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Introduccion

esde que llegué a México me interesé en el arts contem-

pordneo latinoamericano. Para su estudio consideré que

deberfa contextualizar este arte en el momento interna-
cional. El ser brasilena y estar en México me llevd a comparar el arte
contemporaneo de los dos paises, aun sabiendo que estaba corriendo
un riesgo. Haciendo un trabajo de investigacién enriqueceria mi
conocimiento acerca del arte mexicano, casi no estudiado en Brasil, y
profundizaria mas mi conccimiento acerca del arte brasileio. Tuve
algunos problemas, ya que aunque ambos paises son latinoameri-
canos, su evolucion histdrica y cultural es muy diferente, por lo que es
diffcil encontrar puntos de comparacién. Otra dificultad fue hablar de
una cultura que acababa de conocer y otra que conocia desde que
nacl. A pesar de todo creo haber logrado neutralidad en mi trabajo.

No fue facil encontrar la bibliografia brasilefia en México. Recurri,
entre otros, a la biblioteca del Instituto de Investigaciones Estéticas de
la UNAM y al Centro de Estudios Brasilefios, pero el material era insu-
ficiente y tuve que ir a Brasil para buscar algunos libros. Traducir del
portugués al espafiol fue una dificultad adicional.

Los libros de arte mexicano que encontré estan escritos o bien por
extranjeros que no han vivido en el pais, o por autores muy subjetivos
a favor de determinados artistas, lo que no arrojaba luz sobre mi obje-
to de trabajo. También encontré algunos libros interesantes de autores
y criticos de arte tanto mexicanos como de otras nacionalidades, los
cuales me facilitaron [a investigacion sobre el arte mexicano.

El estudio de las vanguardias internacionales fue una tarea mas
facil, por la influencia que éstas han ejercido en Brasil y por ser un
tema del cual se puede encontrar mucha informacion bibliografica y en
los medios masivos de comunicacion,

Lo que aqui presento es un estudio comparativo sobre las artes pic-
tdricas mexicanas y brasilefias. Intento a través de él analizar con una
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Introduccién

visién critica de lo que pasé en afios tan decisivos como los cincuenta
y los sesenta.

Los afios que este estudio va a abordar estan marcados por hechos
politicos y sociales que provocaron enormes cambios en fa
humanidad, Por consiguiente he querido situar mi trabajo dentro de
este contexto histérico.

Al analizar el arte brasilefio [o he relacionado con los acontecimien-
tos politicos y las ideologlas que circulaban en la época, pretendiendo
con esto revelar una faceta de! medio artistico que ha sido frecuente-
mente ignorada, incluso por estudiosos.

Para desarroltar este trabajo comienzo hablando sobre el arte inter-
nacional y su influencia en el arte de ambos pafses. Luego hago una
sintesis de las artes mexicanas, identificando su desarrollo artistico
piastico con sus influencias internas y externas.

A continuacion sitlo el desarrollo pictorico de Brasil en el espacio
politico vigente y hago una cronologia de fa aparicidn de las diferentes
tendencias plasticas.

Concluyo este estudio, sefialando convergencias y divergencias
entre el desarrollo de la pintura de México y Brasil, haciendo hincapié
en Brasil, sobre todo en cuestiones regionales y de competencia artis-
tica entre fos estados.

Mi intencidn al desarrollar este estudio es que sea un aporte mas
para aclarar la compleja refacion arte-politica en Latinoamérica,
tomando en cuenta gue en esta relacion influyen tendencias artisticas
importadas que contienen ideologias generadas en un contexto politi-
co totalmente diferente al nuestro y que han sido traducidas en cada
pais al que llegaron.



1. Antecedentes: 1os movimientos
artisticos internacionales

egln Torres Michdal, entra el fin de la primera guefra mun-

dial y 1968 aparecieron 17 movimientos que él encuadra en

5 tendencias (ademés de sus precursores el informalismo y
el ante del ensamblado):

Tendencia Movimientos
neofigurativa nueva figuracién
Pop Art

neo surrealismo

neo figuracidn simbdlica
hiperrealismo

Funky At

neoabstraccionista neoconcretismo
nueva abstraccién
Minimal Art
arte cinético-luminico

tecnologia arte de la television
arte de la computadora

reductora arte conceptual
Arte Povera

expansionista eventos
ambientaciones
espacios



Antecedentas: los movimientos arlisticos inl fonalt

Con estas preferencias podemos advertir que existe una gran cantidad
de movimientos artisticos de las vanguardias consumistas que
aparecieron en estos afios. Nos preguntamos entonces, ¢ Qué sucedid
para que aparecieran tal cantidad de tendencias? ¢Sera que la veloci-
dad de la vida moderna y el creciente nimero de informacién que llega
a nosotros diariamente es una motivacion para que nuevos descubri-
mientos y canocimientos ocurran de una forma igualmente rapida?

£l hombre desde la época prehistdrica necesitd de nuevos
conocimientos, por eso existieron las exploraciones y los descubri-
mientos registrados por la histeria, que no va siempre paralelos a los
movimientos artisticos. Ellos son, fueron y serén el reflejo de lo gue
pasa en la sociedad.

El arte también sirve para mostrar una imagen de la realidad de
cada época y esta realidad influye negativa o positivamente en la
obra artistica.

Con el desarrollo de la tecnologia y los cambios que esto trae
aparejado, se producen también avances en la técnica artistica. Con el
paso del tiempo la técnica mejora y se perfecciona, llevando al artista
a vuelos increibles de creatividad y realizacion, pero se da igualmente
una fuerte tendencia a copiar obras, lo que pone freno al crecimiento
del arte. Podemos pensar, entonces, que el arte es simbdlico porque
él siempre se beneficid de este artificio.

Asi la rapidez de los cambios y los variados movimientos serian una
representacion de Ia realidad que estamos viviendo hoy, tanto en el drea
social, politica y econdmica, como en la cultural.

"El artista, como el cientifico, estd preocupado por aprehender la
realidad Gltima, y esta realidad no es lo que el hombre recibe pasiva-
mente del exterior, sino aquello en lo que el hombre penstra para cono-
cerio, usarlo, transformarlo y que emplea, en definitiva, para expre-
sarse. Siempre ha sido asi en el arte de todos los tiempos y de todas
las culturas. Por esto, el arte es mévil, contra los que quisieran que per-
maneciera invariable”.2

Podemos afirmar que ef cambio en la forma de pensar evidencia
¢l surgimiento de nuevos movimientos. Pero todo arte es, en cierta
forma una idealizacién —apenas una cuidadosa seleccion— del
flujo continuo y desordenado de Ja vida real, con todos sus acci-
dentes e irrelevancias.
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Antscedentes: los movimienlos artisticos internacionales

Casi siempre, la composicion de las pinturas de cualquier época
es la caracterfstica mas unificadora de los diversos elementos utiliza-
dos. Una figura es siempre entendida visualmente por el espectador,
sea en la vida como en el arle, con relacién al medio circundante,
Cada pals refleja, en su arte, hasta cierto punto, los deseos y limita-
ciones que la sociedad promueve. Un objeto puede ser visto de dife-
rentes maneras por varios artistas, ahf radica el punto destacado ds!
arte, pues la forma es generalmente la extericrizacion de una idea.
Una cierta coherencia de formas y tratamientos nos habilita a
reconocer un estilo.

Hoy, a finales del siglo XX, los cambios pasan tan rapidamente que
dejamos de pensar en el futuro como algo inquietante, Cada artista
explota su propio mundo, de ahf los manifiestos y el hecho de que los
movimientos no tengan una larga duragion.

Pero esto ya estd comprendido. Antes de hoy las tendencias eran
vanguardistas y por causa de este cambio sufren transformaciones
hasta convertirse en consumistas. No es el nuevo desarrollo de un sis-
tema en otro (del artista hacia el consumista) es en si un desarrollo.
Como ya he dicho anteriormente, el arte siempre ha acompanado lo
que pasa en la sociedad y la sociedad del siglo XX tiende al consumis-
mo. Todo se vuelve desechable.

¢Pero cémo hablar del consumo en el medio del arte? No son sola-
mente los artistas los que determinan la cultura estética, es también el
publico que respalda o compra esa cultura. “La estética tiene como
tarea histérica |a critica a las determinaciones de la produccidn, a fin
de diferenciar las reducciones ideoldgicas y fundar teorias de las artes
que precisan la especificidad de cada una de gllas”3

Vale decir, e! surgimiento de tendencias artisticas es un preceso en el
que intervienen muitiples factores. Tomemos como ejemplo a las artes
expansionistas. Para llegar a ellas fue necesaric que existigran las ten-
dencias del arte de los sesentas y estas tendencias, a su vez, se nu-
trieron de las nuevas tecnologfas de esos afios.

Para entender tales problemas, entonces, tenemos que saber
cual es la finalidad de fas obras artisticas. “Toda obra artistica obje-
tiva un conocimiento sensible del hombre, en el cual intervienen
tanto la psicologfa del artista como fos conceptos morales y estéti-
cos que ayudan a conformar y transformar los valores de una
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Anlacedenles: los movimientos artfsticos internaclonales

sociedad y, en la medida en que esta exposicion de la sensibilidad
humana implica una forma de poder, es inobjetable que el arte impli-
ca relaciones politicas”.4

Esto no es, por lo tanto, nuestro objetivo. Lo que queremos estudiar
es como se crean las nuevas tendencias. Para crear una corriente es
necesario una evolucion, por ello concluimos que la creacion de una
nueva tendencia es el resultado de una evolucion. Todos los artistas
trascienden por sus inconformismos. Ellos no pueden prever |a inno-
vacién, sin embargo pueden captar o imprevisto y con ase imprevisto
se originan muchas creaciones. Tal vez es por ello que tenemos
muchos estilos artisticos en este siglo, sin olvidar los aspectos
econdmicos sociales que les anteceden.

Entre todos estos movimientos, ¢Cuéles son los mas imporiantes?
¢Qué influencias nos dejaron? Podemos hablar de la nueva figuracion,
del Pop Art, del concretismo, del arte cinético, de los eventos y de las
ambientaciones; por ejemplo, preguntames en que consistieron y en
qué radica su importancia.

“La nueva figuracidn fue producto de una necesidad expresiva al
haberse agotado las posibilidades del informalismo".5 No se puede
confundir este movimiento con el mero hiperrealismo, ya que va mas
alld. Dentro de una necesidad del artista de vivenciar lo que esté ocu-
rriendo, es que éste muestra todo lo que siente.

El hecho de que cuando un movimiento estd en su apogeo, llega
ofro movimiento que lo desbanca, da la idea de una historista. Como si
en la vida fuese todo una serie; cuadro ntimero uno, dos, tres, etc...,
ya que necesitamos del cuadro anterior y del posterior para poder
comprender. Estamos hablando, por ejemplo, del Pop Art de 1a reno-
vacién det arte figurativo.

¢Qué es el arte concrelo? ¢Es algo durable? ¢ Tocabla? Bueno, ;Y el
neoconcretismo? “Es una vuelta al rigor compositivo y a la estricta geo-
metria® y también, “una bisqueda de nuevas relaciones entre las formas”.’

Como vemos todos los artistas tienen la necesidad de explorar y
experimentar. Por eso comienzan a inventar, cuando no pueden
mas vuelven al pasado buscando algo que se quedd perdido.

., Como se inicia este nuavo movimiento?, Torres Michda nos
aclara que “Reinhardt, en 1a década de los cincuenta, reunid las for-
mas rigurosas de la abstraccion geometrizante con el intenso cro-
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Ar los movimienlos anislicos infernaclonales

matismo caracter(stico de la pintura informalista estadunidense. Con
ello se sentaran las bases de la nueva abstraccién, hoy mejor cono-
cida como abstracionismo cromatico; “género qus englobaba un de-
seo de sencillez en la forma, de claridad compositiva, con la bus-
queda de tersas superficies y la exaltacion coloristica sin matices o
texturas”.8

Y llegamos finaimente al arte cinético y sus relaciones con el neo-
concretismo. Pero antes de ellos pasamos por el neodadaismo y por el
nuevo realismo, movimientos que transmiten cierta angustia de no
tener nada mds que hacer. Demasiada preocupacion por la realidad,
llega casi a una total destruccion.

Este proceso de experimentacién conduce a esta maravilla que es el
fenomeno del movimiento del arte cinética-luminico y con él a la tele-
visién, computadora y video para desarrollar y experimentar, “Son nota-
bles vehiculos para adecuarlos a la necesidad de encontrar nuevos
caminos de creacion, a la blsqueda de nuevas tentativas visuales, y no
es de dudarse que, en el futuro, ocupen un lugar preponderants entre
las artes”.9 En esta ultima frasa no concuerdo con Armando Torres
Michua, segun mi criterio ellas ya lo estan ocupando. jO el futuro ya
llegd, o nosotros nos adelantamos!

La gran cantidad de acontecimientos de la vida cotidiana hacen que
las manifestaciones artisticas sean igualmente muitiples, como por
ejemplo, los eventos y las ambientaciones (Happenings). Los eventos
son: “simples actos o complicadas representacionas de hechos anodi-
nos, que inauguran la extensién de las actividades artisticas”.'0 Am-
bientaciones son espacios aprovechados para hacer una determinada
decoracion con algin tema en cuestion. “Las estimulaciones van mas
alta de lo puramente visual y se adentran en el mundo de las percep-
ciones, en los ambientes a base de luz y sonido", 11

¢ Estos movimientos se han quedado todos en sus ciudades de
origen, en las metrdpolis colonizadoras? Claro que no, ellos van a
tener una influencia, mayor en Brasil y menor en México. Lo que se
advierte es que hay una menor participacién de los artistas mexi-
canos en los movimientos internacionales, a diferencia de los artis-
tas brasilefios. En los segundos ejercen una gran influencia estos
movimientos, lo que se explica por las diferencias concretas de la
historia de cada uno de estos pafses. Por ejemplo, la Colonia en

13



Antecedenles: fos movimienlos artfsticos internacional

México fue muy diferente de la de Brasil. En México existié una
revolucién y mucha violencia, a diferencia del Brasil. México quiso
su independencia y luchd por ella, Brasil la quiso también, pero fue
necesario el interés de los europeos en las tierras brasileias. Es en
este momento que la dominacion politica pasa de manos portugue-
sas a manos inglesas. Ahora en Brasil como en México, quien domi-
na son los Estados Unidos.

Enia historia del arte de ambos paises las influencias externas han
sido relevantes, Sdlo en México se suscitd un momente como el
muralismo, pero en Brasit no se dio ninglin movimiento semejante.

Dentro del arte cinético vamos a encontrar al brasileiio Sérgio
Camargo que “realiza relieves en madera muy intrincados, en los
que obtiene juegos de luces y sombras”.12 En el arte programado
tenemos a Alvir Mavigner también del Brasil. “Mavigner sostiene
que el nuevo arte debe eliminar fa construccion y la composicién y
reducir a un elemento; la fascinacion. En sus cbras usa estructuras
continuas”. 13

En el neoconcretismo brasilefio tenemos a Waldemar Cordeiro, Hér-
cules Barsotti, Hermelindo Fiamich, Aluisio Carvao, Décio Vieira, Hélio
QOiticica, Lygia Pape y Lygia Clark, quien realiza excelentes relieves en
blanco y negro en la linea neoplastica. En el neoconcretismo mexicano
tenemos a Hiito con una abstraccidn mas libre. :

Un acontecimiento que probablementa influyé al Brasil fueron las
bienales de San Pablo. “Las bienales permitieron el ingreso de innova-
ciones artisticas provenientes del exterior, pero al mismo tiempo, lle-
varon al artista brasilefio a una nueva situacién conflictiva: la realidad
en la quel vivia estaba divorciada de las motivaciones de los artistas
internacionales que admiraba”.14 Esto va a convertir el arte brasileiio
en un fendmeno sin par.

