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Introducción 

D
esde que llegué a México me interesé en el arte contem· 
poráneo latinoamericano. Para su estudio consideré que 
debería contextualizar este arte en el momento interna· 

cional. El ser brasileña y estar en México me llevó a comparar el arte 
contemporáneo de los dos países, aun sabiendo que estaba corriendo 
un riesgo. Haciendo un trabajo de investigación enriquecería mi 
conocimiento acerca del arte mexicano, casi no estudiado en Brasil, y 

profundizaría más mi conocimiento acerca del arte brasileño. Tuve 
algunos problemas, ya que aunque ambos países son latinoameri· 
canos, su evolución histórica y cultural es muy diferente, por lo que es 
difícil encontrar puntos de comparación. Otra dificullad fue hablar de 
una cultura que acababa de conocer y otra que conocía desde que 
nací. A pesar de todo creo haber logrado neutralidad en mi trabajo. 

No fue fácil encontrar la bibliografía brasileña en México. Recurrí, 
entre otros, a la biblioteca del instituto de Investigaciones Estéticas de 
la UNAM y al Centro de Estudios Brasileños, pero el material era insu· 

ficiente y tuve que ir a Brasil para buscar algunos libros. Traducir del 
portugués al español fue una dificultad adicional. 

Los libros de arte mexicano que encontré están escritos o bien por 
extranjeros que no han vivido en el país, 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 críticos de arte tanto mexicanos como de otras nacionalidades, los 

cuales me facilitaron la investigación sobre el arte mexicano. 
El estudio de las vanguardias internacionales fue una tarea más 

fácil, por la influencia que éstas han ejercido en Brasil y por ser un 

tema del cual se puede encontrar mucha información bibliográfica y en 
los medios masivos de comunicación. 

Lo que aquí presento es un estudio comparativo sobre las artes pic· 
tóricas mexicanas y brasileñas. Intento a través de él analizar con una 
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Introducción 

visión crítica de lo que pasó en años tan decisivos como los cincuenta 
y los sesenta. 

Los años que este estudio va a abordar están marcados por hechos 
políticos y sociales que provocaron enormes cambios en la 
humanidad. Por consiguiente he querido situar mi trabajo dentro de 

este contexto histórico. 
Al analizar el arte brasileño lo he relacionado con los acontecimien­

tos políticos y las ideologfas que circulaban en la época, pretendiendo 

con esto revelar una faceta del medio artístico que ha sido frecuente­
mente ignorada, incluso por estudiosos. 

Para desarrollar este trabajo comienzo hablando sobre el arte inter­

nacional y su influencia en el arte de ambos países. Luego hago una 
síntesis de las artes mexicanas, identificando su desarrollo artístico 
plástico con sus influencias internas y externas. 

A continuación sitúo el desarrollo pictórico de Brasil en el espacio 
político vigente y hago una cronología de la aparición de las diferentes 
tendencias plásticas. 

Concluyo este estudio, señalando 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 artís­
tica entre los estados. 

Mi intención al desarrollar este estudio es que sea un aporte más 

para aclarar la compleja relación arte-política en Latinoamérica, 
tomando en cuenta que en esta relación influyen tendencias artísticas 
importadas que contienen ideologías generadas en un contexto políti· 

co totalmente diferente al nuestro y que han sido traducidas en cada 
país al que llegaron. 
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l. Antecedentes: los movimientos 
artísticos internacionales 

S egún Torres Michúa 1, entre el fin de la primera guerra mun· 
dial y 1968 aparecieron 17 movimientos que él encuadra en 
5 tendencias (además de sus precursores el informalismo y 

el arte del ensamblado): 

Tendencia 

neofigurativa 

neoabstraccionista 

teaiologfa 

reductora 

expansionista 

Movimientos 

nueva figuración 

PopArt 
neo surrealismo 
neo figuración simbólica 
hiperrealismo 

FunkyArt 

neoconcretismo 
nueva abstracción 
Minima/Arl 
arte cinético-lumínico 

arte de Ja televisión 
arte de Ja computadora 

arte conceptual 
ArtePovera 

eventos 
ambientaciones 
espacios 
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Antecedentes: los movimienlos artísticos intemaclonales 

Con estas preferencias podemos advertir que existe una gran cantidad 
de movimientos artísticos de las vanguardias consumistas que 
aparecieron en estos años. Nos preguntamos entonces, ¿Qué sucedió 
para que aparecieran tal cantidad de tendencias? ¿Será que la veloci­
dad de la vida moderna y el creciente número de información que llega 

a nosotros diariamente es una motivación para que nuevos descubrí· 
mientas y conocimientos ocurran de una forma igualmente rápida? 

El hombre desde la época prehistórica necesitó de nuevos 
conocimientos, por eso existieron las exploraciones y los descubri· 
mientes registrados por la historia, que no va siempre paralelos a los 

movimientos artísticos. Ellos son, fueron y serán el reflejo de lo que 
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 artística. 
Con el desarrollo de la tecnología y los cambios que esto trae 

aparejado, se producen también avances en la técnica artística. Con el 

paso del tiempo la técnica mejora y se perfecciona, llevando al artista 
a vuelos increíbles de creatividad y realización, 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 simbólico porque 

él siempre se benefició de este artificio. 
Así la rapidez de los cambios y los variados movimientos serían una 

representación de la realidad que estamos viviendo hoy, tanto en el área 

social, política y económica, como en la cultural. 

"El artista, como el científico, está preocupado por aprehender la 
realidad última, y esta realidad no es lo que el hombre recibe pasiva· 
mente del exterior, sino aquello en lo que el hombre penetra para cono­

cerlo, usarlo, transformarlo y que emplea, en definitiva, para expre­
sarse. Siempre ha sido así en el arte de todos los tiempos y de todas 
las culturas. Por esto, el arte es móvil, contra los que quisieran que per· 
maneciera invariable".2 

Podemos afirmar que el cambio en la forma de pensar evidencia 

el surgimiento de nuevos movimientos. Pero todo arte es, en cierta 
forma una idealización -apenas una cuidadosa selección- del 
flujo continuo y desordenado de la vida real, con todos sus acci· 
dentes e irrelevancias. 
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Antecedentes: los movimientos artlsticos Internacionales 

Casi siempre, la composición de las pinturas de cualquier época 
es la característica más unificadora de los diversos elementos utiliza­
dos. Una figura es siempre entendida visualmente por el espectador, 
sea en la vida como en el arte, con relación al medio circundante. 

