cinefizmo en
1968, y que habia sido parte fundamental de su préctica desde la
década de loa cincuenta: las vibraciones dpticas generadas al suspender
elementos lineales (a diferencia de planos) en frente de pantallas fijas,

En Doble relacidn, los alambres que en las obras anteriores
de la serie Vibrociores se encuentran enredados de forma irracional,
aqui estdn disciplinados, favoreciendo la simetria v el eqguilibrio; las
pesadas barras colgantes en obras previas (La escalera, 1962; Clnco
grandes varillas, 1964) se han multiplicado y han adelgazado. El titulo
hace alusidn a la relacidn entre las dos mitades de la composicidn,
una dominada por un cuadrado blanco, la otra por uno amarillo,'
Debajo de cada una se encuentran pantallas idénticas de lineas hori-
zontales, pintadas de blanco contra un fondo negro. Veinticinco
varillas delgadas estan suspendidas por hilos de nailon en frente de
cada pantalla; estos hilos estdn unidos a barras de metal sobrepuestas
ique se pueden meter para mover o almacenar la obra) en la parte
superior de la estructura. 5in embargo, a pesar de la construceion
rigida, las barras ligeramente curvas no estdn equidistantes de las
pantallas —los hilos estin colocados en una linea perpendicular al
plano de la imagen— y aunque estén atados en el centro, se balan-
cean de manera irregalar en une variedad de dngulos. Soto debe de
haher entendido la imposibilidad de controlar por completo obras
tan delicadas.

El amigo v mecenas de Soto, Claude-Louis Renard alguna vez
ge refirid a estas curvas suspendidas como las “incursiones furtivas

13} Crizdo en Anel liménez. Jexiis Soie en canversaciin con Ara Jindeer (Nueva
York: Fundacion Cisseros, 2005), 138

{4} A fimales de |os afios sesenin, Soto cred vanas ohms incluyendo Safor o Mo &7
{1967 v Revral e corrd (1968), que vusiaponian campos amarllos y blasoos,
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de una mana”® Estos gestos son méds evidentes en dos obras similares
de la serie Escrituras de Sote: Escritura banca mim, 3 que se encuen-
tra en el Museo Tamayo v Salnt Renard, una obra que pertenccio a
Renard y que ahora forma parte de la Coleccidn FEMSA.® En ambas
obras, alambres torcidos de forma parecida serpentean, suspendidos
delante de una pantalla de negro contra blanco, Se mantienen relati-
vamente fijos por una serie de hilos unidos a las tablas que sobresalen
en lu parte superior ¢ inferior de cada pieza. Si bien estas formas an-
gulares y curvas aparecen en uno de sus primeros cuadros que data
de 1950-51 y que cuestiona a Mondrian, se pueden encont rar origenes
s directos en los murales exteriores que Soto cred mas tarde en esa
misma década para el Instituto Venezolano de Investigaciones
Cientificas (1957) y para el pabellon venezolano de la Expo 58 en
Bruselas [1958), no obstante los colores v elementos en este caso son
mids pélidos v delicados.

Aungue por lo general se conocen como —y a veces Soto las
ttulé— “escrituras’, el artista consideraba estas obras méds bien como
“una forma de dibujar en ¢l espacio”” Estas lineas suben y bajan con
ritmo y repeticidn, como si estuviesen preservando vestigios de algin
sonido o movimiento, Comparadas con sus composiciones mids rigi-
das, estas lineas también podrian considerarse “barrocas” por la forma
en la cual se tuercen y saltan fuera de los limites de la composicidn,
tanto & ko ancho como a lo profundo.

Mas alld de la obra misma de Soto, las Escrituras podrian es-
tar inspiradas ante todo en los Photographismes (1950) de Vasarelv. a
quien 5oto conocid al poce tiempo de haber legado a Paris, Pero tam-
bién merecen ser comparadas a las formas atin mis “experimentales”
de capturar el gesto del artista on esa época: por ejemplo, tanto
Escritura blanca como Salut Renard, con sus juegos repetitivos de
“pinceladas” en el campo vertical que hacen que se vean como frag-
mentos de una totalidad infinita, parecen destilaciones del mural gue

hizo Jackson Pollock en 1943 para Peggy Guggenheim. La creacidn de

13} Soto estrevistade por Clande-Louls Renard en Soto: 4 Betrospective Exhibision
iNeva York: Gugpenheim Misewsm, 1974), 46,