En Brasil la abstraccion geométrica, que estaba vinculada con la
tradicion neoplasticista holandesa, ejecutando trabajos rigurosamente
abstractos, con investigaciones dptimas de color y ritmo, permitié al
grupo carioca afirmarse con una poética mas desarrollada(fue el lla-
mado neoconcreto , que ya citamos).

“A fines de la década de los cincuentas y principios de la de los
sesentas, las tendencias preponderantes en los medios artisticos més
avanzados del pais pasaron a ser abstraccionistas o expres'lonistas".15
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Antecedantas: los movimientos anisticos intemacionales

Happenings y ambientaciones se daran junto con las formas con-
vencionales como la pintura, escultura, grabado y dibujo, aunque
surgieron trabajos inspirados en estas tendencias.

¢ Qué esta ocurriendo en México ahora? Lo que vemos son influen-
cias del muralismo en otras culturas como la de los Estados Unidos,
porque este movimiento fue muy importante. Los aristas mexicancs
también han influido a los extranjeros, por ejemplo a los estaduniden-
ses como Pollock, a quien influyd Siqueiros. Algunos artistas de Esta-
dos Unidos han aprovechado el muralismo como medio informativo
para transmitir lo que esta pasando en la sociedad. “En el fondo, el
muralismo mexicano esta impregnado de una vision maniquea que
separa buenos y malos; honestos y corruptos; campesinos y burgue-
ses; a explotados y explotadores; virgenes y pecadoras".16

La misma vision tienen los alumnos def Levingston College, de New
Jersey, segln relata el texto de Eva Cockroft: “Este muro también fue
fotografiado por el periddico estudiantil y fue usado como portada para
&l siguiente ejemplar. Sirvio como simbolo para protestas universitarias,
en lo cual uni¢ a muchos negros, cafés y blancos, en los tres campus de
New Brunswick en protestas contra el racismo y el trato injusto de estu-
diantes por la policia".17

El hacho de que los estudiantes estadunidenses aprovechen el
movimiento muralista con fines politicos es una prueba de su profunda
influencia.

Notamos que el arte internacional influye en México y Brasil, pero
ademas que México ejerce influencia tanto en el arte estadunidense
como en el brasilefio.

Los artista del siglo XX adoptaron conciente y deliberadamente ele-
mentos singulares que fusron descubiertos y elaborados por ellos.
Conocer los movimientos artisticos es una manera de aprender y apre-
ciar el arte actual.

No todos los artistas pertenecen a un solo movimiento. Tenemos
muchos tipos de arte en este siglo. Uno que se inspira principalmente
en el pasado. Otro es influide por escuelas nuevas, E! arte es con fre-
cuencia explorado y trabajado para damos satisfaccion y placer.

El arte de nuestro tiempo no puede entenderse si no intentamos
examinar claramente los cambios de ideas y estilo de vida que
tornaron al sigle XX muy diferente de épocas anteriores.
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Siguiendo [a evolucion de la influencia de las artes internacionales
sobre el arte brasilefio y mexicano nos vamos a explicar por qué estos
paises la permitieron y necesitaron y las variantes que este produjo,
que se examinaran en el siguiente capitulo.



2. Una vision sintética del desarrollo
de las artes plasticas en México
(1950-1970)

linicio de los afios cincuenta viene a demarcar, practicamente,
la decadencia de! arte mural. Esto infiuyé a los Estados
Unidos pues en este pais existian seguidores del muralismo.

El Estado mexicano habia sufrido una gran transformacién a partir
del gobierno del general Lazaro Céardenas, modificando con ello &l
papel de los intelectuales y artistas en la sociedad.

Hay varios hechos importantes a partir de 1950; por un lado la
politica econdmica, que consistié en la sustitucion de importaciones, a
través de la cual nuestros paises pretendian acabar con el subdesa-
rrollo. Esta politica no dio los resultados esperados, pero produjo por
una parte un aumento de las clases medias (como burdcratas y maes-
tros) y, por ofra, un cambio en la ideologia estética del pUblico y en
consecuencia algunos cambios en la produccidn artistica.

Miguel Alemén intenta modernizar la vida econdmica del pais, a la
vez que favorece un cosmopolitismo artistico (el cual se desatrolla en
toda América Latina). Sin embargo, en México este cosmopolitismo se
vio obstaculizade por la oposicién de los seguidores de la Escuela
Mexicana de pintura y el interés de muchos artistas por el acontecer
del arte en el mundo.

El final de la década de los cincuenta marca también el surgimiento
de prestigiosos artistas. Entre ellos, Viady, Cuevas, Gironella, Eche-
verria, Goeritz y Rojo, entre otros.

Por su parte, la fantastica obras que representa la Ciudad Universi-
taria en la capital mexicana, viene a contribuir al gran cambio de estos
afios. Bajo la direccién general del Arquitecto Carlos Lazo, se desarro-
lla una gran labor de arquitectura en la que intervienen Diego Rivera,
David Alfaro Siqusiros, Juan O'Gorman, José Chéavez Morado y
muchos mas.
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Una visidn sintética del desarrolfo de las aries pldsticas en México (1950-1970)

La creacion del Salén de la Plastica Mexicana, dependiente del Insti-
tuto Nacional de Bellas Aries, da lugar a exposiciones de gran
reconocimiento como la obra de Juan Soriano. Rufino Tamayo muestra
sus dos murales en el mismo Palacio de Bellas Artes.

Como no se venden muchas obras y no hay suficientes galerias, el
Salén de la Plastica Mexicana se abre como un paliativo, costumbre
tradicional paternalista adoptada por el Estado mexicano. En este saldn,
los artistas no pagan por exhibir sus obras y , ademas, se les patrocina
el catédlogo y la publicidad. Es una galeria para exhibiciones de arte
patrocinada por el Estado. Lo mas interesante es que funcionaba como
galerfa particular, pero que no cobraba sobre las ventas un alto por-
centaje, para ayudar a difundir el arte mexicano y promover su venta.
Este papel lo cumplird también afios més tarde, el Jardin del Arte, pero
con ofras bases.

La creacién de diferentes galerias a partir de 1953 fue el elemen-
to que sirvid para que el artista se diera a conocer por medio de su
obra y también surgiera la comercializacion de ella, sin olvidar que
dio a conocer un gran variedad de corrientes. Informalismo, geo-
metrismo, las nuevas representaciones, tuvieron cabida en estos
salones y/o galerias, abiertas a un publico, seguro de que al com-
prar realizaba una verdadera inversion, que ademds le daba presti-
gio social y cultural,

Aceves Navarro y algunos estudiantes de la “Esmeralda” organizan
la Galerfa Excelsior y el Jardin de! Arte, realizan exposiciones popu-
lares en parques y otros sitios publicos con el fin de darse a conocer y
vender.

La Galeria Antonio Souza (que desaparecié en 1368), fundada en
1955 por Antonio Souza, en la Zona Rosa, desempefio un papel
importante en Ia introduccion del abstraccionismo en México. Souza
fue un gran promotor de artistas como Goeritz, Tamayo, Cuevas y
otros artistas internacionalistas.

En este mismo afio abre puertas la Galeria Prisce, inaugurada por
Rufino Tamayo. A ella se incorporan artistas independientes que re-
chazaban los principios nacionalistas de la Escuela Mexicana (Viady,
Gironella, Echeverria y, por supuesto Cuevas).

En forma general las normas en este momento se “derivaron de la
cultura industrial urbana, en los Estados Unidos como modelo”,! pero
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aceptando en parte, el arte relacionado con los valores nacionales,
despreciando el arte de contenido social, prefiriendo la modemidad y,
con el apoyo dado a los nuevos artistas opositores a la Escuela Mexi-
cana, nuevas corrientes pldsticas se desarrollaron entonces.

En 1954 se abre la Galeria Proteo que fue considerada como el centro
de reunion de los artistas independientes y en la cual vuelven a exponer
Enrique Echeverrfa y Alberto Gironella; compartiendo con Orlando
Rivera, Pedro Coronel y Rafael Coronel, José Luis Cuevas y Tortosa.

Un afio mas tarde, en 1955, el arquitecto, pintor y escultor de origen
alemdn, Mathias Goeritz, organiza un encuentro internacional de arte
experimental en esta galeria, iniciando asi una nueva fase en el am-
biente artistico del pais. Expusieron con él los europeos Lucio Fon-
tana, Francisco Nieva, Oyvin Fahistrom y Bernhlard Schultze, el
estadunidense Paul Jenkkuins2 y los mexicanos German Cueto, Jests
Reyes Ferreira y Juan Soriano. Esta confrontacion dio base para el
desarrolio del informalismo en México.

Mathias Goeritz desarrolla una amplia labor en México. En 1953
construyd el Museo Experimental El Eco. Mas tarde, junto con Luis
Barragén, proyecta las Torres de Ciudad Satélite y, en 1968, organizo
la “Ruta de la Amistad". Ademas, difundié obras artisticas europeas en
colaboracion con galerias privadas.

En 1956 se presentan en la Galeria Antonio Souza, exposiciones de
Tamayo, Gerzo, Carrington y Soriano. Al afio siguiente, en esta misma
Galeria, realizan una exposicién en conjunto Lilia Garrillo (pintura) y
Manuel Felguérez (escultura). Cuatro afios después se efectlia, en
1961, una reunién del grupo de “Los Hartos", neodadalstas organizados
por Mathias Goeritz, en desacuerdo con el arte imperante del momento.

En 1958, afio en el cual se inicia el periodo presidencial de Adolfo
Lépez Mateos, México enfrentd una dificii situacidn econdmica y proble-
mas laborales que provocaron un freno en el crecimiento de Ja sconomia
en 1960. Este afio fue encarcelado David Alfaro Siqueiros por cuestiones
politicas relacionadas con su colaboracién en huelgas sindicales y mani-
festaciones pliblicas, en las que hizo evidente oposicién al gobiemo.

Ademas el pais tuvo que enfrentar un contexto internacional compli-
cado por el fenémeno de la Revolucion Cubana, E! gobierno mexicano
mantuvo una politica de no alineamiento frente a las prasiones nor-
teamericanas contra Cuba.
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Todo lo anterior influyé en que se utilizara en este periodo una
retdrica oficial que buscaba fortalecer la imagen de un estado nacio-
nalista y progresista.

Por otro lado, se presencio la | Bienal Interamericana de Pintura y
Grabado, que mostrd ¢l panorama controvertido que vivia México en el
campo de las arles, a la vez que demostro la supremacia del realismo -
contra el expresionismo abstracto y el muralismo. Las exposiciones-
homenaje a los tres grandes del muralismo: Orozco, Diego y Siqueiros,
parecian ser el final del apogeo del nacionalismo expresado en este
estilo, patrocinado y apoyado desda el gobierno de Alvara Obregén,

La | Bienal, “tal vez se tratd de las mas grande exposicién de obras
originales que México haya visto de estos artistas hasta la fecha. La
Escuela Mexicana vio en la creciente popularidad del expresionismo
abstracto un reto ideoldgico, pero también un aguijén que forzaba a
los realistas sociales a volver a analizar sus medios formales.”3 Puede
considerarse como una Bienal nacionalista, mexicanista.

A finales de los cincuenta, cabe destacar la lucha que se abserva
porimponer una nueva pldstica teniendo en cuenta la libertad creativa,
aceptando el valor de todas las tendencias y, por encima de cualquier
contenido social o politico, exaltar obras de verdadera calidad estética.

En la plastica, la critica dividié a México, tradicionalmente, en dos
bandos opuestos: realistas contra “abstractos”. Sin embargo, ningtn
pintor es completamente realista o completamente abstracto. Por
¢jemplo, a Siqueiros se incluye entre los realistas y Cuevas entre los
abstractos (mexicanistas versus intemnacionalistas). Los criticos tam-
bién estaban en 1a misma ténica, podemos ver a Raquel Tibol y Anto-
nio Rodriguez entre los defensores del realismo social y a Octavio Paz
o Juan Garcla Ponce (escritores) entre los partidarios de las nove-
dades importadas.

La |l Bienal, llevada a cabo en 1960, estuvo rodeada de cambios de
todo tipo: aparicidn del informalismo (Miguel Anzures, fue et organizador
de las bienales como Director de Artes Plésticas y fue también un gran
divulgador y promotor del arte modemo internacional y interaciona-
lista). Ademas, realiz6 intercambios de exposiciones con ofros palses,

El gobierno del presidente Adolfo Lépez Mateos se destacd por su
apoyo a las artes. Su gestién dispuso la construccion de los Museos
Nacionales del Virreinato, de Arte Moderno y de Antropologia,
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Este periodo de finales de los cincuenta se dan una serie de cam-
bios en el arte mexicano (la llamada Ruptura), debido a varias ra-
zones. Podrlamos cansiderar como una razon interna, el agotamien-
to de la Escuela Mexicana de Pintura, que no tuvo la capacidad de
innovar el lenguaje, al aferrarse a ciertos formalismos y haberse
academizado.

De orden interno son también el cambio de las autoridades en el
Instituto Nacional de Bellas Artes, que en lugar de seguir exponiendo y
apoyando la pintura muraly a la Escuela Mexicana de Pinturs, esto es a
los artistas nacionalistas, patrocinan a las corrientes internacionalistas.

Desde ol punto ds vista de lo que sucede en el extranjero, hay
muchas cosas que tienen importancia, como la aparicion y la moda del
arte abstracto, el cual ademas, llega a ser casi hegemdnico en Europa
y en Estados Unidos. La aparicién del expresionismo abstracto, asi
como de grandes artistas seguidores de esta tendencia pictérica en
los Estados Unidos, va a repercutir en México, sobre todo porque
Rockefeller y la ClA lo emplearon para combatir el nacionalismo de los
pafses latinoamericanos. Por otro lado, aparece en México una co-
rriente de artistas jévenes que se declaran partidarios del arte abstrac-
to, ya sea por agotamiento de la Escuela Mexicana, por deseos de
cambio o por el comienzo de una profunda penetracion de tipo cultural
y de tipo ideoldgico (que se podria tildar de imperiatista), que luego
triunfard en América Latina.

Antes de continuar con los sesentas podriamos decir con Marta
Traba que *los cincuenta fue una década de aguda confrontacién entre
un lenguaje plastico no nacionalista, indigenista ni realista que comen-
zaba a surgir y aquet de influencia artistica filtrada insidiosamente
desde la sociedad consumista y tecnoldgica de los Estados Unidos"4

En esta época (los sesenta) aparece un nusvo lenguaje artistico en
México, se caracteriza porque hay un cambio de gusto, de interés en las
formas artisticas, una mayor inclinacion por el arte abstracto, por el arte
intemacionalista y un abandono del arte mexicanista o nacionalista, anti-
imperialista y comprometido; caracteristicas que de alguna manera tenia
la pintura mural mexicana, que se siguid haciendo, pero convertida en
una especie de pintura de arte al servicio de |a demagogia del Estado y,
por ello, perdié fuerza. En estos afios se realizan las primeras exposi-
ciones de los interioristas y aparece el periddico-manifiesto Nueva Pres-
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encia, dirigido por Arnold Belkin y Francisco Icaza, del que solamente se
alcanzaron a publicar cinco nimeros. También se constituyd “el esce-
nario de manifestaciones motivadas, sobre todo, por su oposicién al
realismo social, situacion que portaba en ella misma los gérmenes de la
imposibilidad de los artistas para constituir verdaderos movimientos y
del fracaso relativo de sus tentativas”.>

A la galeria Juan Martin, inaugurada en junio de 1962, s¢ le debe ¢l
verdadero lanzamiente del abstraccionismo en el mercado del arte
mexicano.