Cada país 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, ahí radica el punto destacado del 
arte, pues la forma es generalmente la exteriorización 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 rápidamente que 

dejamos de pensar en el futuro como algo inquietante. Cada artista 
explota su propio mundo, de ahí los manifiestos y el hecho de que los 

movimientos no tengan una larga duración. 
Pero esto ya está 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 sí un desarrollo. 
Como ya he dicho anteriormente, el arte siempre ha acompañado lo 

que pasa en la sociedad y la sociedad del siglo XX tiende al consumis­

mo. Todo se vuelve desechable. 
¿Pero cómo hablar del consumo en el medio del arte? No son sola­

mente los artistas los que determinan la cultura estética, es también el 
público que respalda o compra esa cultura. "La estética tiene como 
tarea histórica la crítica a las determinaciones de la producción, a fin 
de diferenciar las reducciones ideológicas y fundar teorías de las artes 
que precisan la especificidad de cada una de ellas•.3 

Vale decir, el surgimiento de tendencias artísticas es un proceso en el 
que intervienen múltiples factores. Tomemos como ejemplo a las artes 
expansionistas. Para llegar a ellas fue necesario que existieran las ten­
dencias del arte de los sesentas y estas tendencias, a su vez, se nu­

trieron de las nuevas tecnologías de esos años. 
Para entender tales problemas, entonces, tenemos que saber 

cual es la finalidad de las obras artísticas. "Toda obra artística obje­
tiva un conocimiento sensible del hombre, en el cual intervienen 

tanto la psicología del artista como los conceptos morales y estéti· 
cos que ayudan a conformar y transformar los valores de una 
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Antecedentes: los movimientos arllsticos intemaclonales 

sociedad y, en la medida en que esta exposición de la sensibilidad 
humana implica una forma de poder, es inobjetable que el arte impli· 
ca relaciones políticas''. 4 

Esto no es, por lo tanto, nuestro objetivo. Lo que queremos estudiar 

es cómo se crean las nuevas tendencias. Para crear una corriente es 
necesario una evolución, por ello concluimos que la creación de una 
nueva tendencia es el resultado de una evolución. Todos los artistas 

trascienden por sus inconformismos. Ellos no pueden prever la inno· 
vación, sin embargo pueden captar lo imprevisto y con ese imprevisto 
se originan muchas creaciones. Tal vez es por ello que tenemos 
muchos estilos artísticos en este siglo, sin olvidar los aspectos 

económicos sociales que les anteceden. 
Entre todos estos movimientos, ¿Cuáles son los más importantes? 

¿Qué influencias nos dejaron? Podemos hablar de la nueva figuración, 
del Pop Art, del concretismo, del arte cinético, de los eventos y de las 
ambientaciones; por ejemplo, preguntamos en que consistieron y en 

qué radica su importancia. 
"La nueva figuración 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 más 

allá. Dentro de una necesidad del artista de vivenciar lo que está ocu· 
rriendo, es que éste muestra todo lo que siente. 

El hecho de que cuando un movimiento está en su apogeo, llega 
otro movimiento que lo desbanca, da la idea de una historieta. Como si 
en la vida fuese todo una serie; cuadro número uno, dos, tres, etc ... , 
ya que necesitamos del cuadro anterior y del posterior para poder 

comprender. Estamos hablando, por ejemplo, del Pop Art de la reno· 
vación del arte figurativo. 

¿Qué es el arte concreto? ¿Es algo durable? ¿Tocable? Bueno, ¿Y el 

neoconcretismo? "Es una vuelta al rigor compositivo y a la estricta geo· 
metria"6 y también, "una búsqueda de nuevas relaciones entre las formas". 7 

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

¿Cómo se inicia este nuevo movimiento?, Torres Michúa nos 
aclara que "Reinhardt, en la década de los cincuenta, reunió las for­
mas rigurosas de la abstracción geometrizante con el intenso ero· 
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Antecedentes: los movimientos artlslicos internacionales 

matismo característico de la pintura informalista estadunidense. Con 
ello se sentarán las bases de la nueva abstracción, hoy mejor cono· 
cida como abstracionismo cromático; "género que englobaba un de· 
seo de sencillez en la forma, de claridad compositiva, con la bús· 
queda de tersas superficies y la exaltación colorística sin matices o 
texturas•.8 

Y llegamos finalmente al arte cinético y sus relaciones con el neo· 

concretismo. Pero antes de ellos pasamos por el neodadaísmo y por el 
nuevo realismo, movimientos que transmiten cierta angustia de no 
tener nada más que hacer. Demasiada preocupación por la realidad, 

llega casi a una total destrucción. 
Este proceso de experimentación conduce a esta maravilla que es el 

fenómeno del movimiento del arte cinético-lumínico y con él a la tele· 
visión, computadora y video para desarrollar y experimentar. "Son nota· 
bles vehículos para adecuarlos a la necesidad de encontrar nuevos 
caminos de creación, a la búsqueda de nuevas tentativas visuales, y no 
es de dudarse que, en el futuro, ocupen un lugar preponderante entre 
las artes". 9 En esta última frase no concuerdo con Armando Torres 

Michúa, según mi criterio ellas ya lo están ocupando. iO el futuro ya 

llegó, o nosotros nos adelantamos! 
La gran cantidad de acontecimientos de la vida cotidiana hacen que 

las manifestaciones artísticas sean igualmente múltiples, como por 
ejemplo, los eventos y las ambientaciones (Happenings). Los eventos 
son: "simples actos o complicadas representaciones de hechos anodl· 
nos, que inauguran la extensión de las actividades artísticas•.1 O Am· 

bientaciones son espacios aprovechados para hacer una determinada 
decoración con algún tema en cuestión. "Las estimulaciones van más 
allá de lo puramente visual y se adentran en el mundo de las percep· 
clones, en los ambientes a base de luz y sonido•.11 

¿Estos movimientos se han quedado todos en sus ciudades de 

origen, en las metrópolis 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 participación de los artistas mexi· 
canos en los movimientos internacionales, a diferencia de los artis· 
tas brasileños. 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 países. Por ejemplo, la Colonia en 
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Antecedentes: /os movimientos artlsticos internacionales 

México fue muy diferente de la de Brasil. En México existió una 
revolución y mucha violencia, a diferencia del Brasil. México quiso 
su independencia y luchó por ella, Brasil la quiso también, pero fue 
necesario el interés de los europeos en las tierras brasileñas. Es en 

este momento que la dominación política pasa de manos portugue­
sas a manos inglesas. Ahora en Brasil como en México, quien domi· 

na son los Estados Unidos. 
En la historia del arte de ambos paises las influencias externas han 

sido relevantes. Sólo en México se suscitó un momento como el 

muralismo, pero en Brasil no se dio ningún movimiento semejante. 