16 Reraird fue disecior de ls compania d2 automaviles Renault donde fundd la
primers coleccion corparativa de arte contemporaneo en Francia; en 1973-74, par 1o
muevs wde de Renault, comisiond obeus permanenies de Arman, Dubuifer, Le Pase
Wasarely. osi como de Sa10, quien cred ung Everiturg tomafio mural, Bensrd también
escribid Sofo: Le Mownemesr (Nueva York y Dusseldorf Bd, Denise Reng, 1975)
{7} Entfevistn de Reramd, 45,
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Joaquin Torres-Garcia

{Montevidos, Urugoay, [E7S-194F)

Ana M. Franco

' } del Universalismo Constructive que Joaguin
?ﬁe?mmmm 1929 y desarrolld hasta E]'Finlﬂ‘ demvi:.ln.
y del cual obras coimo Constructive con cangpana (1932) ¥ Composicidn
con sof (1943) son excelentes ejemplos, se busa en una aparente contra-
diccitn. En su “Manifiesto ndm. 2 Construetive 1009 de 1938, el artista
uruguayo afirmé que el hombre canstructivo es equiparable al llama-
do hombre “primitive” pues para ambos todo es espiritu.’ Ese mismo
afio, en "La tradicion del hombre abstracto (doctrina constructivista)”,
Torres-Garela igualmente afirmé que el arte mnﬂm:tmsm 25 un
arte geométrico determinado por doctrina, leyes 1_reglaa_.' _

Efectivamente, el programa del Universalismo Constructive
encarna tanto lo espiritual como lo racional: de hecho, se concibe
coma una visién completa de los dos polos gue rigen al hombre. El
primitivisma de Torres-Garcia, como ef de muchos otros artistas del
sigle XX, entre ellos Picasse, apelaba a fuerzas inconscientes e irra-
cionales dentro del hombre, mientras su geometrismo encarnaba
mis hien valores intelectuales y logicos. . _

La dicotomia sobre la cual reposa el Universalismo
Constructive acompafd a Torres-Gareia a lo largo de toda su carrera
artistica. A comienzos del siglo XX, el artista defend i un I'I'Iﬂ‘i':ill‘llli-‘ﬂl-l-'l
propio de la tradicién cataluna, novecentismo, pero anos MAs tarde,
en la décads de los treints, propuso crear un arle con raices

{17 Joaguin Tomes-Laarcia, ~Manllesto nim. 1 Constrective 1004 [1938], en I:hr:
Carrers Ramirez, s, EI Tatfer Tovres-Gorete: The School -.:,I"-Ih.:'_Sarfr.Fr uru.n' drs Ly
{ Austin; University of Texas Press, 1991}, 5865 El uso dr:l termino ‘pomitiva” parm
designar |a produccicon cultirl que se origing en Afnca y Uceania, al igual que ::lamt
earopen de In prehistorin y ol ane prehispanico de América, ha :-ud:.ﬁ !-:l;mmnl-n camo
proflemdtico. Ver Jack [, Flam and Miriam Destsch, eda., Primitiviog n Tacsrie

Caniry At A Documeniary History (Berkeley: Universaty of Califernia Press, 200,

i i i ] Juvendo § Tormes-
Sin ernbarpn, los artistas de ks primera mitad del sigho XX, inciu |
Grarcin, utilizamn el dermino “primitive” pare designar todas cstas manifestaciones

artistscas. Por esta rason agul se utiliza cotre comillis para indicar su senlick hisiuni-_rn.
{Z) Joaguin Torres-Garcla, “The Tradition of Abstract Man™ [1938], en Trrmes-Lrancral