De los agrupamientos que se formaron, practicamente en contra de
la Escuela Mexicana, se destacaron las tres exposiciones denomi-
nadas Salén Independiente (1968, 1969, 1970). Estos agrupamientos
se fueron quedando en el camino, quizés debido a la misma exigencia
del mercado del arte y a organismos como el Frente Nacional de Artes
Plasticas (FNAP), que salié en defensa de la Escuela Mexicana.

Ademas de Mathias Goeritz también podemos sefialar como oposi-
tores a ultranza del mexicanismo a José Luis Cuevas, Vlady, Enrique
Echeverria, Alberto Gironella, Héctor Xavier, José Bartoli, Francisco
Corzas y Rafael Coronel, entre otros.

A mediados de la década de los sesenta, més estrictamente en 1965,
se efecttta en Salén Confrontacién 66, organizado por el Instituto
Nacional de Bellas Artes. Esta exposicion desperté serias contradic-
ciones. Los artistas no apoyaban todas sus cldusulas y mucho menos a
su comité seleccionador (con excepeion de Raquel Tibol y Juan Garcfa
Ponce). El propdsito del INBA era promover todas las tendencias y de
todos los representantes de la pintura de las nuevas generaciones. Al
culminar no se lograron todos los objetivos pero sf significé un estimulo,
no logrado antes, “para despertar el espiritu critico entre los jovenes
artistas de México, de cuyo anacronismo estético eran igualmenta
responsables los adocenamientos académicos, los sectarismos partidis-
tas, los burocratismos institucionales, Confrontacion 66 avivo e! espiritu
analitico de los jévenes que se prestaban a arrancarle al porvenir
inmediato un campo de ejercicio artistico-profesional més generoso".6

Antes de terminar la década, en 1968 se crea el Salon Independients,
sin fines politicos o lucrativos, en contraposicion a la Exposicion Solar
1968, cuya convocatoria fue lanzada por el Instituto Nacional de Bellas
Artes y ef comité organizado del Programa Cultural de la XIX Olimpiada.
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Aunque la politica era diferente a la de Conirontacion 66, pues se
queria una mejoria, tampoco se lograren los objetivos planteados. En
1969, el Salén se reestructura. Uno de los primeros acuerdos que se
tornaron fue el de realizar, antes de terminar €l afio, el 1l Salén Inde-
pendiente, que se efectud en el Museo Universitario de Clencias y
Artes, con la colaboracion de la Direccidn General de Difusién Cultural
de la UNAM, “Quizas, lo mas novedoso del || Salén Independiente fue
la inclusién de nuevos valores, a quienes no se les hizo examen de
pureza, segun los principios establecidos en abril y ratificados en mayo
del mismo afio”.’

En lo que a las artes plasticas concierne, el Estado, que siempre
apoyd al muralismo, ofrece paralelamente una cultura que tiene que
ver con su criterio internacionalista, aceptando las nuevas tfendencias
mexicanas y apoyando la pintura de caballete.

“A finales de los afios sesenta, la pintura mexicana parecia haber
confirmado su compromiso en diversas expresiones, respondiendo asi
a los impulsos de los movimientos internacionales. Su especificidad
iconogréfica y formal, vinculada al nacionalismo como fuente principal
de inspiracidn en la Escuela Mexicana, fue sustituida por la inte-
gracion, asimilacion y reproduccion, muy personal para ciertos artistas,
de corrientes internacionales como el informalismo, expresionismo
abstracto, el abstracionismo geométrico y, también, el resurgimiento
de la poderosa influencia de la necfiguracidn, diversidad que hizo que
en México, no se hablara en esa época en funcién de escuelas, sino
de movimientos, tendencias o corrientes"8

Muchas obras de arte en México son resultado del patrocinio guber-
namental, consecuencias del momento historico-social. Esto es fécil-
mente observable y se ha sefialado desde la Revolucién hasta nues-
tros dfas.

La politica imperante en el pafs ha desempefiado un papel mas que
importante: orientador de estilos, necesidad y formas. Sin embargo,
pasado el muralismo, podemos decir que ya no son tan marcadas las
normas del gobierno, en el desarrollo de las artes plasticas en México.

El arte mexicano contemporaneo, como todo lo realizado en Lati-
noamérica, particularmente después de la Segunda Guerra Mundial,
ha estado en contacto permanente con el arte foraneo. Los artistas
han mirado y estudiado con atencidn, casi siempre directamente en
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Europa o en Estados Unidos, la enarme y diversa profiferacicn de ten-
dencias, escuelas y estilos que han surgido en el siglo XX.

Unos artistas salen del pais y otros, per medio de imagenes, se
ponen al dia de las novedades. Viajan al exterior, entre otros, Juan
Soriano, Pedro Coronel, Lilia Carrillo y Manuel Fetguérez regresan, en
afios posteriores, con su manera de concebir el arte transformada.

El interés por ef arte europeo y estadunidense contrasta con el
desconacimiento casi total del arte latinoamericano.

En la década anterior a este estudio, se habfa contado con la pre-
sencia de criticos y pintores extranjeros, destacandose la llegada de
Jos artistas republicanos espafioles, como Miguel Prieto, Antonio
Rodriguez Luna, el austriaco Wolfgang Paalen y el aleman Mathias
Goeritz {todos se nacionalizaron mexicanos mas adelante). Entre los
criticos sobresalen Margarita Nelken, Juan Crespo de la Serna, Ceferi-
no Palencia {espafioles) y Antonio Rodriguez (de origen portuguesa),
que cumplen un rol muy importante, porque empiezan a atacar el me-
xicanismo y exaltar fas corrientes europeas.

En México después de los cincuentas, la evolucion artistica marca
las tendencias internacionalistas, especialmente las venidas de
Europa o de Estados Unidos, en la que alcanza un lugar privilegiado el
arte abstracto informalista.

En las décadas de los cincuenta a los setenta, “se sugirié a fos artis-
tas latinoamericanos que en respuesta a los importantes premios y al
prestigio de los concursos internacionales, cambiaran su estilo y con-
tenidos”,? considerando el florecimiento de las exposiciones y cef-
tamenes realizados en ese periodo y que no sdlo estimulaba y se
destacaba el artista mismo sino al pafs que representaba. Sin embargo,
también fueron focos de grandes polémicas, tanto artisticas como politi-
cas, por la marcada afiliacién de los patrocinadores internacionales
como las empresas norteamericanas.

Analizando con objetividad el desarrollo plastico de México, en el que
no ha faltado toda clase de experimentos formales y materiales, puede
decirse que todos los creadores de importancia en el pais, han asimila-
do o mejor del arte contemporaneo suropeo o norteamericano ~—casi
siempre en las propias fuentes— y en los tltimos afios, al realismo.
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3. Desarrollo de las artes plasticas
brasilefias

3.1. Influencias en el arte brasilefio

| artista dejé de hacer arte al echar mano de nueves recursos,
pasando a ser un propositor de situaciones. Esto pasa en todo
el mundo, pero en Brasil vamos a ver esta tendencia en muchos artis-
tas influidos por movimientos internacionales. Mientras europeos y
norteamericanos usan computadoras y rayos laser, los brasilefios
(Hélio Qiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Cildo Meireles, Barrio, Ver-
gara, otros) trabajan con tierra, arena, posas de café, papel de em-
balar, periédicos, hojas de plétano, pasto, cordones, goma, agua, pie-
dras y materiales de desecho (en fin, con los desperdicios de la so-
ciedad consumista), Estas producciones artisticas son una respuesta a
lo sofisticado que viene de los paises desarrollados, respuesta que es
tarea de América Latina y de los paises del tercer mundo.
Podriamos incluir a algunos de los artistas brasilefios en la si-
guiente clasificacién de los movimientos internacionales:

» arte cinético: Ubi Bava, Palatinik y Sergio Camarge.

+ arte conceptual: Antonio Dias, Cildo Meireles, Waltercio Caldas y Barrio.

* Arte Povera . Barrio y Helio Otticica,

* Earth Art : Luiz Alphonsus.

* gxpresionismo abstracto: Iberd Camargo.

* nueva figuracién: Anténio Dias, Gerchman, Vergara, Anna Maria
Maiolino, Maria do Carmo Secco y Wilma Pasqualini,

 Happenings: Flévio de Carvalho, Wesley Duke Lee, Nelson Leiner,
José Aguilar e lvald Granato.

« hiperrealismo: Glauco Rodriguez, Gregorio y Amando Sendin.

» informalismo: Flavio-Shird, Wega Nery, Yolanda Mohalgi, Manabu
Mabe y Fukushima.
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» arte minimalista: Amilcar de Castro, Carlos Fajardo y Eduardo Sued,

*» miftiples: Osmar Dilon, Paulo Roberto Leal, Nelson Leiner y Weismann,

 Op Art: tvan Serpa, Lottar Charoux e Israel Pedrosa,

« Pop Art, Claudio Tozzi, Wesley Duke Lee, José Aguilar e lvald Granato,

= tachismo: Mabe y Fukushima.

¢ videc-arte: José Roberto Aguilar, Regina Vater, Roberto Sandoval,
Tadeu Jungle, Otavio Donasci y Rafael Franga.

Esta sintesis no define propiamente un movimiento. Objetivamente, la
mayor parte de las obras de los pintores mencionados, podifa, sin
mucha dificultad, incluirse en otros movimientos internacienales, del
Pop Arta la nueva figuracion.

Se podria decir que en Brasil hubo un aumento en la temperatura, a
medida que algunos artistas abordaban asuntos intimamente ligados
a la vida del pais.

Si para muchos autores norteamericanos, el Pop fue una especie de
barémetro de las novedades de una sociedad de consumo altamente
tecnificada, y prevalecia una actitud fria y distante frente a la misma
realidad, en Brasil y América Latina el Pop adquirié un cardcter caliente.

L.a preocupacion de los artistas brasilefios desde la Semana de Arte
Moderno de 1922, fue adaptar los movimientos artisticos extranjeros a
su realidad. Algunos lograron esto adoptando colores y formas brasi-
lefios y divulgando el arte del pais.

“Brasil y América Latina empiezan a conocerse. Se desarrolla la
conciencia de que tenemos de caminar juntos, pensarnos juntos en
nuestra realidad. Brasil no puede huir mas de la contingencia lati-
noamericana, asi como los demas pafises del continente no pueden
excluir a Brasil de su reflexion continental. Juntos tenemos que
¢laborar teorias capaces de hacer avanzar nuestra produccian artis-
tica, juntos tenemos que promover dentro y fuera del continente a
nuestros artistas y a las tendencias artisticas aqui nacidas. Sola-
mente as{ podremos evitar el bloqueo de las multinacionales del
mercado del arte y la colonizacion impuesta por las grandes interna-
cionales. Resistir y liberar, Pero resistir con nuevos lenguajes, o
mejor con el nuevo. Nosotros semos la diferencia que ellos necesi-
tan para activar su propio proceso creador. Somos los barbaros de
una época futura”.!
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3.2. Momento histérico

e 1930 a 1967 la poblacién urbana crecié de 8,5 a 40 millones

de habitantes, lo que obviamente implica profundas modifica-
ciones ds orden politico, social y econdmico, pero también cultural. El
surgimiento de una clase media urbana, como consecuencia del
éxodo creciente de la poblacidn rural hacia la ciudad, afecta la culiura.
La intensificacién de la industria de los afios cincuenta, puede explicar
este movimiento poblacional, dentro de una dptica mds amplia y
menos estética.

Es necesario relacionar el arte brasilefio con el desarrolio del pals.
“El arte es parte de cualquier proyecto de la nacién, ya que se integra
a nuestra conciencia nacional, No importa si individualmente los artis-
tas estdn concientes de esto 0 no, aun cuando estén agrupados en
movimientos o escuelas. La obra de arte, después de hecha adquiere
autonomfa en relacién con su autor, vive su propia vida, perdiendo o
ganando significados en funcién de los acontecimientos dentro y fuera
del pais".2

Los hechos de la década de los cincuenta ayudarén a nuestro andli-
sis. Concretamente en el campa plastico, la Bienal de San Pablo de
1951 supone un parteaguas en el arte moderno brasilefio.

Haciendo una sintesis del entorno histdrico qua fa radeo diremos que
en 1951, con el retomo al poder de Getdlio Vargas y su politica populista
el movimiento sindical se agitd y promovid huelgas. Getllio Vargas fue
uno de los lideres de la Revolucidn de 1930, que interrumpe [a llamada
vieja repUblica (1889-1930). De 1930 a 1934 gobieman interinamente. En
1934, con la nueva constitucin, es electo presidente constitucional y en
1937, en un autogolpe, oforga una nueva constitucion (de molde fascista)
y pasa a gobemar como dictador hasta 1945. En este periodo su gobier-
no crea una estructura de poder que vincula los sindicatos al Estado
(modslo corporativo) y practica una politica de poder centralizado pater-
nalista y populista. En 1945, con la redemocratizacién, sube al poder el
presidente Enrico Gaspar Dutra. En 1950, en elecciones diractas y libres,
Vargas reasume la presidencia. Al mismo tiempo las masas populares se
actualizaron en el plano politico, impulsaron el movimiento nacionalista,
del que resultd uno de sus mayores éxitos Ia ley que cred el monopolio
estatal del petroleo, en 1953,
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Getulio Vargas se suicida en 1954. El gobierno de transicion de
Café Filho inicia una vigorosa politica antinflacionaria y provoca el
comienza de la recesién econdmica. A la calda de Gudin en el Ministe-
rio de Hacienda se une la suspensidn de las medidas de restriccion al
crédito, Se retoma el desarrollo. Sin embargo, las perturbaciones en
nuestro comercio exterior en 1954 y 1955 determinan el aumento de
nuestra deuda externa. Cémo mantener el ritmo del desarrollo con la
capacidad de importar en declive, era el problema que se presentaba.

“En estas circunstancias la alianza desarroliista (banqueros, indus-
triales y comerciantes) redefine su actitud de cara al capital extranjero,
cuya entrada pasa a ser favorecida”, La reforma cambiaria de 1953, la
ley 2145, de 1954, pero sobre todo ia mal atamada instruccion {13 dela
SUMOC en 1955, fueron “decisiones fatales que indicaron nuevos rum-
bos para la industrializacién brasilefi "3

El gobierno de Juscelino Kubitschek se valié de la inflacion para
ejecutar su plan de metas: crecimiento industrial del pais y construc-
cidn de Brasilia, lo que supuso enormes inversiones en la produccion
de energia eléctrica y en la construccion.

La inflacion crecié descontroladamente hasta adquirir aspectos de
crisis en el gobiemno Goulart. Las clases de mayores y menores ingre-
sos entraron en conflicto. La confrontacion decisiva ocurrio en 1964 y
“la victoria fue para las clases poseedoras de mayor renta”.4

Las consecuencias inmediatas fueron fa retraccion del Estado en la
vida econémica, entrada a gran escala de capital exiranjero y debilita-
miento de la participacién politica y plblica del proletariado. Para Celso
Furtado, 1a experiencia ds los tres primeros afies del nuevo régimen
“gvidenci6 fuertemente la naturaleza estructural de los problemas y con-
cluyd la fase de las ilusiones liberales”. 3

3.3 Cronologia de las artes plasticas brasilefias

n Brasil el movimiento concretista estaba en plena evolucién en
los afios cincuenta. Experiencias diversas en el campo figurati-
vo caracterizaron a los artistas, que en el medio brasilefio se decidie-
ron por las formas de construccion geométrica. En los sesentas, aun-
que ya no estaban congregados muchos de los que habian integrado
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esla orientacidn proseguian su obra, otros se identificaron con el Op
An, Pero serian varias las situaciones en las que se desarrolld el tra-
bajo de los que constitulan en aquellas décadas el llamado movimien-
to concretista en Brasil.