Dentro del arte cinético vamos a encontrar al brasileño 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 la construcción y la composición y 
reducir a un elemento: la fascinación. En sus obras usa estructuras 
continuas" .13 

En el neoconcretismo brasileño tenemos a Waldemar Cordeiro, Hér­
cules Barsotti, Hermelindo Fiamich, Aluísio Carvao, Décio Vieira, Hélio 

Oiticica, Lygia Pape y Lygia Clark, quien realiza excelentes relieves en 
blanco y negro en Ja línea neoplástica. En el neoconcretismo mexicano 
tenemos a Hlito con una abstracción más libre. 

Un acontecimiento que probablemente influyó al Brasil fueron las 
bienales de San Pablo. "Las bienales permitieron el ingreso de innova­
ciones artísticas provenientes del exterior, pero al mismo tiempo, lle­
varon al artista brasileño a una nueva situación conflictiva: la realidad 
en la quel vivía estaba divorciada de las motivaciones de los artistas 
internacionales que admiraba•.14 Esto va a convertir el arte brasileño 

en un fenómeno sin par. 
En Brasil la abstracción geométrica, que estaba vinculada con la 

tradición neoplasticista holandesa, ejecutando trabajos rigurosamente 
abstractos, con investigaciones óptimas de color y ritmo, permitió al 
grupo carioca afirmarse con una poética más 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 artísticos más 
avanzados del país pasaron a ser abstraccionistas o expresionistas".15 
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Antecsdentes: los movimientos anlsticos internacionales 

Happenings y ambientaciones se darán junto con las formas con­
vencionales como la pintura, escultura, grabado y dibujo, aunque 

surgieron trabajos inspirados en estas tendencias. 
¿Qué está 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 artistas mexicanos 

también han influido a los extranjeros, por ejemplo a los estaduniden­
ses como Pollock, a quien influyó Siqueiros. Algunos artistas de Esta­
dos Unidos han aprovechado el muralismo como medio informativo 
para transmitir lo que está pasando en la sociedad. "En el fondo, el 
muralismo mexicano está impregnado de una visión maniquea que 
separa buenos y malos; honestos y corruptos; campesinos y burgue­
ses; a explotados y explotadores; vírgenes y pecadoras" .16 

La misma visión tienen los alumnos del Levingston College, de New 

Jersey, según relata el texto de Eva Cockroft: "Este muro también fue 
fotografiado por el periódico estudiantil y fue usado como portada para 
el siguiente ejemplar. Sirvió como símbolo para protestas universitarias, 
en lo cual unió 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 policía".17 

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

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

Los artista del siglo XX adoptaron conciente y deliberadamente ele­
mentos singulares que fueron descubiertos y elaborados por ellos. 

Conocer los movimientos artísticos 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 influido por escuelas nuevas. El arte es con fre­
cuencia explorado y trabajado para darnos satisfacción y placer. 

El arte de nuestro tiempo no puede entenderse si no intentamos 
examinar claramente los cambios de ideas y estilo de vida que 
tomaron al siglo XX muy diferente de épocas anteriores. 
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Antecedentes: los movimientos artísticos intemacionales 

Siguiendo la evolución de la influencia de las artes internacionales 
sobre el arte brasileño y mexicano nos vamos a explicar por qué estos 
países la permitieron y necesitaron y las variantes que esto produjo, 
que se examinarán en el siguiente capítulo. 
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2. Una visión sintética del desarrollo 
de las artes plásticas en México 
(1950-1970) 

E 1 inicio de los años cincuenta viene a demarcar, prácticamente, 

la decadencia del arte mural. Esto influyó a los Estados 
Unidos pues en este país existían seguidores del muralismo. 

El Estado mexicano habia sufrido una gran transformación a partir 
del gobierno del general Lázaro Cárdenas, modificando con ello el 
papel de los intelectuales y artistas en la sociedad. 

Hay varios hechos importantes a partir de 1950; por un lado la 

política económica, que consistió en la sustitución de importaciones, a 
través de la cual nuestros países pretendían acabar con el subdesa· 
rrollo. Esta política no dio los resultados esperados, pero produjo por 
una parte un aumento de las clases medias {como burócratas y maes· 
Iros) y, por otra, un cambio en la ideología estética del público y en 

consecuencia algunos cambios en la producción artística. 
Miguel Alemán intenta modernizar la vida económica del país, a la 

vez que favorece un cosmopolitismo artístico {el cual se desarrolla en 
toda América Latina). Sin embargo, en México este cosmopolitismo se 
vio obstaculizado por la oposición de los seguidores de la Escuela 

Mexicana de pintura y el interés de muchos artistas por el acontecer 
del arte en el mundo. 

8 final de la década de los cincuenta marca también el surgimiento 

de prestigiosos artistas. Entre ellos, Vlady, Cuevas, Gironella, Eche· 
verría, Goeritz y Rojo, entre otros. 

Por su parte, la fantástica obras que representa la Ciudad Universi· 
taria en la capital mexicana, viene a contribuir al gran cambio de estos 
años. Bajo la dirección general del Arquitecto Carlos Lazo, se desarro· 
lla una gran labor de arquitectura en la que intervienen Diego Rivera, 

David Alfaro Siqueiros, Juan O'Gorman, José Chávez Morado y 
muchos más. 
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Una visión sintética del desarrollo de las arles plásUcas en México (1950·1970) 

La creación del Salón de la Plástica Mexicana, dependiente del lnsli· 
luto Nacional de Bellas Arles, da lugar a exposiciones de gran 
reconocimiento como la obra de Juan Soriano. Rulino Tamayo muestra 
sus dos murales en el mismo Palacio de Bellas Artes. 

Como no se venden muchas obras y no hay suficientes galerías, el 
Salón de la Plástica Mexicana se abre como un paliativo, costumbre 
tradicional patemalista adoptada por el Estado mexicano. En este salón, 

los artistas no pagan por exhibir sus obras y , además, se les patrocina 
el catálogo y la publicidad. Es una galería para exhibiciones de arte 
patrocinada por el Estado. Lo más interesante es que funcionaba como 

galería 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 cumplirá también años más tarde, el Jardín del Arte, pero 
con otras bases. 