Grid-Pantern-Simm, Paris-Momevidee [924-1944 (Londres: Huyward Cealbery, 1986},
[[REH B
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latinoamericanas, la Escuela del Sur. En su propio trabajo, desarrolld
un arte inspirado en la tradicion clisica de Grecia v Roma, pero al
mismo tiempo se vio estimulado por la vida moderna y la cindad in-
dustrial. Asi, Torres-Garcia usd un lenguaje cldsico tradicional en sus
trabajos novecentistas de 1905-1916, mientras que en sus pinturas vi-
bracionistas de 1917-1922 utilizé el lenguaje modernista del cubisme y
futurisme. Torres-Garcia propuso un arte universal y atemporal, pero
al mismo tiempo inscrito en una tradicidn especifica y reflejo de su pro-
pla época, A partir de 1929, con su Universalismo Constructivo pro-
dujo obras de arte que eran al mismo tiempo abstractas y figurativas,
que pertenecian al vicjo y al nuevo mundo, gue se movian entre lo uni-
versal y lo local, entre el pasado y el presente. Eniltima instancia, estos
aspeectos de su arte han hecho de Torres-Garcia una figura gue se
encuentra en los limites de diferentes escuelas v conceptos artisticos
gue lo sitiian a la vez como parte central y marginal de la historia del
arte moderno,

En cuestiones de teoria, el Universalismo Constructivo es sin
lugar a dudas la contribucion mas significativa de Torres-Garcia al
arte latinoamericano. Sin embargo, este programa fue formulado v
desarrollado en Paris durante la estadia del artista en la ciudad entre
1926y 1932, Especificamente, fue el resultado del encuentro de Torres-
Garcia con el cubismo, el neo-plasticismo, el surrealismo y las artes
primitivas y prehispdnicas. En varios de sus escritos el artista afirmd
que su arte era una fusion de todos estos movimientos, Esto puede
observarse en Camposicidn con sal, hoy parte de la Coleceidn Pérex
Simdn, Como muchas pinturas constroctivistas de Torres-Garcin,
oonsiste en una estructura de verticales v horizontales —la reticula
cubista y neoplasticista—, en la cual ge ingertan Aguras esquemiticas
o simbelos gue en muchos casos derivan del arte primitivo o prehis-
pinico v revelan un interés en la nocidn del inconsciente desarrollada
por los surrealistas,

Torres-Garcia empezd a producir sus pinturas constructivistas
hacia 1929 despueis de su encuentro con los maestros del neoplasticismo
holandés en Paris, Theo Van Doeesburg v Piet Mondrian. Estimulado
pur sus obras abstractas y su filesofia, Torres-Garcla adopto la reticu-
la neoplasticista como la estructura bisica de sus trabajos: es decir, la
organizacion del soporte pictdrico a través de una estructura de li-
neas verticales y horizontales gue se encuentran en dngulo recto
creando planos cuadrados o rectangulares. Aungue el artista ya ha-
bia demostrado un interés en la nocidn de estructura como la base de
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todo arte visual,” lo cual es especialmente claro en sus pinturas vi-
bracionistas realizadas en Barcelona y Nueva York, su encuentro
directo con el neoplasticismo lo levd a emplear ln reticula como la
hase de su arte constructivo, Esta, ademds de responder al interés de
Torres-Garcia en 1as nociones de estructura y geometria, revela su afi-
nidad con las ideas de Van Doesburg y especialmente In creencia de
Mondrian en un orden ideal v universal expresado en la estructura ri-
gurosa de I reticula. Sin embargo, la aplicacion que hace el uruguayo
de los principios neoplasticistas esta lejos de ser ortodoxa: en realidad,
éste los adapta y acomoda a su propia nocion de arte.
Cemstructivo con campana es un daro ejemplo de la manera
como Torres-Garcia emplea la reticula en sus pinturas parisinas; g]
plano pictérico estd organizado alrededor de una estructura de li-
neas horizontales y verticales. Las dreas que determinan estas lineas
son coloreadas en blanco, negro, gris, marrdn y ocre, Aunque la es-
tructura general de ln pintura deriva de lu reticula neoplasticista,
s evidente que el tratamiento que hace Torres-Garefa de ella no es
artodoxo, El artista uruguayo introduce una gama cromética de tonos
tierra gue era impensable dentro de la estética estricta del neoplasti-
cismi. Mis aiin, la aplicacién manchada, casi sucia, del color difiere
notablemente de la uniformidad v jcasi) pureza del color en las pinturas
de los holandeses. En este sentido, Torres-Garcia enfatiza el aspecto
manual de la pintura frente al aspecto mecdnico que puede ohservar-
g en las obras mis clisicas del neoplasticismo. Sin embargo, la dife-
rencia mas notable entre la pintura de Torres-Garcia y las tipicas obras
del movimients holandés se encuentra en la inclusiin de figuras esque-
matizadas en las dreas determinadas por la reticula: reloj, llave, es-
calern, locomotora, estrella, luna, sol, regla, hombre y, por supuesto,
campana, son algunasdelas figuras que encontramos en Constructive
con campana ¥ que reaparecerdn en muchas de sus composiciones