La penetracion en el pais de ideario plastico, que tiene sus raices en
¢l constructivismo ruso, en el neoplasticismo holandés y en los princi-
pios propuestos par la Bauhaus, mezcladas con la visidn arménicay uni-
versal de Max Bil, se unia al cuadro general de nuevos factores socio
economicos de la realidad brasilefia. Era aquel un periodo de democta-
cia y optimismo econdmico, del nuevo brote industrial de San Pablo, de
la construccion de Brasilia.

En San Pablo como en Rio de Janeiro, los artistas que asumieron
un dogmatico empeno con la visualidad pura, tenian un origen dife-
rente de aquella clase alta de! primer modernismo.

Los paulistas se aproximaban en sus caracteristicas sociales a los
pintores proletarios de los treinta. Pertenecian a la clase media y la ma-
yoria no eran universitarios. En San Pablo, las circunstancias favorecian
el encuentro en el mismo gremio de artistas de experiencia interna-
cional, como Leopoldo Haar y Kamer Fejer. Desde luego se impuso la
figura de Waldemar Cardeiro, que llegd al Brasil en 1946, después de su
exilio en Francia, a quien se debe la congregacion del grupo.

Dotado de conocimiento tedrico de arte y de una experiencia artisti-
ca en Roma, conjugados a un fuerte temperamento polémico, Walde-
mar Cordsiro se constituyd en el principal lider que el concretismo re-
veld en Brasil. Durante aiios fue el responsable del movimiento con-
creto en San Pablo.

El grupo que se fomé en Rio estaba fundamentalmente preocupado
por un {rabajo estético, intentaba fa liberacion de los principios formales,
lo que los diferenciaba de la contencion paulista., Ronalde Brito dice: “Esa
lucha, como se sabe, tomd contornos geogréficos explicitos. Rio de
Janeiro contra San Pablo, Pero, evidentemente, no pasé de este terreno.
Las explicaciones de Mario Pedrosa en tomo al teoricismo paulista y el
espontanelsmo carioca, centradas hasta en aspecios paisajisticos, son
apenas una maniobra circunstancial, y sintactica, para evitar una
cuestion decisiva cuyos contomos no estaban todavia claros".8

Entre los grandes factores de estimulos al concretismo brasilefio se
encuentran eventos como las exposiciones de Max Bill, en el Museo de
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Arte de San Pablo (MASP) en 1951 y de la delegacién suiza en la
| Bienal. Junto a la admiracion de la obras de Max Bill, fas lecturas de
los futuros concretistas se dirigieron a las ideas de Walter Gropius y
de la Bauhaus, de Richard J. Neutra, Mohty-Nagy, Josej Albers y ofros.
“Sin buscar efectos de textura o material y haciendo uso de figuras
geométricas simples, colores puros y un vocabulario formal restringido,
el arte constiuctivo no tiene un significado basado en el aspecto arte-
sanal 0 en el mensaje si no en su propio rigor estructural. La obras origi-
nal funciona, de este modo como un prototipo o matriz". La resolucién
de Geraldo de Barros y Mary Vieira de ir a Europa al encuentro del autor
de Unidade Tripartida —que preparaba la abertura de la Hochschule fur
Gestaltung (Academia para el Desarrollo Creativo)— es otro factor signi-
ficativo de los rumbos concretistas en el pals.

La Bienal de 1951 fue la primera reunidn de obras de les futuros
integrantes del movimiento concreto y algunos artistas afines. Partici-
paron Geraldo de Barros, Waldemar Cordeiro, Lothar Charoux, Kazmer
Fejer, Antonio Maluf, Almir Mavignier, Abrahan Palatinik, Luis Sacilotto
y Ivan Serpa. El jurado, predispuesto a valorar las corrientes abstractas
premi6 a Max Bill en la seccion interacional, otorgd uno de los premios
de seccion brasilefa a Serpa, por sus Formas, € hizo una mencién
especial a Palatinik. Hubo una fuerte respuesta de un sector de la
izquierda, que acusé a la Bienal de favorecer el arte abstracto, visto
como simbolo de la expansidn norteamericana. “Dos tendencias funda-
mentales polarizaren la gran exhibicién internacional. De un lado €l arte
tealmente moderno, constituido por los no figurativos de todos los ma-
tices. Del otro, las diversas variantes objetivistas o figurativistas"8

Lo anterior esta referido al medio intelectual. Pero, y el plblico,
(eoémo reacciond? “El piblico brasilefio tiene asf, por primera vez,
contacto con lo que $e llamé arte moderno. El impacto fue tetrible y
directo. En muchos, ese impacto produjo indignacidn, en otros perpleji-
dad. Acostumbrados a mirar un cuadro o una escultura para apreciar
un asunto o la fidelidad de una copia del natural, ellos no se sienten
preparados para ver una pintura, no solamente sin asunto, sino tam-
bién sin figuras, sin objetos reconocibles. En frente de un cuadro abs-
tracto ellos estén reducidos a la arida soledad del propio ego."9

Pero odiando las pinturas a primera vista, los visitantes las “entien-
den" o terminan imaginando de lo que se trata. Entienden lo feo, lo
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horroroso, lo grotesco, las distorsiones, reconociendo a través de esto
figuras, objetos, lo que les permite especular sobre las intenciones
supuestas o verdaderas del artista y sacar alguna satisfaccion,

En 1954 se organizé !a primera muestra del grupo Frente en la
galeria IBEU, con los artistas abstracto-geométricos de Rlo, a la que le
suceden nuevas presentaciones en el MAM de San Pablo y en MAM de
Rio de Janeiro, entre fines de 1956 y principios de 1957,

En esta Uitima presentacién hubo serlos desacuerdos entre los re-
presentantes de ambas ciudades.

En 1959, se lanzé el manifiesto neoconcreto. “.. se trata de una
toma de posicion frente al desvio mecanicista del arte concrelo. Pero
se trata también de defender un arte no figurativo de lenguaje
geométrico, contra tendencias irracionalistas de cualquier especie".10

La | Exposicién de arte neoconcreto, en el MAM de Rio de Janeiro
(hubo otras dos exposiciones mas en 1960 y 1961, en Rio y San
Pablo, respectivamente) congregd artistas y poetas de esta ciudad e
incluyé algunos miembros de San Pablo en una linea divergente de la
celula mater del concretisme paulista. El suplemento Dominical do Jor-
nal do Brasil fue un espacio de reflexion y de divulgacion neoconcreto.
El manifiesto inaugural que radicalizé en el pais la actitud de un arte
abstracto de severos principios constructivos, frente a las formas de
representacion del mundo exterior y de los sistemas libres de no figu-
racion, fue del grupo Ruptura, firmado por Waldemar Cordeiro (su prin-
cipal redactor), Geraldo de Barros, Lothar Charoux, Kasmer Fejer,
Leopoldo Haar, Luis Sacilotto y Anatol Wiadislan.

Argumentaban los signatarios contra las “variedades e hibrida-
ciones del naturalismo”, el “gusto gratuito” y del “no figurativismo hedo-
nista’, y a favor de la renovacién de los valores esenciales del arte
visual (espacio-tiempo, movimiento y materia)”; enfatizaban “la intui-
cidn artistica dotada de principios claros e inteligentes y de grandes
posibilidades de desarrollo practico”, y consideraban el arte como “un
medio de conocimiento de conceptos”. Por lo tanto defendian indistin-
tamente el valor de la intuicion y el valor intelectual del arte. En el
manifiesto afimaban: “No hay mas continuidad. Entonces distinguimos
a los que crean formas nuevas de principios viejos y los que crean for-
mas nuevas de principios nusvos”. Y concluyen: “El arte moderno no
es ignorancia, Nosotros estamos contra la ignorancia." 1
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El grupo Frente “que lievd sus exposiciones al interior del Estado,
va a constituir, a partir de 1959, el nicleo del neoconcretismo ca-
rioca”. 12 Integrado por Aluisio Carvao, Lygia Clark, Jodo José Siva
Costa, Vincent Iberson, Lygia Pape, Ivan Serpa, Catlos Val, Décio
Vieira, Abrahan Palatinik, Hélio Oiticica, César Qiticica, este grupo ter-
miné en la practica por demostrar una fiexibilidad de actitud muy distin-
ta de la disciplina paulista, a pesar de postular principios proximos.

En la presentacién de la muestra da 1955, en el MAM de Rio, Mério
Pedrosa destacaba que fos unfa la ‘libertad de creacién” y que el
movimiento no era de “camarilla”. Sin embargo, esta actitud era demasia-
do abierta para la postura del rompimiento de! grupo, que llegaba a incluir
entre los alumnos de Serpa a la pintora primitiva, Elisa Martins Silveira,

Inevitables fisuras separarian los movimientos concretos de paulis-
tas y cariocas, desde la exposicidn nacional de arte concreto en Rio
de Janeiro.

El manifiesto que acompario la | Exposicion de Arte Neoconcreto,
escrito por Ferreira Gullar y firmado por él mismo, Amilear de Castro,
Franz Weismann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim y Theon
Spanudis, indicaba principios para las artes visuales, pero también
para la poesia y la prosa, relacionando aquellos con estas, no sélo “de
cara al arte no figurativo geométrico {neeplasticismo, constructivismo,
suprematismo, Escuela de Ulm), sino particularmente de cara al arte
concreto llevando a una peligrosa exacerbacion racionalista, Afirmaba
el texto que el vocabulario geométrico que utiliza el arte neoconcrelo
puede asumir la expresion de realidades humanas complejas, valoran-
do la necesidad de una cualidad imaginativa para las formas geométri-
cas, y aln mas: “El racionalismo roba al arte toda la autonomfa y subs-
tituye las cualidades intransferibles de la obra de arte por nociones de
objetividad cientifica™?3, posicién que enfrentaba el colorario de ideas
de Cordeiro, que profesaba coherentemente un arle inserto en [o real,
desprendide de la idea de simbolo y gobernada por la objetividad.

Varios artistas de San Pablo no aceptaban la conceptualizacion
del neoconcretismo, convencidos de que se trataba mas bien de
cuestiones de orden personal o de “problemas de pode:”. Conside-
raban que habia una gran distancia entre las obras de los que teo-
rizaban y las de los demds artistas de Rio de Janeiro, que presenta-
ban sin duda soluciones de mayor simplificacién formal.
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En las exposiciones neoconcretas siguientes, realizadas en 1959
{Salvador) y 1960 (Rio), otros artistas y poetas se unieron; Hélio Oitici-
ca, Willys de Castro, Hércules Barsotti, Osmar Dillon y Roberto Pon-
tual entre otros.

Una de las caracteristicas que diferencian a los artistas neoconcre-
tos de San Pablo de los neoconcretos de Rio de Janeiro, es que los
primeros lienen una actividad paralela en el campo industrial, lo que
no ocurre con los segundos.

Segun Ronaldo Brito: “Comparados a los agentes del arte concreto,
investidos muchas veces de funciones précticas tales como publicidad
y disefio, los artistas neoconcretos eran casi aficionados: por mas que
proyectasen transformaciones sociales a partir de su trabajo, per-
manec(an necesariamente en el terreno especulalivo, en el terreno del
arte como practica experimental auténoma”. 13 Una mayor toma de
conciencia de este problema en Rio de Janeiro se constata con la
creacién de la Escuela Superior de Disefio Industrial (ESDI) en 1963.
En San Pablo, la necesidad de ir mas alld de los puros valores estéti-
cos, invade normalmente a los artistas, ya sea profesionalmente ya
con formacion técnica en una ciudad industrializada.

Otras tendencias constructivas y diferentes mortologias abstractas
se encuentran a partir de los (ltimos afios de la década de los cua-
rentas, al igual que en muchos paises hubo intensas y contrastantes
manifestaciones de arte no figurativo en Brasil. La | Bienal aceleraria
el proceso, y en 1953 se promoveria en Petropolis ¢l / Saldo Nacional
de Ane Abstrata, una confrontacién de los més eclécticos, con la parti-
cipacion de artistas como Santa Rosa, Alufsio Carvao, Anténio Ban-
deira, Fayga Ostrower, lvan Serpa y Margaret Spence.

3.3.1, Abstraccién lirica

L.a abstraccién lirica tuvo en Cicero Dias un representante pionero
entre 10s pintores brasilefios. Residente en Francia desde 1937, pero
con un periodo vivido en Lisboa durante la guerra, su actividad se dis-
tribuyé entre las tareas de un diplomético informal y la disciplina de la
pintura con una orientacién abstracionista espontanea y sensual, que lo
convirtio en una presencia bastante conacida en el geometrismo
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parisiense. En aquel tiempo, las formas de contornos divagantes tienden
a la circularidad, que llenan su espacio y que no excluyen el rigor del
orden, eran conducidas por la sensibilidad sacar adelante de una razén
obedients. Se juntaba a la expresién un cédigo cromatico evocativo de
la naturaleza nordestina (region del noroeste brasilefic). Esta fase, signi-
ficativa en la obra del artista, que perduré aproximadamente diez afios,
cedid lugar, en la segunda mitad de los afios cinguenta, a una dualidad
que procuraba aproximar las inquietudes del expresionismo abstracto
—entonces fluyendo copiosamente—, a la forma geométrica, resabio del
momento anterior. Més tarde, cambiando otra vez, retomara el camino da
la figura, por donde, ademas, empieza, pero sin la misma conviccion,

El mds joven Antdnio Bandeira, también originario del Noroeste, a
ejemplo de Cicero Dias, y también con experiencia en el medio
parisiense (desde 1946), es un de los primeros pintores brasilefos que
se involucrd en el abstracionismo Iirico. Su visidn del mundo es un in-
cesante registro abstracto de la realidad objetiva. A través de formas y
colores caracterizados por su fluidez y ligereza, transmite una sen-
sacion Iidica y furiosa de la existencia concrela de las cosas, aproxi-
mando lo real a lo imaginario sin subvertirlo enteramente. Una rara y
contagiosa jovialidad marca su trabajo, donde el equilibrio estructural
esta siempre presente, incluso en las composiciones de impetu infor-
mal. La actividad de Bandeira se desarrolld principalmente en Parls
—donde pertenecié al efimero grupo Banbryols al lado de Camile
Bryen y Wols— y reveld una participacidn que tiene su interés en el
movimiento internacional del arte moderno.

La abstraccion lirica se difundid entre un gran nimero de artistas en
Brasil, Burle Max trabajaba a partir de formas de origen vegetal, o con-
ceptualmente ligadas a la arquitectura. Deben ser citados también
Ramiro Martins, ya viviendo en Rio de Janeiro, Mério Silesio, paraense
radicado en Belo Horizonte, Heinz Kuhn, de San Pablo, de una flexibi-
lidad geomeétrica en al composicidn. En San Pablo, Waldemar Cordeiro
continud (en los afios sesenta), en la no figuracién de la serie Estdtico
Semovente, Al término de los afios sesenta, e! pintor paulista Eduardo
de Paula, viviendo en Rio, después de la fase abstracto formal,
rescaté la tendencia en composiciones de colores desenvueltos, naci-
dos del propio disefio interior de la forma y realizé un trabajo de for-
mas rigurosas.
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3.3.2. Expresionismo abstracto

Lios artistas identificados en Brasil con el expresionismo abstracto
a partir de mediados de la década de los cincuenta fueron nume-
rosas. Abarcaron mds de una generacién y precedieron diversas
experiencias plasticas,

Este movimiento se produjo con gran vitalidad a finales de los
afios cuarenta en Estados Unidos, Europa (vinculade a la filosofia
existencialista) y Japdn, manifestando una comprensién dramati-
ca de la existencia.