La creación de diferentes galerías a partir de 1953 fue el elemen­
to que sirvió para que el artista se diera a conocer por medio de su 

obra y también surgiera la comercialización de ella, sin olvidar que 
dio a conocer un gran variedad de corrientes. lnformalismo, geo­
metrismo, las nuevas representaciones, tuvieron cabida en estos 

salones y/o galerías, abiertas a un público, seguro de que al com­
prar realizaba una verdadera inversión, que además le daba presti­
gio social y cultural. 

Aceves Navarro y algunos estudiantes de la "Esmeralda" organizan 
la Galería Excelsior y el Jardín del Arte, realizan exposiciones popu­
lares en parques y otros sitios públicos con el fin de darse a conocer y 

vender. 
La Galería Antonio Souza (que desapareció en 1968), fundada en 

1955 por Antonio Souza, en la Zona Rosa, desempeño un papel 
importante en la introducción del abstraccionismo en México. Souza 

fue un gran promotor de artistas como Goeritz, Tamayo, Cuevas y 
otros artistas internacionalistas. 

En este mismo año abre puertas la Galería Prisce, inaugurada por 
Rufino Tamayo. A ella se incorporan artistas independientes que re­

chazaban los principios nacionalistas de la Escuela Mexicana (Vlady, 

Gironella, Echeverría 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", 1 pero 
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aceptando en parte, el arte relacionado con los valores nacionales, 
despreciando el arte de contenido social, prefiriendo la modernidad y, 
con el apoyo dado a los nuevos artistas opositores a la Escuela Mexi· 
cana, nuevas corrientes plásticas se desarrollaron entonces. 

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

Un año más tarde, en 1955, el arquitecto, pintor y escultor de origen 

alemán, Mathias Goeritz, organiza un encuentro internacional de arte 
experimental en esta galería, iniciando así una nueva fase en el am· 
biente artístico del país. Expusieron con él los europeos Lucio Fon· 
tana, Francisco Nieva, Oyvin Fahlstrom y Bernhlard Schultze, el 
estadunidense Paul Jenkkuins2 y los mexicanos Germán Cuete, Jesús 

Reyes Ferreira y Juan Soriano. Esta confrontación dio base para el 
desarrollo del informalismo en México. 

Mathias Goeritz desarrolla una amplia labor en México. En 1953 
construyó el Museo Experimental El Eco. Más tarde, junto con Luis 
Barragán, proyecta las Torres de Ciudad Satélite y, en 1968, organizó 
la "Ruta de la Amistad". Además, difundió obras artísticas europeas en 
colaboración con galerías privadas. 

En 1956 se presentan en la Galería Antonio Souza, exposiciones de 
Tamayo, Gerzo, Carrington y Soriano. Al año siguiente, en esta misma 

Galería, realizan una exposición en conjunto Lilia Carrillo (pintura) y 
Manuel Felguérez (escultura). Cuatro años después se efectúa, en 
1961, una reunión del grupo de "Los Hartos", neodadaístas organizados 

por Mathias Goeritz, en desacuerdo con el arte imperante del momento. 
En 1958, año en el cual se inicia el periodo presidencial de Adolfo 

López Mateas, México enfrentó una difícil situación económica y proble­

mas laborales que provocaron un freno en el crecimiento de la economía 
en 1960. Este año fue encarcelado David Alfara Siqueiros por cuestiones 
políticas relacionadas con su colaboración en huelgas sindicales y mani· 
!estaciones públicas, en las que hizo evidente oposición al gobierno. 

Además el país tuvo que enfrentar un contexto internacional compli· 
cado por el fenómeno de la Revolución Cubana. El gobierno mexicano 
mantuvo una política de no alineamiento frente a las presiones nor· 
teamericanas contra Cuba. 
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Todo lo anterior influyó en que se utilizara en este periodo una 
retórica oficial que buscaba fortalecer la imagen de un estado nacio· 
nalista y progresista. 

Por otro lado, se presenció la 1 Bienal lnteramericana de Pintura y 
Grabado, que mostró el panorama controvertido que vivía México en el 

campo de las artes, a la vez que demostró la supremacía del realismo 
contra el expresionismo abstracto y el muralismo. Las exposiciones· 

homenaje a los tres grandes del muralismo: Orozco, Diego y Siqueiros, 
parecían ser el final del apogeo del nacionalismo expresado en este 
estilo, patrocinado y apoyado desde el gobierno de Alvaro Obregón. 

La 1 Bienal, ·~al vez se trató de las más grande exposición 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 ideológico, pero también un aguijón 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 observa 

por imponer una nueva plástica teniendo en cuenta la libertad creativa, 

aceptando el valor de todas las tendencias y, por encima de cualquier 
contenido social o político, exaltar obras de verdadera calidad estética. 

En la plástica, la crítica dividió a México, tradicionalmente, en dos 

bandos opuestos: realistas contra "abstractos". Sin embargo, ningún 
pintor es completamente realista o completamente abstracto. Por 
ejemplo, a Siqueiros se incluye entre los realistas y Cuevas entre los 
abstractos (mexicanistas versus internacionalistas). Los críticos tam· 
bién estaban en la misma tónica, podemos ver a Raquel Tlbol y Anto· 
nio Rodríguez entre los defensores del realismo social y a Octavio Paz 
o Juan Garcia Ponce (escritores) entre los partidarios de las nove­

dades importadas. 
La 11 Bienal, llevada a cabo en 1960, estuvo rodeada de cambios de 

todo tipo: aparición del informalismo (Miguel Anzures, fue el organizador 
de las bienales como Director de Artes Plásticas y fue también un gran 
divulgador y promotor del arte moderno internacional y internaciona· 
lista). Además, realizó intercambios de exposiciones con otros paises. 

El gobierno del presidente Adolfo López Mataos se destacó por su 

apoyo a las artes. Su gestión dispuso la construcción de los Museos 
Nacionales del Virreinato, de Arte Moderno y de Antropología. 
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Este periodo de finales de los cincuenta se dan una serie de cam· 
bias en el arte mexicano (la llamada Ruptura), debido a varias ra· 
zones. Podrlamos considerar como una razón 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 mural y a la Escuela Mexicana de Pintura, esto es a 
los artistas nacionalistas, patrocinan a las corrientes internacionalistas. 