(31 En 1912 Tomes-Ciarcia publicd un amiculn rinslado “Iel cabismo al
eatrochuralisma pictorico™ en L reviste Lo vor de Citarlufla en ek éal afirmi

que &l estructuralismo o3 ¢l fin de odo ane, Wer Tores-Liarcis, "I‘.h.-l_:uhrunn al -
estructuralismo pictérico™ [1912], citdo en Pilar Garcin, “Sous le ciel de France™, en
P. Garcia y E. Guigon, eds.. Joaguin Torres-Garcia: U Mande Constrl { Sirashodirg:
Musée d'art modeme et comemporain, 2002), Ademis, Cecilia dz Tomes ha mostmdo
gue Tomes-Garcin ush por primera vez b reticula es wus dilbwjos tempranos de |95,
Esto significa que el artista conocia y utikzaba la reticula U B ANIES G S0 encueins
o Van Dossburg v Mondrian, Ver Cecilia de Torres, ~Josquin Tm::—ﬁmir . en
Cinbrie] Pérez Barmeing, od., Blorien Musewm of Ari: Latin American Collection
(Austin: University of Texas Press). 408.
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tanto del mismo periodo parizsing como afios mds tarde en Urnguay
{como an Camposicidn con sal).

La inclusién de figuras esquematizadas en la reticula abstrac-
ta neoplasticista es el sello caracteristico del programa estético del
Universalismo Constructivo que Torres-Garcla desarmolld en Paris.
En Compasicidn constractiva con planos y figuras y Construccidn en
blance y regro, ambas de 1931, la inclosion de figuras se hace ain
mids densa. A diferencia de las figuras en Constructive con campana,
en estas obras los elementos no se definen por las lineas de la reticnla
sino que son completamente independientes de ellas, Estas figuras
actian como simbolos que encarnan para Torres-Garcia el orden
ideal ¥ la armonia universal de elementos contrarios que aspiraba
crear. Por esta razon, los simbolos se convirtieron en el complemento
perfecto de la reticula que encarnaba también para él, como para los
neoplasticistas, estos mismos valores ideales y universales.

Mis aiin, la introduccion de estos simbolos le permitia al
artisti crear el arte completo gue estaba buscando, pues éstos lo
conectan con el surrealismo v el arte primitivo. Aungue en 1930
Torres-Garcia fundd junto a Michel Seaphor un grupo llamado Cercle
et Carré, que tenia el fin de combatir la creciente influencia del surrea-
ligmmce, el uruguayo simpatizaba con ciertos aspectns de este movimiento,
En partieular le interesaba la nocidn de inconsciente. De hecho, ésta
es tan importante en el Universalismo Constructive como lo es I
naturalers ideal de la reticula, pues los simbolos que inserta en sus
pinturas gon de cardeter intuitivo ¢ inconsciente, Este aspecto tambidn
reviela la conexidn entre el programa de Torres-Garcla v el arte primitivo,
en particular ¢l legado de las culturas prehispanicas: muchas de las
figuras que utiliza & artista derivan directamente de los pictogramas,
simbolos v objetos ritunles de las culturas ancestrales de América, en
concreto de las culturas andinas del Perd las cuales consideraba
como i gran tradicion del hombre americano, Unaescultura hoy lla-
mada Mdscara rofo prozzeli (1932), también realizada en Paris, revela
clarmmente el interés del artista en estas culturas. En particular, las

méscaras en madera del periodo parisino revelan afinidades con las
figuras en madera de los Chancay del Perii mds que con las mdscaras
africanas que realizaban Picasso o Julio Gonedlez en la misma época.*

14} Cecilia de Tommes, “Pilgrimage o the Sounsss of Amermdian An”, en Cédsar
Fatemusio, Abriracifon: The dAmerindian Paradipm (Bruselas: Socicié des
Expesitions du Palads des Beaux Aris Bruelles, 2001 ), 250,











