Subyacenta en sus aspectos analdgicos mas genéricos, habfa
muitiples variantes de signos segun la vivencia interior del indivi-
duo. Las realidades racionales o racionalizantes de las abstrac-
ciones geométricas eran radicalmente contestadas por una abs-
traccién de formas impulsivas de las realidades inconcientes e irra-
cionales de la mente humana. Pollock es con seguridad Ia figura
simbolo de este nuevo lenguaje, que nace del propio proceso ges-
tual de la realizacion.

Una peculiaridad de este modelo artistico en Brasil fue su ejercicio
por los pintores nipobrasilefics, en cuya definicién gestual estan pre-
sentes valores visuales atavicos, de percepcién y métodos de trabajo
que conducen al refinamiento de la expresién. Entre ellos encon-
tramos a Manabu Mabe, Tikashi Fukushima y Tomie Ohtake. Muchos
otros pintores nacionales y extranjeros radicados en Brasil, se em-
pefiaron en el expresionismo abstracto (una rama del informalismo),
sea como dedicacion temporal o sistematica y definitiva,

3.4. Arte social

finales de los afios cuarenta, entre la presencia de las formas

abstractas, surgié en Brasil una nueva blsqueda del arte de
fundamentacion social. Con anterioridad, precedidos en el continenta
por el ejemplo de los artistas mexicanos, |a obra de Portinari, Livio
Abramo y algunos componentes del Nucleo Bernadelli y del grupo
Santa Helena, manifestaron un marcado interés por la clase proletaria.
En el caso del grupo Santa Helena, los artistas pertenecian al propio
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medio obrero. Ahora, muchos adherian a esta orientacién con una
visién expresionista, o, asumiendo dictamenes ideoldgicos de! realis-
mo social pregonados por el partido comunista.

“La fase de intensa actividad politica por la que entonces pasa-
ba Brasil puso de moda, es verdad, los movimientos y escuelas
tendientes a acentuar el caracter social en el arte y en la literatura.
Naturalmente, la moda de la Escuela Mexicana de Pintura era
entonces muy grande entre los citculos intelectuales del pais, pero
poca gente tenia en realidad un conocimiento detaliado de él. Los
mas informados no iban mas alld de los nombres de Rivera y
Orozco” 14

La polémica que se desatd en la inauguracion de la | Bienal de San
Pablo —y mds tarde en la segunda edicién— da ia medida de la con-
frontacién que existia entre los adeptos a las tendencias no figurativas
y sus adversarios defensores del neorrealismo. En los periédicos
comunistas y revistas intelectuales eran comunes los articulos contra
la exposicién, acusada de estar al servicio del imperiatismo por abrigar
el abstraccionismo, considerado impopular y condsnado también en
nombre de un suptesto arte nacional. Sin embargo, el neorrealismo
que el partido comunista defendia era producte de una determinacién
internacional. En sentido inverso, la posicidn de los artistas abstractos
—entre los que habia numerosos de conviccién comunista— era de
absoluto desprecio por las normas establecidas por el partida. El neor-
realismo era por ello exhorbitado, como producto de un dirigismo
estético-politico conflando —como generalmente fue— en la ilus-
tracion académica.

Aqui sélo se pretende acordar una serie de arlistas que, desde la
posguerra hasta la primera mitad de los afios cincuenta, se mostraron
sensibles a la expresion de contenidos referentes a una precisa angu-
lacion popular. Las caracteristicas de esta aproximacion y la cualidad de
realizacion varfan segun los artistas.

E! arte expresado en la doctrina del realismo socialista conguistd
adeptos en Brasil, pero no tuvo gran publico. Los limites de su defini-
cién sintactica eran vagos. Una vez que triunfd en la URSS —después
de Ia expulsién de las vanguardias—, esta directriz supuestamenta
basada en la concepcidn marxista designd, casi siempre temporal-
mente, la obra que aceptaban sus normas.
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3.5. Los artistas

n Rio de Janeiro, Ivan Serpa y Almir Magnivier optaron por aban-

donar fa figuracién y insertarse en un universo de valores geométri-
cos. Formas, la obra que valié a Serpa un premio en la | Bienal de San
Pablo, ilustra la madurez alcanzada en la primera fase de su constructivis-
mo, cuando se complementan en el rigor la idea y la realizacién técnica. El
“liismo” no se encuentra ausente de los amreglos de tonalidades de sus
obras, que incursionan en variaciones de procedimiento durante la década
de 1950, como se observa desde las “construcciones” o collages de papel
y celulosa, que efectud cuando participaba de! grupo Frente.

Su obra era considerada como “un fendmeno de periodizacién”, De
hecho, fueron constantes y profundas las rupturas de forma y contenido
en sus obras. Al principic de 1960, de paso por Parls, Serpa transmitio
una especie de pesimismo con relacin a la orientacidn concreta (o neo-
concreta), sin embargo al mismo tiempo su obra transmite el deseo de
visitar a Pevsner. Luego de seguir unas bien controladas soluciones
informales, influenciado por la pintura predominante, fue despertado por
la necesidad de mayor participacion social, en la fase expresionista de
Cabegas (1964). Otras preocupaciones y otros temas ampliaran su
caracter polifacético', como ocurre en los afios sesenta, con las figura-
ciones exdticas. El artista sustentaria el nivel de la cualidad poética a
través de sus mutaciones. Retomarfa la abstraccion, trabajando nuevos
materiales, poco antes de morir prematuramente.

Mavignier, para cuya resolucién estética inicial, después de un
aprendizaje en el terreno da la abstraccion con Arpard Szenes, fueron
reveladores, de un lado, los contactos con la expresion de los internos
del Centro Psiquidtrico do Engenho de Dentro, junto a la cientifica Nise
da Silveira; y de otro, las ligas con Mario Pedrosa, los concretistas
argentinos Tomas Maldonado y Lidy Prati y, sobretedo, los influjos
recibidos de Max Bill y otros suizos de la | Bienal, atn dependla de
una toma definitiva de posicién al llegar a Europa en 1952. La decisién
por el arte concreto se impuso con la reflexion y a la vivencia de sus
primeros meses en el Viejo Mundo.

A partir de 1953, permanecié largamente en Hoschschule fur
Gestaltung, profundizandose en comunicacion visual. Entre sus maes-
tros se encontraba Albers, a quien dice deber “una nueva inter-
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pretacion del problema del color, marca mayor hasta hoy en todo mi
trabajo”. Radicado en Europa, pero exponiendo con regularidad en
Brasil, desarrollé una pintura con base en costuras de puntos de color
puro, que interaccionan ritmicamenta para provocar vibraciones épti-
cas. Mavignier se liga en esa prospeccién a toda una serie de artistas
internacionales, teniendo apurado el sentido estructural de su produc-
¢ién en la serigrafia y particularmente en el mensaje cartelistico.
“Desde el punto de vista brasilefio, es este un caso raro de artista en
asimilar rapidamente y con resultados tan positivos uno de los aspec-
tos tipicos de la civilizacién alemana, en general no muy préxima de
nugstra indole: la invencion técnica”, afirma Murilo Mendes sobre Ma-
vignier, de quien dice contribuyd a “demostrar el mito de la imposibili-
dad de la coexistencia del espirity humanista y civilizacién industrial”,

El doble aspecto de su formacion en lsrael, dirigida, simultanea-
mente y con el mismo interés, hacia la fisica y la mecanica, torné
Abraham Palatinik, nacido en Natal pero radicado en Rio de Janeiro,
un pionero del arte cinético, tanto en el ambiente local como en el
internacional. En los trabajos que envid a la | Bienal, ya exploraba
nueves recursos tecnoldgicos en el arte. Los espectadores se
detenfan, entre intrigados y fascinados, adelante de sus aparatos
cinecromaticos: sobre una tela (superficie transparente de caja que
abriga una serie de mecanismos), en la que se proyectaban, por
accién motora, pequefias constelaciones de formas geométricas en
vibrantes movimientos ciclicos de conjuncién y dispersién, segtn cél-
culos de aceleraciones diversas. Las formas derivaban de focos de luz
matizada que emanaban de lamparas de voltajes diferentes.

Palatinik se ligo a los movimientos Frente y Neoconcreto, trayendo
al plblico brasilefio y internacional, parcimoniosamente, una serie de
ideas ligadas al cinetismo o a investigaciones de movimiento estatico,
como en la serie de relieves progresivos, que son estudios estructura-
les (desde la década de 1960). La dimensién de este artista se coloca
en una ejemplar actitud de aproximacion arteftecnologia, que supo
desarrollar relacionando en su obra la base tedrica y la cualidad de la
percepcién sensible,

Nacida en San Pablo, Mary Vieira, desde 1948, después de comple-
mentar cursos de bellas artes en Belo Horizonte, empezd a definir inves-
tigaciones de estructuras cine visuales, propias de su evolucion escultri-
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ca, reveladora de rigurosa y jamds abandonada disciplina de espiritu
dentro de la corriente concreta. La participacién activa del espectador en
la obra es un principio de aplicacién constante que se encuentra en la
raiz semantica de los polivolimenes, que desarrollé en Suiza. Cabe
sefialar que la vida profesional de Mary Vieira transcurrid, a partir de
1951, en Suiza (con estadias constantes en Brasil), pais en qus ambien-
té sus polivolimenes, a los que consideraba como “componentes ludo-
plésticos permutables al insertarse en el contexto urbano”. Para los
impulsos formativos de descubrimiento del espectador se reserva la parte
movediza de estas estructuras metalicas, donde energla y precisidn se
complementan en la concepeidn y métodos constructivos, Una fase de la
artista define los objetivos Ultimos de las reducciones propuestas en su
investigacion formal escultérica. “El polivolumen no quiere despertar sim-
bolos o analogias extrapldsticas, sino transmitir ideas”.

En San Pablo el lider natural del movimiento concrete era Walde-
mar Cordeiro, personalidad en la que coexistian la especulacion tedri-
ca y el lenguaje visual. Nacido en Roma, desde su llegada al Brasil
esta figura rebelde que aqui fundé una filial del Art Club Internacional,
con sede en la capital italiana, ejercid asiduamente la critica, pero su
actuacion verbal transcendid en mucho los limites de sus articulos,
manifestdndose como una presencia personal radiante y autoritaria,
que lo hicieron uno de los mds destacados y temidos animadores cul-
turales de la capital paulista por més de dos décadas. En 1947-1948 él
va defendid el arte abstracto, luego de abandonar la figuracién expre-
sionista que trajo de Europa. Sus escritos aparecieron sobre todo en
las Folhas y en la revista A.D.. Al lado de su empefio por un arte de
valoracion de los atributos esenciales de la forma, se hizo sentir en él
la durable influencia de Gramsci, con su bisqueda de una cultura
efectivamente comprometida con lo social. De los més entusiastas
admiradores de la representacién suiza en la | Bienal, Cordeiro par-
ticipé en la muestra con dos obras preconcretas, una de elfas Movi-
miento, de rigurosa estructuracion de colores, en la linea da las rela-
ciones octogenales de Mondrian. (Menciono a su iniciativa en el apa-
recimiento del grupo Ruptura en 1952),

Cordeiro desarrollé una pintura basada en exigencias tedricas,
opuestas en su semdntica visual, a la que consideraba “abstraccionismo
incoherente”. Impulsor por excelencia del arte concreto en el ambiente al
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que se integrd, la dinamica de su participacion, que concluye el paisajfis-
mo Y otras formas de arte aplicados, lo ileva a una experiencia que bus-
caba al mismo tiempo mantener y innovar sus principios. Se trata de la
simbiosis intentada entre Pop Art y arte concreto, en la creacidn del
“Popcreto” que, a pesar de no haber sido muy significativo en el conjun-
to de su produccion, parecié una necesidad de recuperacion de [a reali-
dad después de algjarse de ella completamente. Cordeiro permanecio
activo en el transcurso de la dificil década de 1960, trayendo otra con-
tribucién al empefiarse en los dominios del arte realizado con la com-
putadora (a partir de 1968). Juntd asi arte y tecnologia avanzada, en
coherencia con su pensamiento: “El desarrollo tecnoldgico va a ocurrir
con o sin €l artista, y el contro! de fa sociedad por el ordenador va a exis-
tir, también, con o sin nuestra participacion. Pues bien, estos poderosos
instrumentos pueden y deben ser utilizados por personas que tengan
una visién humanista —como yo pienso que es el artista”. Se trata de
una afirmacién que hizo poco antes de morir en 1973,

Lygia Clark, originaria de Belo Horizonte, hizo sus estudios de pintura
con Fernand |.éger en Paris, en el principio de la década de 1950, y al
regresar al Brasil comenzd a realizar composiciones constructivas que se
integran en los planos de la arquitectura, contrariando la tradicién de ais-
lamiento de la pintura en el espacio. La sucesion de investigaciones
incluyd las Superficeis Moduladas y los Conlra-relevos, partiendo de ahi
la artista paso a la experiencia tridimensional (principio de los afios
sesenta). Es el momento de sus Bichos, construcciones compuestas de
placas geométricas en metal, articuladas por bisagras de puertas, dispo-
sitivos de que se sirve la autora para provocar la coparticipacion del
espectador, un evento decisivo en su comportamiento futuro, Estas
piezas -—una entre muchas innovaciones de la época— viendo el ofro
lado de la superficie (el reverso), con evidentes connctaciones del mundo
bioldgico, sufren procesos de transformacion, delante de las interven-
ciones de aquél que no puede ser su mero sujeto de contemplacién,

Hablando sobre el Bicho, la autora afirma: “Es un organismo vivo,
una obra esencialmente activa. Una integracion total, existencial,
establecida entre €] y nosotros. Es imposible entre nosotros y el Bicho
una actitud de pasividad, ni de nuestra parte ni de en parte de 8él".