Desde el punto de vista de lo que sucede en el extranjero, hay 
muchas cosas que tienen importancia, como la aparición y la moda del 

arte abstracto, el cual además, llega a ser casi hegemónico en Europa 
y en Estados Unidos. La aparición del expresionismo abstracto, así 
como de grandes artistas seguidores de esta tendencia pictórica en 
los Estados Unidos, va a repercutir en México, sobre todo porque 
Rockefeller y la CIA lo emplearon para combatir el nacionalismo de los 

países latinoamericanos. Por otro lado, aparece en México una co­
rriente de artistas jóvenes 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 penetración de tipo cultural 
y de tipo ideológico (que se podría tildar de imperialista), que luego 
triunfará en América Latina. 

Antes de continuar con los sesentas podríamos decir con Marta 
Traba que "los cincuenta fue una década de aguda confrontación entre 
un lenguaje plástico no nacionalista, indigenista ni realista que comen· 
zaba a surgir y aquel de influencia artística filtrada insidiosamente 
desde la sociedad consumista y tecnológica de los Estados Unidos".4 

En esta época (los sesenta) aparece un nuevo lenguaje artlstico en 
México, se caracteriza porque hay un cambio de gusto, de interés en las 
fonnas artísticas, una mayor inclinación por el arte abstracto, por el arte 

internacionalista y un abandono del arte mexicanista o nacionalista, anti­

imperialisla y comprometido; caracteristicas que de alguna manera tenía 
la pintura mural mexicana, que se siguió haciendo, pero convertida e~ 
una especie de pintura de arte al servicio de la demagogia del Estado y, 
por ello, perdió fuerza. En estos años se realizan las primeras exposi­
ciones de los interioristas y aparece el periódico-manifiesto Nueva Pres-

21 



Una visión sintética del desarrollo de las artes plásticas en México (1950·1970) 

encia, dirigido por Arnold Belkin y Francisco !caza, del que solamente se 

alcanzaron a publicar cinco números. También se constituyó "el esce· 

nario de manifestaciones motivadas, sobre todo, por su oposición al 

realismo social, situación que portaba en ella misma los gérmenes de la 

imposibilidad de los artistas para constituir verdaderos movimientos y 

del fracaso relativo de sus tentativas".s 

A la galería Juan Martín, inaugurada en junio de 1962, se le debe el 

verdadero lanzamiento del abstraccionismo en el mercado del arte 

mexicano. 

De Jos agrupamientos que se formaron, prácticamente en contra de 

Ja Escuela Mexicana, se destacaron las tres exposiciones denomi· 

nadas Salón Independiente (1968, 1969, 1970). Estos agrupamientos 

se fueron quedando en el camino, quizás debido a la misma exigencia 

del mercado del arte y a organismos como el Frente Nacional de Artes 

Plásticas (FNAP), que salió en defensa de la Escuela Mexicana. 

Además de Mathias Goeritz también podemos señalar como oposi­

tores a ultranza del mexicanismo a José Luis Cuevas, Vlady, Enrique 

Echeverría, Alberto Gironella, Héctor Xavier, José Bartoli, Francisco 

Corzas y Rafael Coronel, entre otros. 

A mediados de la década de los sesenta, más estrictamente en 1965, 

se efectúa en Salón Confrontación 66, organizado por el Instituto 

Nacional de Bellas Artes. Esta exposición despertó serias contradic­

ciones. Los artistas no apoyaban todas sus cláusulas y mucho menos a 

su comité seleccionador (con excepción de Raquel Tibol y Juan García 

Penca). El propósito 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 sí significó un estímulo, 

no logrado antes, "para despertar el espíritu crítico entre los jóvenes 

artistas de México, de cuyo anacronismo estético eran igualmente 

responsables los adocenamientos académicos, los sectarismos partidis­

tas, los burocratismos institucionales, Confrontación 66 avivó el espíritu 
analítico de los jóvenes que se prestaban a arrancarle al porvenir 

inmediato un campo de ejercicio artístico-profesional más generoso".6 

Antes de terminar la década, en 1968 se crea el Salón Independiente, 

sin fines políticos o lucrativos, en contraposición a la Exposición Solar 

1968, cuya convocatoria fue lanzada por el Instituto Nacional de Bellas 

Artes y el comité organizado del Programa Cultural de la XIX Olimpiada. 
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Aunque la política era diferente a la de Confrontación 66, pues se 

quería una mejoría, tampoco se lograron los objetivos planteados. En 
1969, el Salón se reestructura. Uno de los primeros acuerdos que se 
tornaron fue el de realizar, antes de terminar el año, el 11 Salón Inda· 
pendiente, que se efectuó en el Museo Universitario de Ciencias y 
Artes, con la colaboración de la Dirección General de Difusión Cultural 

de la UNAM. "Quizás, lo más novedoso del 11 Salón Independiente fue 
la inclusión de nuevos valores, a quienes no se les hizo examen de 
pureza, según los principios establecidos en abril y ratificados en mayo 
del mismo año".7 

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

•A finales de los años sesenta, la pintura mexicana parecía haber 
confirmado su compromiso en diversas expresiones, respondiendo así 
a los impulsos de los movimientos internacionales. Su especificidad 
iconográfica y formal, vinculada al nacionalismo como fuente principal 

de inspiración en la Escuela Mexicana, fue sustituida por la inte· 
gración, asimilación y reproducción, 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 neofiguración, diversidad que hizo que 
en México, no se hablara en esa época en función de escuelas, sino 
de movimientos, tendencias o corrientes".ª 

Muchas obras de arte en México son resultado del patrocinio guber· 
narnental, consecuencias del momento histórico-social. Esto es fácil· 
mente observable y se ha señalado desde la Revolución hasta nues· 
Iros días. 

La política imperante en el país ha desempeñado un papel más que 
importante: orientador de estilos, necesidad y formas. Sin embargo, 
pasado el muralismo, podemos decir que ya no son tan marcadas las 
nonnas del gobierno, en el desarrollo de las artes plásticas en México. 

El arte mexicano contemporáneo, como todo lo realizado en Lati· 
noamérica, particularmente después de la Segunda Guerra Mundial, 
ha estado en contacto permanente con el arte foráneo. Los artistas 

han mirado y estudiado con atención, casi siempre directamente en 
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Europa o en Estados Unidos, la enorme y diversa proliferación de ten· 
ciencias, escuelas y estilos que han surgido en el siglo XX. 