Lygia Clark pasé después a atribuir importancia mayor a la accién del
participante como medio en toda una serie de diversificadas propor-
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ciones, donde el proceso se torna mas importante que el resultado. A
fines de los afios sesenta, construyé espacios penetrables intitulados
A Casa e o Corpo, para llevar al ptblico a vivencias sensoriales. A
través de estas experiencias, hacia que el hombra se encuentre con su
prapio cuerpo, utiizando como medio sensaciones tactiles reafizadas en
objetos exteriores a sf mismo, Miembro del grupo Frente, asociada al
mavimiento neoconcreto, presente en exposiciones internacionales,
Lygia se integré al movimiento universal de ideas, que instigé el reen-
cuentro da [as dimensiones del arte y de la vida. Abandond finalmente el
arte, comenzg a {rabajar como maestra en la Soborna para, en los Ult-
mos anos, valerse todavia del arte como método de trabajo psicote-
rapéutico, en su consultorio, valiéndose de lo que ella llama objetos rela-
ciondveis. Como ya se dijo bastanta en el pasado, un aspecto funda-
mental de algunos artistas —ademds de Lygia Clark, Lygia Pape y Hélio
Oiticica— fue su nitida evolucion en la investigacion de medios de
comunicacidn que superan la dimension tnicamente visual,

Actuando en los nicleos concreto y neoconcreto, la artista fluminenss,
nacida en el estado de Ric de Janeiro, Lygia Pape explord varios canales
de lenguaje, con lo que se tomd bastante diversificado y dindmico su
mensaje, al tiempo que buscé transformalo en una expresion articulada,
Los disefios grabados en la madera —que titulé Tecelares— fueron uno
de los medios que utilizé: los carteles demarcan formas geométricas que
cohabitan con Ia revelacién inquieta de la materia. En la realizacién de
ballets concrelos, planteados junto con el poeta Reynaldo Jardim, ima-
giné figuras geométricas puras, que pueden ser trasladadas, otorgando
al espacio circundante una integracion incesante. Los volimenes (donde
se ocultaban los danzantes) eran cilindros de color azul cerlleo y para-
lepfpedos blancos dispuestos sobre pequefias ruedas para que efectlien
un movimiento suave. Otra instalacion fue los Livros-poemas, en cuya
serie se destaca el Livro de Criag&o, “formando solamente con formas y
colores sin palabras, donde la lectura se hace, al ser manipulado y arma-
do por el lector”. Obra pues de contenido plastico con sus “connotaciones
simplaes entre la historia de} hombre —sus invenciones, su creacién de!
mundo humano— y el vocabulario surgen de formas y colores”. En el
decir de Ferreira Gullar, que apela para el involucramiento active del lec-
tor. Lygia pape demostrd también intereses por otro media, como el cine
experimental para desamollar su lenguaje,
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Hélio Qiticica, quien fue miembro del grupo Frente y de los
movimientos concreto y neoconcreto, tuvo una conducta de van-
guardia en la épaca de oro en los afios sesenta. En la segunda mitad
de la década de 1950, el artista carioca —uno de los més jévenes del
grupo neoconcreto—— se caracterizo por una pintura definida por
estructuras de color, En 1959, realizd cuadros monocromdticos, sus-
pendiendo en estos "plancs de color” en el espacio. Pero abandona fa
obra “caliente”, a ejemplo de Lygia Clark, en consonancia con el
movimiento internacional, para pasar al principio de la participacién del
espectador. Luego se convirtid en uno de los primeros en asumir el
arte ambiental en Brasil. Las preocupaciones crométicas de su neo-
concretismo tuvieron su primera expresion la serie los Nicleos, espa-
cios formados con los planos de color. A ella siguieron los Penetrdveis,
con sus trayectos laberinticos sugestivos, a ejemplo del Projeto Caes
de Caga, aparecio después los Bolides, cajas de madera pintada o
transparentes revelando pigmentos contenidos {que se encajaban)
exprimiendo una “manifestacion de color en el espacio”. E| Parangolé,
capas de vestir que involucran a personas de una escuela de samba
(grupos de baile brasilefios con influencias africanas y ritmo musical
de los carnavales brasilefios) y el propio, preludio Tropicdlia, presenta-
da en el Museo de Arte Moderno (MAM) de Rio de Janeiro en 1867,
ambiente constituido con Ia presencia de elementos de la floray de la
fauna brasilefia, Uno de sus montajes, de precaria ejecucion, Cara de
Cavalo, homenajeaba a un muchacho marginal muerto.

Oiticica viviria gran parte de sus afios finales en Nueva York, abrien-
do su departamento de la sequnda avenida, ocupado por un “nido”, a los
brasilefios interesados en su convivencia estimulante.

En Alfredo Volpi se manifestaron singulares afinidades con el con-
cretismo, sin embargo no se sirvid el pintor de Cambuci de la especu-
lacién intelectiva, o poco dependio de ésta para alcanzar sus fines de
conogcimiento tedrico. A través de los afios, Volpi siempre negd que
fuera un artista concreto, defendiendo con vehemencia su exclusivo
interés por el color. Es obvio que la direccién de la obra de este pintor
pasa a una abstraccion creciente en a década de 1950, esto se debe
al ambiente definido sobre todo a partir de la | Bienal. Por lo tanto, los
factores puramente plasticos, que actuarén en la determinacion de su
pintura, obedecerdn, al menos en proporcidn igual, a la 16gica evolu-
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cidn interior del lenguaje. L.a preocupacidn por la pura estructura de los
elementos cromaticos, elaborados con temple se evidencid desde las
fachada de casas (tema constante en la primera mitad de los afios 50).
Pasando de una concepcién figurativa hacia una concepcion abstrac-
ta. En la armonia genérica de la arquitectura se revelan las asimetrias
de las puertas y ventanas: los colores son pesados y se enriquecen de
texturas. La linea escapa a la precisién geomeétrica, aflorando asi el
expresionismo de la fase anterior, como dice Maria Eugenia Franco.

En la segunda mitad de la década de 1950 se desarrollé la fase
geométrica de Volpi, ds orientacién sui generis, donde la experiencia de
la visualidad geométrica del presente, se funde con las ensefianzas for-
males de la pintura prerrenacentista, En este campo de investigacion se
ubica también la larga serie de obras basadas en las banderitas de
papel de colores, tipicas de las festas juninas {fiestas folcléricas
brasilefias que se conmemoran en ! mes de junio. Estas fiestas se
hacen en homenaje a tres santos principales: San Antonio, el casa-
mentero, San Pedro y San Juan. Las fiestas consisten en bailes de
pareja, comidas tipicas, juegos para “conseguir marido” , se visten las
ropas tipicas de la provincia, se hace una gran fogata y se decora el
lugar con banderitas de mdltiples colores. La fiesta empieza en la tarde
y se extiende hasta amanecer. La mdsica que se baila es el forrd, estilo
de masica y danza con influencia francesa. Es una semana de pura
diversién popular), que son imagenss de santos, motivos tratados como
reafidades visuales constructivas. El desarrollo de estos temas (general-
mente entrelazados) y el uso de componentes formales mas libres, as!
como de otras abstracciones se extenderian a los afios sesenta y tam-
bién mas alla. A pesar de que se detectan indices de saturacién es esta
o0 en aquella serie, su obra mostré fuertes peculiaridades en las varias
fases, sobresaliendo siempre en la obra del pintor [as variantes de la
concepcion espacial. Volpi esta a medio camino entre la transcendencia
de la visién y los substratos populares de su origen.

En Brasil existe también el grupo nipobrasilefio, Manabu Mabe, que
comenzé con los pintores mas viejos de la colonia y que mas tarde
cruz6 la larga fase de figuracion expresionista por la década de cuarenta
y parte del cincuenta, descubria la libertad de la abstraccion informal en
1957. Nacido en Japdn, se radicé diez afios después en Brasil. Se man-
tuvo apegado a sus origenes culturales (al permanecer por muchos
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afios en el interior de San Pablo). Cuando Mabe comenzé a integrarse a
Brasil, consiguié una espontaneidad en su pintura gestual,

Con mucha vitalidad, el pintor buscé en la época, emparejar sensa-
ciones de la realidad exterior y vivencias interiores. Con formas al mismo
tiempo concentradas e impetuosas, conjugd con felicidad y experiencia
internacional, la Action Painting y tradiciones japonesas del signo. En un
momento en que los premios intetnacionales significaban adquisicién segu-
ra de prestigio, €l fus distinguido en 1959 en las bienales de San Pablo y
Paris, lo que valié la condicién de chef de file en el medio brasilefio, al
mismo tiempo en que reforzaban la emulacion de fa tendencia en el pals.

Tikashi Fukushima, desde 1940 radicado en Brasil, pasé por periodos
contrastantes y de inicio recibié influencias de Tadashi Kaminagai,
maestro japonés de formacidn postimpresionista que se radicé en Rio
en la década de 1930. Fukushima fue también temporalmente adepto al
cubismo. En los aflos cincuenta tomé partido en el expresionismo
abstracte, y prevalecieron como principales factores de su pintura las
efusiones y acuerdos tonales, caracterizados por lo didfano de la mate-
ria que hace el autor reencontrar el brillante pasado del arte japonés.

Tomie Ohtake, desde 1937, residente en Brasil, comienza a pintar
en la proximidad de los cuarentas, inmediatamente formé parte del
proceso informalista, cultivado entre los pintores de la comunidad nipo-
brasileia. Pero en su obra profunda y jovial, se reconoce la presencia
de una ordenacién libre y concisa de las formas. La artista busca con-
tener su expansion lirica demarcando equilibrados principios formales

-y cromaticos en espacios serenos que la individualizan en compara-
cién con los demés. El elementos heraidico parece esencializar la
geometria intuitiva que la orienta.

La contencién, ademéas denominador comtn en los artistas nipo-
braslefios, es ejemplar en Ohtake. Pero en Flavio-Shird, al contrario, y
como excepcion, prevalece el gesto de alta dramaticidad, presente en
su trayectoria hasta los dias actuales. El artista, que se trasladé de
San Pablo a Paris en 1953, ingresd a una forma de expresién que,
guardando substratos figurativos —metéforas de un mundo despe-
dazado— converge en los aspectos mas agudos alcanzados por €l
expresionismo abstracto. Las obras recientes, que expuso en Brasil,
muestran la integridad de su vison, renovada y argamasada en el
aprovechamiento selectivo de la experiencia de diferentes periodos.
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4. Divergencias y convergencias
entre los movimientos pictéricos
mexicanos y brasilefios

éxico y Brasil tienen mucho en comtn por compartir una

tradicién cultural: la iberoamericana, Se trata de una América

flena de prejuicios por parte de la otra América (la de habla
inglesa). Hispancamérica fue usada y explotada por muchos pueblos que
se autodenominan desarrollados (o imperialistas) y nosotros pretendemos
capitular en casi todos los aspectos, entre ellos el artistico. Con el paso de
los afios nos dimos cuenta de que era necesario tener un arte propio, sin
negar las influencias, pero haciendo sus debidas adaptaciones al medio.

La divergencia histdrica entre México y Brasil parte desde su
nacimiento: la colonizacion y con ellas el desarrolo de su historia, que
es muy distinta de la de México. México luché por su independencia,
mientras que ai Brasil le fue impuesta.

La colonizacién de nuestros paises fue muy diferente: los espaiioles
realizaron su conquista de forma extremadamente violenta. Encon-
traron toda clase de resistencia, pero ocuparon el continente de punta
a punta y, en nombre de Dios, destruyeron todo lo que encontraban, a
pesar de no consiguieron destruir la cultura indigena, sin embargo
dejaron profundas marcas de su propia cultura. Los portugueses no
revelaron el mismo pathos.

Cuando los portugueses tuvieron que penetrar ef territorio brasilefio
forzados por las circunstancias —el oro de Minas Gerais, por ejem-
plo— sufrieron numerosas detrotas. La realidad humana y mercantil
de Villa Rica (actual ciudad de Quro Preto, en Minas Gerais) no enca-
jaba enla mentalidad medieval-agraria de Portugal. Del choque de dos
mentalidades, resulté uno de los momentos mas significativos de la
cultura brasilefia: la obras del Aleijjadinho.

Junte con los portugueses vinieron los esclavos africanos, diluyendo
todavia mas la presencia cultural portuguesa y afiadiendo nuevos ma-
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tices de comportamiento y creacion en Brasil. Todo ello hizo que los
brasilefios se volteasen para el otro lado del Atlantico —Europa y
Africa— més que para sus vecinos latinoamericanos. Por ¢so también
son mads receptivos a las novedades de fuera, de otros continentes. Por
otra parte, las tradiciones precolombinas en Brasil son menos marcadas.

Motivados por la lengua comUin y también por razones psicolégicas,
econdmicas y politicas, los hispanoparlantes de América circulan
mucho mas en el continente, emigran mas. Los brasilefios, ya sea por
la barrera que supone el idioma o porque el territorio nacional es bas-
tante amplio y variado, se desplazan més dentro de su propio pafs.
Criticos y artistas no estdn exentos de este comportamiento. E! inter-
cambio entre los americanos de habla hispana (incluso al nivel de
galerias y museos) es mucho mayor que entre los brasilefios y el resto
de Ameérica.

El despertar de América Latina fue en los afios veinte, época del
modernismo. En México lo folkidrico vy lo indigena constituye una pre-
ocupacidn constante para los artistas. La cultura negra en Brasil es
fuerte, pero no tanto en relacion a las artes como Io fue en México la cul-
tura indigana. En México debido al discursa nacionalista, plasmado en el
muralismo, antepone una prevencion contra lo “forango”, exactamente
simétrica y contraria a la adhesién sudamericana a lo que viene de
fuera. Durante la fase del muralismo, el arte en México, estaba al servi-
cios de los valores sociales e ideoldgicos, o sea, el motor era siempre
politico, socal, racial, reivindicatorio. Sin embargo, el primer muralismo
constituyd una creacién original, cosa que no ocurrié en Brasil.

Es bueno insistir en que Brasil constituye un caso aparte. Otro
idioma, otros siglos de conquista y desarrollo, en fin, otro tipo de inmi-
gracion y otro destino separan a Brasil de todos aquellos que tienen
por denominador comun hablar espaiiol.

México se centrd mas en conquistar el espacio politico, por ejem-
plo por medio del muralismo. En cambio, Brasil lo hizo respecto del
espacio cultural (modernismo); en el primer caso, confundido con lo
nacional y el Estado v, en el segundo, fueron las elites las que
crearon este espacio cultor como lenguaje, desde una perspectiva
nitidamente clasista, en la cual lo que importaba era asumir la repre-
sentacién de lo nacional dentro del marco de las posibilidades expre-
sivas da la burguesia.

46



Divergencias y convergencias enfre los movirmientos picldncos mexicanos y brasilefios

Asl como fue dura la estatizacidn de lo nacional como espacio
politico en México, es transitoria la definicién de lo nacional como
espacio cultural étnico y formal en Brasil.

La Bienal de San Pablo en 1951 reprodujo internamente los lengua-
jes internacionales impuestos por las grandes muestras suropeas.
Todavia més: pretendié extender a las demds naciones del continente el
mismo esquema de dominacion. “Como subculfura dominante pratende
dominar las subculturas en el resto dal continente™.! Con ellos vemos
una historia hecha de omisiones, frustraciones, sumisiones (a los intere-
ses euroestadunidense) y, sobre todo, en ausencia de cualquier proyec-
to o programacion, en sentido mas amplio de cualquier politica que
tuviera como objetivo la defensa del arte latinoamericano, del brasilefio
incluso. Para los dirigentes de la Bienal, la funcidn de América Latina fue
casi siempre la de engordar el porcentaje de participaciones extranjeras.

“El examen de las premiaciones a lo largo de catorce bienales da bien
la medida de la humillacidn constante vivida por los latinoamericanos
frente a Europa y los Estados Unidos, de la disonancia de Brasil y sus
vecinos continentales y de la existencia de baronatos y feudos de artis-
tas, criticos, comisarios y din'gentes".2

México, a diferencia de Brasil, se mantuvo siempre préximoe tanto a
la tradicion como a la vanguardia, pero su peso cultura! en el conti-
nente es muy grande; Rufino Tamayo es uno de los mayores artistas
de América Latina. Muchos artistas jévenes vieron en Tamayo el
eslabdn entre la modemidad que necesitaban encontrar aqui mismo,
entre nosotros, y la bisqueda de nuestra identidad animica y cultural,
Fernando de Szyszlo, Obregén, Fernando Botero, Padro Coronel,
entre otros, sufrieron al principio de sus carreras el impacto de la
poderosa figuracién de Tamayo: El grito, E! fuego, Los hombres con
la lengua de fuera, Perros ladrando en la noche.