Unos artistas salen del país y otros, por medio de imágenes, se 
ponen al día de las novedades. Viajan al exterior, entre otros, Juan 

Soriano, Pedro Coronel, Lilia Carrillo y Manuel Felguérez regresan, en 
años posteriores, con su manera de concebir el arte transformada. 

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

En la década anterior a este estudio, se había contado con la pre­
sencia de críticos y pintores extranjeros, destacándose la llegada de 

los artistas republicanos españoles, como Miguel Prieto, Antonio 
Rodríguez Luna, el austríaco Wolfgang Paalen y el alemán Mathias 
Goeritz (todos se nacionalizaron mexicanos más adelante). Entre los 
críticos sobresalen Margarita Nelken, Juan Crespo de la Serna, Ceferi· 

no Palencia (españoles) y Antonio Rodriguez (de origen portuguesa), 
que cumplen un rol muy importante, porque empiezan a atacar el me· 
xicanismo y exaltar las corrientes europeas. 

En México después de los cincuentas, la evolución artística 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 sugirió a los artis­

tas latinoamericanos que en respuesta a los importantes premios y al 
prestigio de los concursos internacionales, cambiaran su estilo y con· 
tenidos" ,9 considerando el florecimiento de las exposiciones y cer­
támenes realizados en ese periodo y que no sólo estimulaba y se 
destacaba el artista mismo sino al país que representaba. Sin embargo, 

también fueron focos de grandes polémicas, tanto artísticas como políti­
cas, por la marcada afiliación de los patrocinadores internacionales 
como las empresas norteamericanas. 

Analizando con objetividad el desarrollo plástico 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 país, han asimila· 
do lo mejor del arte contemporáneo europeo o norteamericano -casi 
siempre en fas propias fuentes-y en los últimos años, al realismo. 
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brasileñas 

3.1. Influencias en el arte brasileño 

E 1 artista dejó de hacer arte al echar mano de nuevos recursos, 
pasando a ser un propositar 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 brasileños 

(Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Cildo Meireles, Barrio, Ver­
gara, otros) trabajan con tierra, arena, posas de café, papel de em­

balar, periódicos, hojas de plátano, pasto, cordones, goma, agua, pie­
dras y materiales de desecho (en fin, con los desperdicios de la so­
ciedad consumista). Estas producciones artísticas son una respuesta a 

lo sofisticado que viene de los países desarrollados, respuesta que es 
tarea de América Latina y de los países del tercer mundo. 

Podríamos incluir a algunos de los artistas brasileños en la si­
guiente clasificación de los movimientos internacionales: 

• arte cinético: Ubi Bava, Palatinik y Sergio Camargo. 
•arte conceptual: Ant6nio Dias, Cildo Meireles, Waltercio Caldas y Barrio. 
• Arte Povera : Barrio y Helio Oiticica. 
• Earth Art: Luiz Alphonsus. 
• expresionismo abstracto: Ibera Camargo. 
• nueva figuración: Antonio Dias, Gerchman, Vergara, Anna Maria 

Maiolino, Maria do Carmo Secco y Wilma Pasqualini. 
• Happenings: Flávio de Carvalho, Wesley Duke Lee, Nelson Leiner, 

José Aguilar e lvald Granate. 
• hiperrealismo: Glauco Rodriguez, Gregório y Armando Sendin. 
• informalismo: Flávio-Shiró, Wega Nery, Yolanda Mohalgi, Manabu 

Mabe y Fukushima. 
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• arte minimalista: Amílcar de Castro, Carlos Fajardo y Eduardo Sued. 
• múltiples: Osmar Dilon, Paulo Roberto Leal, Nelson Leiner y Weismann. 
• Op Art: !van Serpa, Lottar Charoux e Israel Pedrosa. 

• PopArt. Claudio Tozzi, Wesley Duke Lee, José Aguilar e lvald Granato. 
• tachismo: Mabe y Fukushima. 

• video-arte: José Roberto Aguilar, Regina Valer, Roberto Sandoval, 
Tadeu Jungle, Otavio Donase! y Rafael Franc;:a. 

Esta síntesis no define propiamente un movimiento. Objetivamente, la 
mayor parte de las obras de los pintores mencionados, podría, sin 

mucha dificultad, incluirse en otros movimientos internacionales, del 
Pop Alta la nueva figuración. 

Se podría decir que en Brasil hubo un aumento en la temperatura, a 

medida que algunos artistas abordaban asuntos íntimamente ligados 
a la vida del pais. 

Si para muchos autores norteamericanos, el Pop fue una especie de 
barómetro de las novedades de una sociedad de consumo altamente 

tecnificada, y prevalecía una actitud fría y distante frente a la misma 
realidad, en Brasil y América Latina el Pop adquirió un carácter caliente. 

La preocupación de los artistas brasileños desde la Semana de Arte 

Moderno de 1922, fue adaptar los movimientos artísticos extranjeros a 
su realidad. Algunos lograron esto adoptando colores y formas brasi· 
leños y divulgando el arte del país. 

"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 más de la contingencia lati· 
noamericana, así como los demás países del continente no pueden 

excluir a Brasil de su reflexión continental. Juntos tenemos que 
elaborar teorías capaces de hacer avanzar nuestra producción artís· 
tica, juntos tenemos que promover dentro y fuera del continente a 

nuestros artistas y a las tendencias artísticas aquí nacidas. Sola· 
mente así podremos evitar el bloqueo de las multinacionales del 
mercado del arte y la colonización impuesta por las grandes interna· 
cionales. Resistir y liberar. Pero resistir con nuevos lenguajes, o 

mejor con el nuevo. Nosotros somos la diferencia que ellos necesi· 
tan para activar su propio proceso creador. Somos los bárbaros de 
una época futura''. 1 
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3.2. Momento histórico 

D e 1930 a 1967 la población urbana creció de 8,5 a 40 millones 
de habitantes, lo que obviamente implica profundas modifica­

ciones de orden político, social y económico, pero también cultural. El 
surgimiento de una clase media urbana, como consecuencia del 
éxodo creciente de la población rural hacia la ciudad, afecta la cultura. 

La intensificación de la industria de los años cincuenta, puede explicar 
este movimiento poblacional, dentro de una óptica más amplia y 
menos estética. 

Es necesario relacionar el arte brasileño con el desarrollo del país. 
"El arte es parte de cualquier proyecto de la nación, ya que se integra 

a nuestra conciencia nacional. No importa si individualmente los artis­
tas están concientes de esto o no, aun cuando estén agrupados en 
movimientos o escuelas. La obra de arte, después de hecha adquiere 
autonomía en relación con su autor, vive su propia vida, perdiendo o 
ganando significados en función de los acontecimientos dentro y fuera 
del país".2 

Los hechos de la década de los cincuenta ayudarán a nuestro análi· 
sis. Concretamente en el campo plástico, la Bienal de San Pablo de 
1951 supone un parteaguas en el arte moderno brasileño. 

Haciendo una síntesis del entorno histórico que la rodeo diremos que 
en 1951, con el retomo al poder de Getúlio Vargas y su política populista 
el movimiento sindical se agitó y promovió huelgas. Getúlio Vargas fue 
uno de los líderes de la Revolución de 1930, que Interrumpe Ja llamada 
vieja república (1889·1930). De 1930 a 1934 gobiernan interinamente. En 
1934, con la nueva constitución, es electo presidente constitucional y en 

1937, en un autogolpe, otorga una nueva constitución (de molde fascista) 

y pasa a gobernar como dictador hasta 1945. En este periodo su gobier· 
no crea una estructura de poder que vincula los sindicatos al Estado 
(modelo corporativo) y practica una política de poder centralizado pater­
nalista y populista. En 1945, con la redemocratización, sube al poder el 
presidente Enrice Gaspar Dutra. En 1950, en elecciones directas y libres, 
Vargas reasume la presidencia. Al mismo tiempo las masas populares se 

actualizaron en el plano político, impulsaron el movimiento nacionalista, 
del que resultó uno de sus mayores éxitos la ley que creó el monopolio 
estatal del petróleo, en 1953. 
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Getúlio Vargas se suicida en 1954. El gobierno de transición de 

Café Filho inicia una vigorosa poHtica antinflacionaria y provoca el 
comienzo de la recesión económica. A la caída de Gudin en el Ministe· 
rio de Hacienda se une la suspensión de las medidas de restricción 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. Cómo mantener el ritmo del desarrollo con la 
capacidad de importar en declive, era el problema que se presentaba. 

"En estas circunstancias la alianza desarrollista (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 la mal afamada instrucción l13 de la 
SUMOC en 1955, fueron "decisiones fatales que indicaron nuevos rum­
bos para la industrialización brasileña".3 

El gobierno de Juscelino Kubitschek se valió de la inflación para 
ejecutar su plan de metas: crecimiento industrial del país y construc­
ción de Brasilia, lo que supuso enormes inversiones en la producción 
de energía eléctrica y en la construcción. 

La inflación creció descontroladamente hasta adquirir aspectos de 
crisis en el gobierno Goulart. Las clases de mayores y menores ingre­

sos entraron en conflicto. La confrontación decisiva ocurrió en 1964 y 
"la victoria fue para las clases poseedoras de mayor renta" .4 

Las consecuencias inmediatas fueron la retracción del Estado en la 
vida económica, entrada a gran escala de capital extranjero y debilita· 
miento de la participación política y pública del proletariado. Para Celso 
Furtado, la experiencia de los tres primeros años del nuevo régimen 

"evidenció fuertemente la naturaleza estructural de los problemas y con· 
cluyó la fase de las ilusiones liberales".5 

3.3 Cronología de las artes plásticas brasileñas 

E n Brasil el movimiento concretista estaba en plena evolución en 
los años cincuenta. Experiencias diversas en el campo figurati· 

ve caracterizaron a los artistas, que en el medio brasileño se decidie­
ron por las formas de construcción geométrica. En los sesentas, aun­
que ya no estaban congregados muchos de los que habían integrado 
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esta orientación proseguían su obra, otros se identificaron con el Op 
Art. Pero serian varias las situaciones en las que se desarrolló el Ira· 

bajo de los que constituían en aquellas décadas el llamado movimien­
to concretista en Brasil. 

La penetración en el país de ideario plástico, que tiene sus raíces en 
el constructivismo ruso, en et neoplasticismo holandés y en los princi­

pios propuestos por la Bauhaus, mezcladas con la visión armónica y uni· 
versal de Max Bil, se unía al cuadro general de nuevos factores socio 
económicos de la realidad brasileña. Era aquel un periodo de democra­

cia y optimismo económico, del nuevo brote industrial de San Pablo, de 
la construcción de Brasilia. 

En San Pablo como en Río de Janeiro, los artistas que asumieron 
un dogmático empeño con la visualidad pura, tenian un origen dife· 
rente de aquella clase alta del primer modernismo. 

Los paulistas se aproximaban en sus características sociales a los 

pintores proletarios de los treinta. Pertenecían a la clase media y la rna· 
yoría no eran universitarios. En San Pablo, las circunstancias favorecían 

el encuentro en el mismo gremio de artistas de experiencia interna· 
cionat, corno Leopotdo Haar y Kamer Fejer. Desde luego se impuso la 

figura de Waldemar Cordeiro, que llegó al Brasil en 1946, después de su 
exilio en Francia, a quien se debe la congregación del grupo. 

Dotado de conocimiento teórico de arte y de una experiencia artísli: 
ca en Roma, conjugados a un fuerte temperamento polémico, Walde­
mar Cordeiro se constituyó en el principal líder que el concretismo re­
veló en Brasil. Durante años fue el responsable del movimiento con­
creto en San Pablo. 

El grupo que se formó en Río estaba fundamentalmente preocupado 
por un trabajo estético, intentaba la liberación de los principios formales, 

lo que los diferenciaba de la contención paulista. Ronaldo Brito dice: "Esa 
lucha, como se sabe, tomó contornos geográficos explícitos. Río de 
Janeiro contra San Pablo. Pero, evidentemente, no pasó de este terreno. 
Las explicaciones de Mario Pedrosa en tomo al teoricismo paulista y el 
espontaneísmo carioca, centradas hasta en aspectos paisajísticos, son 
apenas una maniobra circunstancial, y sintáctica, para evitar una 
cuestión decisiva cuyos contornos no estaban todavía claros".6 

Entre los grandes factores de estímulos al concretisrno brasileño 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 delegación suiza en la 
1 Bienal. Junto a la admiración de la obras de Max Bill, las lecturas de 
Jos futuros concretistas se dirigieron a las ideas de Walter Gropius y 
de la Bauhaus, de Richard J. Neutra, Mohly-Nagy, Josej Albers y otros. 
"Sin buscar efectos de textura o material y haciendo uso de figuras 
geométricas simples, colores puros y un vocabulario formal restringido, 
el arte constructivo no tiene un significado basado en el aspecto arte· 
sana! o en el mensaje si no en su propio rigor estructural. La obras origi· 

nal funciona, de este modo corno un prototipo o rnatriz".7 La resolución 
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 país. 