¢Qué hay de comin entre México y Brasil? En la | Bienal de San
Pablo vimos una valorizacién de sus mitos en ambos paises. México,
fue el Unico pafs que presentd una propuesta organica y, al mismo
tiempo didéctica, a través del arte popular abordando el mito de la
muerte con altares de muertos y calaveras. Pintores andnimos
mostraron las estructuras o clases sociales y el proceso del mestizaje.
El mito politico estuvo presente en la figura del héroe nacional Zapata,
primero en foto de la época y estilos: Antonio Ruiz, Arnold Belkin,
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Enrique Estrada y Felipe Ehremberg. Esta muestra titulada “Zapata
Hoy", presenté al personaje recuperado por el consumo y tornado clisé
en el sistema oficial de Bellas Artes.

La presentacion brasilefia cayé en lo folklérico y aun en lo kitsch, el
reportaje o la simple acumulacién de material, lo que sustituyd a la
reflexion y al analisis critico. Por lo general, los artistas plésticos se limi-
taron a recrear ambientes tales como las salas de millagres, con ex-
votos de plastilina y fotos, fiteratura de corde! (fiteratura popular tipica
del noroeste brasilefio que resalta los hechos de héroes y personajes
misticos de fas regiones), terreiros de macumba (espacio de culto a los
dioses alfrobrasilefios) o bien a hacer calcomanlas de inscripciones
indigenas, presentar secuencias fotograficas de santeros {personas
que trabajan en los tarreiros) y fabricas de imégenes. Cuando abor-
daron temas pepulares o religiosos, pocos escaparon de lo obvio sin
establecer nuevas relaciones de significado. Es posible que algunos
foraneos que visitaron la Bienal se llevaron una buena impresion del
arte brasilefio, pero en todo caso o que vieron fue lo convencional y lo
estable, pero no la inquietud y creatividad de los artistas brasilefios.

Es importante sefialar que la presencia latinoamericana en el arte
internacional tiene un sentido vitalista y orgénico. En Brasil, Alfrado
Volpi envuelve su geometria en ritmos acuaticos y aéreos, y el neo-
concretismo de Lygia Clark y Hélio Oiticica anticipa el plurisensorialis-
mo que después seria la moneda corriente del Body Arty del arte
povera. La critica latinoamericana es unanime en constatar el caracter
organico del arte constructivista brasilefio. Una geometria que va més
allé de la geometria. En el Geometrismo Mexicano, Juan Acha dice
que “en el cinetismo de todos estos latincamericanos aflora también
un lirismo que, cabe sefalar, como tipicamente nuestro, ya que lo
constatamos en muchos artistas latinoamericanos. Es un lirismo
extrano a la objetividad norteamericana, aunque afin a la sensibilidad
francesa o italiana’3 Sin embargo Jorge Alberto Manrique, en el
mismo libro percibe la inexistencia en México de un “geometrismo
puro”. Segln &, lo que existe es “un geometrismo organico, con un
componente inevitable de vitalidad".4

Si en Brasil los neoconcretos buscaron en Susanne Langer la
nocion de “organismo vivo', reintroduciendo la expresion personal y
subjetiva como valor y cualidad centra la ortodoxia concretista, Gunter
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Gerszo establece una fuente aparentemente inevitable entre geo-
metrismo y surrealismo.

Pero tomemos la cuestidn por el lado racional? Acha manifiesta en €l
ensayo citado que el geometrismo (o arte constructivo) latinoamericano
es una manifestacion tardfa, pero deseada, de las fuerzas racionales.

Para Frederico Morais “es comin que se critique a los pintores lati-
noamericanos por que no son originales, porque se apoyan en el arte
europeo o norteamericano. En realidad, esto es querer lanzar sobre el
artista la culpa de aigo que es un proceso colectivo. E! déficit colectivo
no va a ser saldado por un individuo aislado. El pueblo latinoameri-
cano todavia no escribid su historia de grandeza y, por tanto, de su
propia imagen. Es imposible que sean los artistas quienes inventan
esta imagen, soélo podra hacerla el pueblo entero en un proceso de
enunciacién cultural que pasa por lo politico y por lo social. Los pin-
tores latinoamericanos estdn a contrapelo de ia historia, teniendo que
dar una imagen de cultura que todavia no se anunci¢"5

4.1. Brasil y sus diferencias

ay una cierta diferencia entre conocer el arte mexicano y el

brasilefio. Si miramos una cbra pictérica de México, mismo del
Estado de Oaxaca o de Sinaloa, luego nos damos cuenta que es una
pintura mexicana. Con la brasilefia esto no pasa. Si bien los extranjeros
califican la obra pictérica brasilefia de colores fuertes y vivos y algo de
naif, esto no pasa en todo el pafs. Hay muchas diferencias entre la pin-
tura de San Pablo con la de Pemambuco al noreste de Brasil,

En las capitales distantes de Rio de Janeiro y de San Pablo, la figu-
racion resistié mucho mas. En Pemambuco, Francisco Brennand, pin-
tor y ceramista, demuestra su devocion nacionalista, y aln més
regionalista, en sus temas de belleza decorativa. En la misma ciudad,
Wellington Virgolino creé obras impregnadas de ambiente. Més presos
que los propios pernambucanos en la valoracion de un arte, que refle-
jaminuciosamente los cuadrantes locales, se muestran los pintores de
Bahia. Son ellos: Carlos Bastos, de un registro simultaneamente obje-
tivo y encantador; Jenner Augusto, cuya figuracion se calza en la
pincelada expresionista-abstracta y Héctor Julic Paride Bernabo, o
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sea, Carybé, originario de Argentina, dibujante de formas flexibles,
agarrado a los 1ipos y costumbres bahianos desde su llegada en 1950.
A su vez, el pintor Henrique Oswald retratd fantasmagéricamente
Bahia en la parte final de su obras {iniciada en Rio de Janeiro, dentro
de una concepceidn realista).

El movimiento artistico a distancia de las dos capitales brasilefias
ganaba por veces consistencia en el periodo. Ya he dado referencias
de la contribucion de artistas de esta dreas a las corrientes de expre-
sién dominantes, asi como de las peculiaridades locales persistentes.
Cabe agregar otros datos sobre actividades realizadas en diferentes
partes del pals.

En Pernambuco se creé en 1948, por iniciativa de Abelardo da Hora
y Hélio Feijd, la Sociedad de Arte Moderno de Recife (SAMAR) que
traeria frutos cuatro afios después, al instalarse el Taller Colectivo, fun-
dado por el primero y més Gilvan Samico, Wilton de Souza, Wellington
Virgolino, lonaldo Cavalcanti, ivan Carneiro, Marius Lauritzen y José
Claudio. Ahf estudiaron Genilson Soares, Guita Charitfer, Celina Lima
Verde y Anchises de Azevedo, entre otros. Un arte de fundamentos
sociales marcé al Taller Colectivo, cuyos propdsitos tenian puntes de
contacto con la orientacion de Scliar y demas gauchos del Clube
de Grabado. Pero Diego Rivera partid la influencia decisiva para va-
rios de los integrantes del Taller, come José Claudio y Wellingten Vir-
golino. Constituia el grupo !a parte proletaria de arte en el Estado del
Noroeste brasilefio, contrastando con los recursos de que disfrutaban
Reynaldo Fonseca, Lula y Brennand. Como afirma José Claudio “no
se podria imaginar el arte en Pernambuco se retirdsemos de él, los
artistas salidos del Taller Colectivo, sin hablar en los descendientes”.

En Natal sobresalieron, desde los afos cincuenta, Newton Navarro y
Dorian Gray, con un trabajo fijade en los estimulos locales. En Cears, la
Sociedad cearense de Artes Plésticas (SCAP) que se ligara a poetas y
escritores del Grupo C/3, promovia desde 1946 el Salon de Abril y ofras
manifestaciones. De la SCAP partid la iniciativa, después abortada de una
Escueta de Belias Artes que funcionaba precariamente. Jonas Mesquita y
Zenon Barreto estdn entre los artistas surgidos en el ambiente que atin asi
asistia, desde los afios cuarenta a la partida de Antonio Bandaira, Aldemir
Martins y Sérvulo Esmeraldo, entre otros, para el sur del pafs y Europa.
Pero los que dejaban su estado regresarian, en ocasiones a exponer en
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Fortaleza, capital de Ceara. En 1951, a partir de una idea de Bandeira, se
formé el grupo de los Independientes, que presenté muestras con artistas
de San Pablo y Rio de Janeiro,

Podemos percibir que cuando los artistas se van de su tierra llevan
algo de ella, no se olvidan de su cultura, lo que es importante, Con
Cicero Dias tenemos un gran ejemplo de esto, La tradicion del noreste
en pintura no es, sin embargo, de ahora, “Cicero Dias al dejar su tlerra
llevd con él en colores simbdlicos (morados, verdes, azules, rosas),
sobre todo, temas populares, cenas regionales, en una transliteracién
poética al mismo tiempo ingenua pero ya surrealistamente fantasiosa a
la Chagall. Con la ausencia de imagenes de las plantas nativas de
Brasil, sus sentidos aguzados ias reprodujeron en su obra. Usé princi-
palmente frutas como la papaya y otras de formas recortadas en co-
lores locales de intensa saturacion (caju), texturas agresivas (pifia) para
terminar, de reduccion en reduccicn, a la pura abstraccion de colores
vivos, de luz, de aire. Todo lo que le resté de Pernambuco y que quedd
depositado en las chapas sensibilizadas de su memoria sensorial"

Habfa carencia de instituciones de apoyo a el arte en Bahia, Las
exposiciones se hacian en la Biblioteca Publica y la Asociacién Cultu-
ral Brasil-Estados Unidos. En 1949 surgid el Primer Salén Bahiano de
Bellas Artes. En 1949 y 1950 se crearon las galerias de arte Angel
Azul y Oxumaré. La revista Caderno da Bahia defendia el moder-
nismo, Cabe destacar que el gobierno estatal estimulaba en ese pe-
riodo el movimiento artistico mas avanzado. Es peculiar la sucesiva
radicacion de artistas de otros centros brasilefios y del extranjero en
Salvador, como José Pancetti, Joao Rescala, Jenner Augusto, Carybé,
Adam Firnekaes, Karl-Heinz Hansen y Henrique Oswald.

“En Bahia es diferente; es ella el amage del culturalismo regional
autoctono. Ella no necesita defenderse contra la accién permanente
de una vecindad cultural externa. Ella es lo que es y se presenta con
una extroversion cultural de calor contagioso que, reforzada por su
belleza fisica natural incomparable, hace de ella el sitio sagrado de
peregrinacién para nosotros, brasilefios”.”

En el sureste de Brasil, entre los nombres que se afirmaban en el
ambiente minero, desde la segunda mitad de los afios cuarenta, se
destacan sobre todo los de Mary Vieira y Amilcar de Castro, que
luego se dirigieron hacia el lenguaje constructivo. Del medio de Belo
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Horizonte, capital de Minas Gerais, también hizo parte Franz Weiss-
mann, Mario Silesio y Maria Helena Andres que se inscribian en la
abstraccidn y posteriormente retomaron la figura. El critico Marcio
Sampaio ve eén estos y en otros artistas, como Marflia Gianetti To-
rres, la influencia de Guignard, que proponia la organizacion, la dis-
ciplina como base de la creacion. En Juiz de Fora, junto al Nicleo
Antonio Parreiras, es que empez6 |a pintura de inima de Paula,
fauve que experimenté la abstraccion més tarde, para retomar a la
figuracién basada en la naturaleza.

La radicacién de Ado Malogoli en Porto Alegre (sur de Brasil), quien
comenz6 a ensenar pintura alli en 1952; la ensefianza de la pintura, es
factor considerado marcante en la evolucion artistica de la capital
gaucha. En el mismo lugar pasé a dar lecciones en este (ltimo afio, el
pintor italiano Aldo Locatelle, autor de murales de espiritu tradicional.

El principal centro de exposiciones era el auditorio del Correio do
Povo, pero los recursos de comunicacion de arte continuaban siendo
precarias en el Estado. La creacion del Museo de Arte, en 1954, tam-
poco lo colocd en un desarrollo a la aliura de la importancia de un
Estado como Rio Grande do Sul.

El arte modemo en Parana tomd mejores rumbos en los afios cin-
cuenta, a través de pintores como Nilo Previdi, Alcy Xavier, Loio-Persio
y Fernando Velloso, este Ultimo becario en Paris entre 1959 y 1961 y
partidario de la abstraccion. Se reconoce el expresionismo como la
tendencia dominante en la década. Enfre las iniciativas que dieron
base segura al modernismeo, se encuentra el nicleo de artistas de la
Formacién del Club de Grabado de Curitiba, cuya delantera llsvaba
la artista plastica Violata Franco.

La galeria de arte Gocaco, creada por Ennio Marques Ferreira y
Manoel Furtado, en 1957, la renovacion del Salén Paranaense de Be-
llas Artes, hecha principalmente por Loio-Persio, en el mismo afio, y la
aparicidn del Circulo de Artes Plasticas, en 1958, fueron otros datos
significativos para el movimiento artistico local.

Algunos pocos artistas, concentrados en el agradable ambiente de
la isla de Floriandpolis (capital de Santa Catarina) y a Ia orilta de mu-
chas transformaciones, constituyeron el modesto movimiento catari-
nense en los anos cincuenta: Franklin Cascaes y los qus constitufan el
grupo de artistas plasticos.
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“El Brasil artfstico cultural tiende, a ser cada vez menos un mosaico
de regiones para ser un todo cultural, un complejo nacional vivo en for-
macion. E! paisaje fisico y mismo el espiritual de la provincla, sobre
todo del noreste, era tal vez demasiado pobre, demasiado primario
para interesar a primera vista un publico extrafio. Sin embargo, no
solamente el Brasil sino también el mundo va a mirar al noreste
brasilefio. Brasil parecié unido, nacional, moral, espiritual y emocional-
mente por medio de la imagen en la sensibilidad continental brasilefia.
Ante el norte era sobre todo, el aparentemente feliz y pintoresco ba-
hiano o afrobrasilefio. Esta opinion pesa sobre la musica popular, el
coco, baido (estilo de musica del noreste tocado con acordedn), la
embolada (estilo de mUsica y danza), a pesar de los esfuerzos de un
Gallet, de un Médrio de Andrade, un Guarnieriy tantos otros, no pasaba
nunca de nimero accesorio del samba, de la marchinha (estilo de
muisica con influencia portuguesa), de elenco carnavalesco carioca”.8

4.2. Influencias en Brasil

C omo en México, Brasil tiene una necesidad de blsqueda de
estilo y de escuelas adaptadas o nacidas en su cultura. En
México vimos la Confrontacién 66. En Brasil en las décadas de 1960-
1970, el arte se desdobld en nuevos tumbos, en su esencia, estricta-
mente ligada a las alternativas intemacionales. Quedaban atrés los
movimientos concreto y neoconcreto, a pesar de que se intentd revivir
el espiritu de grupo, con la Asociacion de Artes Visuales Nuevas Ten-
dencias. Arlistas de aquellas alfanzas ya se inclinaban, como vimos, a
formas vibrantes propias del Op Art que se manifesté de modo pleno
en los afios sesenta. No repercutieron con fuerza en el medio, corrien-
tes recientes como las de Minimal Aty del arte cinético. Otros artistas,
sin embargo, se volvieron hacia soluciones que extendieron el campo
de la creatividad por {fuera de los limites impuestos por el tradicional
ideario aséptico del arte. De su lado, ef informalismo que era todavia
influyente en los primeros afos de sesenta, como se observd en la
Bienal de 1963, luego perdié el impetu. Lo que se verifica después de
un decenio de percepcion no figurativa, es, sobre todo, la apertura
de un orden realista del mundo. Un alto coeficiente de las gsnera-
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ciones jovenes locales comenzo a absorber en los Estados Unidos vy
Europa las figuraciones del Pop Art introduciendo en estos universos
de equivalencias simbdlicas de la sociedad de masa, sus propios con-
tenidos. Es imprescindible destacar que el impulso artistico pasaba
ahora en algunos de sus direcciones vitales, a las exigencias de una
vinculacicn critica con el cuadro de la realidad socio-politica del pais.
Aqui notamos en Brasil la misma preocupacién que en México por su
identidad. Portinari, Segall, Di Cavalcanti y Pancetti, en 1960 “res-
pondfan a necesidades ideoldgicas amplias —simplificando, digamos
que seguian en busca de una identidad nacional volteados hacia el
proyacto de la brasilidad— y se mantenian atrapados por los esque-
mas tradicionales de representacién".9

El nuevo interés por la figura no significa, sin embargo, que no
hubjese representantes recientes en la investigacion de formas de
orden geométrico, de sélida tradicion en el pals. Otras tendencias se
afirmaban, ademas, al nivel surreal o en clave monddica, recolocan-
dose tardiaments en los sesentas proposiciones de orden acusada-
mente nacionalista. Desde fines de esta década empezaba a repercu-
tir en Brasil el arte conceptual, o sea, una actitud que enfatiza el arte
en tanto idea: los valores semanticos delante de los sintcticos y los
morfolégicos.

“El andlisis de cualquier tendencia constructiva tiene que ubicarse
en el centro del juego pelitico-cultural, esto porque mas que cualquier
otra tendencia, esta se caracteriza por sus relaciones directas con la
politica cultural de los estados, con la disponibilidad del sistema en
admitirla como agente de transformacién estética del ambiente”.10

En México vamos & ver en los Juegos Olimpicos de 1968 una crisis y,
en la coyuntura social y politica brasilefia, vemos una crisis en el pasaje
de las dos ditimas décadas, determinada por el cambio de régimen en
1964. Se extinguieron, en aquellos afios, los movimientos de cultura
popular resultantes del fortalecimiento de la idea de una cultura compro-
metida en la politica. E! significado de “cultura popular” fue extensiva-
mente debatido y esta fue considerada, en una de sus interpretaciones,
como una actividad que deberia servir al esclarecimiento de las clases
desfavorecidas, concientizandolas de los problemas sociales y politicos.
Tales principios aparecieron en la creacion de agrupamientos como el
Centro Popular de Cultura (CPC) en el medio estudiantil. Menos desa-
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rrollades que en otras areas, como el cine y el teatro, se muestran en el
contexto las actividades en fas artes plasticas.

Mientras, se generalizaba un estado de espiritu de autocensura,
las autoridades de época, mds atentas a la produccién teatral y cine-
matogréfica, intervenian algunas veces drasticamente en el terreno
de las artes como ocurrié en 1968 con la clausura de la 1l Bienal
Nacional de Artes Plésticas, en Salvador y de la muestra de los artis-
tas seleccionados para representar Brasil en la VI Bienal de Paris,
en el Musso de Arte Moderno de Rfo de Janeiro, en 1969. El trabajo
artistico afectado por esa arbitrariedad no dejé de buscar una salida
para la dificil situacion. Al lade de las dos principales ciudades del
pafs, algunas capitales regionales revelaron una conducta mas
despierta en este periodo. Aumentd el ndmero de museos, aungue
perjudicados por las insatisfactorias condiciones técnico-cientificas
de su organizacidn y funcionalidad, raramente atenuadas incluso en
los dias de hoy. En los afios sesenta se implataron museos de arte
en algunos estados, como los de Salvador (BA), Olinda (PE) y
Campina Grande (PB), pero en condiciones precarias. Cabe sefialar
que la Asociacién de los Museos de Arte de Brasil (AMAB), creada
en Porto Alegre en 1967, trae una contribucion valiosa a la que posi-
bilité la aproximacion de entidades de varios estados, al incluir, entre
sus actividades, conferencias y exposiciones anuales, ante de su
declinacién a mediados de la década de 1970.

En San Pablo, la crisis que alcanzd al MAM, en el principio de la
década de 1960, después de que la Bienal se transformara en una
fundacién (permaneciendo en el pringipal edificio del Parque Ibira-
puera y manteniendo la hemeroteca ¥ los archivos creados por Wan-
da Svevo), llevd a la donacién de su acervo a Universidad de San
Pablo (1963), igualmente afectd a las colecciones particulares de
Francisco Matarazzo Sobrinho y Yolanda Penteado. Con este excep-
cional conjunto de obras nacionales y extranjeras —en la época la
principal reunién de objetos de arte del siglo XX en el pais— la Uni-
versidad de San Pablo creé el Museo de Arte Contemporaneo en
1963. La nueva institucion que jamas pudo disponer de sede propia,
duplicarfa su acervo en pocos afios, al mismo tiempo que pasaba a
través de manifestaciones culturales diversas. Se puso de relieve, en
¢l MAC-USP, la organizacién de un sector de musstras circulantes
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que permitié, en las décadas de 1960-1970, el envio sistemético de
exposiciones itinerantes de varias naturalezas, a las numerosas ca-
pitales estatales.

En Rio de Janeiro, el Museo Nacional de Bellas Artes {MNBA),
entrd en una nueva etapa, rehaciendo instalaciones y actualizando
ideas. En San Pablo registrd en los afios sesenta la recuperacion de
la vieja Pinacoteca del Estado. Se creé en Rio el Museo de la Ima-
gen y dei Sonido (1965), el mismo pasd por San Pablo (1969), donde
en este afio se fundd el Pago das Artes. De los museos mas anti-
guos, el MASP se dedicd por una programacion intensa de orden
sobre todo tradicional, mientras el MAM de Rio mostraba apoyo a las
tendencias recientes, creando incluso una area experimental. De su
parte, el MAM paulista, resurgido en fines de los afios sesenta, man-
tuvo en una linea de intereses mas conservadores. Una continuidad
dindmica caracterizd, en ocasiones, a algunos museos en otros
Estados (Minas Gerais y Parand). La falta de subsidios adecuados,
entre otras necesidades, fue una constante en la existencia de estas
entidades.

Los salones de Arte Moderno de Rio y de San Pablo no dejaron de
hacerse presentes en los afios sesenta. Tales certdmenes, sin embargo,
renovaron poco su estructura, manteniéndose tipicamente consagratoria.
Algo cambid, sin embargo: en e Salon Nacional, y en otros salones y
exposiciones, era la juventud la que ahora se apropiaba de los espacios.

Entre las nuevas manifestaciones de época, en Rfo y en San Pablo,
deben ser registradas la Exposicién Joven Disefio Nacional (JDN), la Ex-
posicion Joven Grabado Nacional (JGN) —1963/1966— y la Exposicién
Joven Arte Contemporéneo (JAC) —1967/1974—, todas de MAC-USP;
Opinido 65y Opinido 66 (con artistas brasilefios y extranjeros), crgani-
zadas por el marchand Ceres Franco, con el apoyo de Carmen Porti-
nho, directora del MAM de Rio y colaboracién de otro marchand, Jean
Boghici (muestras basicas de las nuevas-figuraciones en el pafs) el
Saldo Esso, realizado en el MAM de Rio y en el MAC-USP (1965),
repetido en Rio en el afio siguiente, el Primeiro Saldo de Abril, abierto
en el MAM de Rio (1966), Propostas 65 en la Facultad Armando
Alvares Penteado (FAAP), Nova Objetividade, en el MAM de Rio
(1967} y el Primeiro Saldo da Bussola, en el mismo museo en 1969.
También mostraron amplitud nacional y espiritu de abertura, los sa-
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lones de Brasilia, Belo Horizonte, Curitiba y Campinas. En Salvador se
organizé la Bienal Nacional (fin de 1966-principio de 1967}, perjudica-
da por la censura en su segunda versién de 1968. La Galeria Relsvoy
mas tarde Galeria G4 en Rio, asl como la Galeria Atrium, en San
Pablo, promovieron exposiciones de nueves valores en la década. En
Belo Horizonte, la Universidad inauguraba en 1966 la muestra “Van-
guardia Brasilefia".

Otras exposiciones periddicas a tomar en cuenta son: el Saldo
Resumo promovido por el Jornal do Brasil (1963-1972) y Panorama
(desde 1969), del MAM de San Pablo, esta consagrada a aspectos
mas estratificados del arte. De su parte, la Bienal, enfrentando per-
cances crescientes, desde fines de la década de 1980, sobre todo al
ser perjudicada por el boicote de algunas naciones importantes, no
dejarfa de mantenerse como principal muestra de! pais.

Los afios sesenta, quedaron marcados por la proliferacion de las
galerfas de arte, casi siempre con faltas de prenaracion, permanecien-
do generalmente en el medio los exclusivos intereses econdmicos. El
mercado cred condiciones artificiales de avallio-precio para las obras
de algunos artistas mas conocidos, Se instituyeron subastas que con-
tribuyeron, alin més, a aumentar el valor del producto artistico, trans-
formado en la época en una inversion segura.

Ciertamente, cracid {a cantidad de usuarios de arte con el desarrollo
de la industria cultural en Brasil, igual que en otras partes del mundo,
lo que no significa un avance en la compresion esencial del are. La
apropiacién generalizada del objeto artistico, nivelado con otros bisnes
de la sociedad de consumo, condujo al arte a una situacion de empo-
brecimiento. El “cuantitativismo semiprofesionalizanta” que caractetiza
una buena parte de la produccidn artistica de hoy, junte al fenémeno
de la especulacidn venal de las obras de arte son razones decisivas a
este respecto.

“Hoy, el arte es casi siempre un revival de él mismo. Factores
externos repercutieron, sin embargo, y atn repercuten de modo deci-
sivo, en la aparicion de las corrientes o tendencias. El Pop Art no
existiria fuera de la sociedad ds consumo, influenciado por los me-
dios de comunicacion masiva. El graffiti nacio en el metro neoyor-
quino antes de ser captado por las galerias de arte. El hiperrealismo
es un realismo tipicamente urbano, de base fotografica, La mascara
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negro-africana repercutié en cubismo, asf como Pattern recibe ar-
calsmos y orientalismos, como una forma de luchar la asepsia de la
Minimal Arf.11
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n este trabajo se concluye que tanto el arte mexicano como

el brasilefio —mas este dltimo— han estado bastante influi-

dos por las tendencias internacionales. Sobre todo adverti-
mos la influencia europea y norteamericana. Pero también una preocu-
pacién de ambos paises por independizarse de este proceso, refiejando
en su arte la realidad que viven.

En su obra tanto Brasil como México muestran una preocupacién
constante por su identidad como pueblo y como nacién, aunque
especificamente México.

Brasil a partir de los afios veinte tiene una preocupacicn por la mo-
dernidad, de la que resultd la conocida Semana de Arte Moderno, en
1922, en San Pablo. Esto pas¢ principalmente porque Brasil fue el
primer pais que se industrializé en relacién con los otros de Lati-
noamérica. En México existié la misma preocupacién con la moder-
nidad, hasta que la sobrepasé por algin tiempo en el movimiento
muralista. De todas maneras, no tuvo preocupaciones de establecer
movimientos de vanguardia como los que tuvo Brasil. Asf les sefialo
en los capitulos segundo y tercero.

Es triste advertir que Brasil esté alejado del resto del arte his-
pancamericano. Marta Traba, por ejemplo, en su libro Dos Décadas
Vulnerables 1950-1970, si bien es un trabaje bueno, cuande habla de
Brasil es solamente para hacer referencias. Siento que el arte lati-
noamericano tiene una posicion prejuiciosa en relacién con el arte
brasilefio en algunos puntos, lo que coloca una pared entre no.otros y
el resto de Hispanoamérica. Por ejemplo cuando se habla de arts lati-
no no se incluye a los brasilefios o entonces ellos son considerados
cemo influidos por el ante internacional. Esto no es eiréneo, pero, al
hablar de esta manera, da la impresién de que hay solamente desven-
tajas por estar en el contexto internacional y que no hay ventajas en la
participacion en este arte, La gran ventaja es que provoca una apertu-
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ra a todos los hechos sociales, politicos, econdmicos y culturales de
su pueblo y de los otros, dejando en claro sus adaptaciones. Espero
que algtin dia, al hablar del arte hispanoamericano piense en Brasil
como parte integrante y no como algo aparte.

Existe el problema del nacicnalismo tanto en las artes brasilefias
como en las mexicanas. Tema que no le preccupa a un europeo o
estadunidense, pues ellos dictan las pautas y nosotros estamos bajo
el signo de una cultura dependiente. Esta misma preocupacicn existe
en el plano politico. Pero, por otro lado, &! nacionalismo es una exigen-
cia que nace del propio proceso cultural hispancamericano de cara a
las transformaciones pasadas dentro y fuera de América Latina: de un
lado, por la creciente autonomia de las manifestaciones cuiturales lati-
noamericanas y de oftro, por el agotamiento de las experiencias y for-
mas estéticas, generadas por las antiguas metropolis culturales.

Con estas transformaciones, el artista va sintiendo la necesidad de
liberarse y de busear un camino propio. El elemento nacional aparece
como una alternativa frente a la pérdida de fos puntos de referencia,
que le ofrecia antes [a produccién artistica metropolitana.

Aquf me pregunto si existe realmente un arte brasilefio 0 uno mexi-
cano. El intento de decir algo es atemorizante, pero saludable. Se
debe comprender, por ejemplo, que el proceso de formacion cuitural
en Brasil se dio a través de Ia incorporacién de lo que vino de fuera.
Segtin mi criterio no se puede cerrar los ojos a lo que sucede afue-
ra, pues implica desconocer al resto del mundo y encerrarse. El ais-
lamiento no conduce a nada. Ademas, la realidad nacional esta en
constante relacion con la realidad internacional, y también en nuestra
vida estan presentes los efectos de estas relaciones. El arte no es
ajeno a esto.

Se debe, por lo tanto, tener en mente que la fuente de la creacion
artistica es la experiencia particular, o sea, el reflejo de lo que el artista
vive, experimenta, conoce de la vida, del medio. Por esto no se puede
imaginar un arte puramente nacional o regional o individual, Esta
cuestion puede tener determinados riesgos y uno de ellos es el de
suponer que la simple caracterizacion de la obra como arte brasilena o
mexicana, implica su valorizacion estética. Da hecho, lo fundamental
es la cualidad de la obra, la Unica base real de todas sus caracteristi-
cas: ella debe ser obra de arte, antes de ser brasilefia, mexicana,
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francesa o estadunidense. Al contrario, nos quedarfamos en la va-
forizacion de los aspectos exteriores de la obra, en lo pintoresco, en lo
exotico. Realmente, e artista parte da lo particular, de lo regional, para
transcenderlos, porque el objetivo de su expresicn es alcanzar la uni-
versalidad. El busca revelar el universal en el particular. Lo que impor-
ta, por lo tanto, no es imponer una concepcion de arte brasilefio o
mexicana, y sin criticar las tendencias alienantes, que son bastante
fuertes en pafses tradicionalmente sujetos a la dependencia cultural.
No existe un arte brasilefio 0 mexicano como una especie de forma
ideal concreta, a la cual los artistas deben llegar, siempre que encuen-
fren el camino cierto. Lo que existe es el pafs con sus problemas, su
cimulo de experiencias culturales y la necesidad de expresar aqui y
ahora esta realidad compleja y contradictoria. El arte nace en el trans-
curso de las décadas y de los siglos formando un perfil que lo distingue
de las manifestaciones de ofros pueblos y de ofras culturas. Se trata de
una gran aventura que serd tanto mas fecunda y duradera cuanto mas
se identifique con la realidad naclonal, esto es, con la experiencia del
pueblo, de! pais, reflejando su sensibilidad o formulando aspiraciones.
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