La Bienal de 1951 fue la primera reunión de obras de los futuros 

integrantes del movimiento concreto y algunos artistas afines. Partici· 
paran Geraldo de Barros, Waldernar Cordeiro, Lothar Charoux, Kazrner 
Fejer, Antonio Maluf, Almir Mavignier, Abrahan Palatinik, Luís Sacilotto 
y !van Serpa. El jurado, predispuesto a valorar las corrientes abstractas 

premió a Max Bill en la sección internacional, otorgó uno de los premios 
de sección brasileña a Serpa, por sus Formas, e hizo una mención 

especial a Palatinik. Hubo una fuerte respuesta de un sector de la 
izquierda, que acusó a la Bienal de favorecer el arte abstracto, visto 
corno símbolo de la expansión norteamericana. "Dos tendencias funda· 
mentales polarizaron la gran exhibición internacional. De un lado el arte 

realmente moderno, constituido por los no figurativos de todos los rna· 
tices. Del otro, las diversas variantes objetivistas o figurativistas" .a 

Lo anterior esta referido al medio intelectual. Pero, y el público, 
¿cómo reaccionó? "El público brasileño tiene así, por primera vez, 
contacto con lo que se llamó arte moderno. El impacto fue terrible y 
directo. En muchos, ese impacto produjo indignación, 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 están reducidos a la árida 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 satisfacción. 
En 1954 se organizó la primera muestra del grupo Frente en la 

galería IBEU, con los artistas abstracto-geométricos de Río, a la que le 
suceden nuevas presentaciones en el MAM de San Pablo y en MAM de 
Río de Janeiro, entre fines de 1956 y principios de 1957. 

En esta última presentación hubo serios desacuerdos entre los re· 

presentantes de ambas ciudades. 
En 1959, se lanzó el manifiesto neoconcreto. " ... se trata de una 

toma de posición frente al desvío mecanicista del arte concreto. Pero 
se trata también de defender un arte no figurativo de lenguaje 
geométrico, contra tendencias irracionalistas de cualquier especie".10 

La 1 Exposición de arte neoconcreto, en el MAM de Río de Janeiro 
(hubo otras dos exposiciones más en 1960 y 1961, en Río y San 
Pablo, respectivamente) congregó artistas y poetas de esta ciudad e 
incluyó algunos miembros de San Pablo en una línea divergente de la 
ce/u/a mater del concretismo paulista. El suplemento Dominica/ do Jor~ 
na/ do Brasil fue un espacio de reflexión y de divulgación neoconcreto. 

El manifiesto inaugural que radicalizó en el país la actitud de un arte 
abstracto de severos principios constructivos, frente a las formas de 
representación del mundo exterior y de los sistemas libres de no figu· 
ración, fue del grupo Ruptura, firmado por Waldemar Cordeiro (su prin· 
cipal redactor), Geraldo de Barros, Lothar Charoux, Kasmer Fejer, 
Leopoldo Haar, Luís Sacilotto y Anatol Wladislan. 

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 renovación de los valores esenciales del arte 
visual (espacio-tiempo, movimiento y materia)"; enfatizaban "la intui· 
ción artística dotada de principios claros e inteligentes y de grandes 
posibilidades de desarrollo práctico", y consideraban el arte como "un 
medio de conocimiento de conceptos". Por lo tanto defendían indistin· 
lamente el valor de la intuición y el valor intelectual del arte. En el 
manifiesto afirmaban: "No hay más continuidad. Entonces distinguimos 
a los que crean formas nuevas de principios viejos y los que crean for· 
mas nuevas de principios nuevos·. Y concluyen: "El arte moderno no 

es ignorancia. Nosotros estamos contra la ignorancia."11 
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El grupo Frente "que llevó sus exposiciones al interior del Estado, 
va a constituir, a partir de 1959, el núcleo del neoconcretismo ca­
rioca•.12 Integrado por Aluísio Carvao, Lygia Clark, Joao José Silva 
Costa, Vincent lberson, Lygia Pape, lvan Serpa, Carlos Val, Décio 
Vieira, Abrahan Palatinik, Hélio Oiticica, César Oiticica, este grupo ter­

minó en la práctica por demostrar una flexibilidad de actitud muy distin­
ta de la disciplina paulista, a pesar de postular principios próximos. 

En la presentación de la muestra de 1955, en el MAM de Río, Mário 
Pedrosa destacaba que los unía la "libertad de creación" y que el 

movimiento no era de "camarilla''. Sin embargo, esta actitud era demasia· 
do abierta para la postura del rompimiento del grupo, que llegaba a incluir 

entre los alumnos de Serpa a la pintora primitiva, Elisa Martins Silveira. 
Inevitables fisuras separarían los movimientos concretos de paulis· 

tas y cariocas, desde la exposición nacional de arte concreto en Río 

de Janeiro. 
El manifiesto que acompaño la 1 Exposición de Arte Neoconcreto, 

escrito por Ferreira Gullar y firmado por él mismo, Amílcar de Castro, 
Franz Weismann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim y Theon 

Spanudis, indicaba principios para las artes visuales, pero también 
para la poesía y la prosa, relacionando aquellos con estas, no sólo "de 
cara al arte no figurativo geométrico (neoplasticismo, constructivismo, 
suprematismo, Escuela de Ulm), sino particularmente de cara al arte 
concreto llevando a una peligrosa exacerbación racionalista. Afirmaba 
el texto que el vocabulario geométrico que utiliza el arte neoconcreto 

puede asumir la expresión de realidades humanas complejas, valoran­
do la necesidad de una cualidad imaginativa para las formas geométri· 
cas, y aún más: "El racionalismo roba al arte toda la autonomía y subs· 
tituye las cualidades intransferibles de la obra de arte por nociones de 
objetividad científica•13, posición que enfrentaba el colorario de ideas 
de Cordeiro, que profesaba coherentemente un arte inserto en lo real, 

desprendido de la idea de símbolo y gobernada por la objetividad. 
Varios artistas de San Pablo no aceptaban la conceptualización 

del neoconcretismo, convencidos de que se trataba más bien de 
cuestiones de orden personal o de "problemas de poder'. Conside· 

raban que había una gran distancia entre las obras de los que teo­
rizaban y las de los demás artistas de Río de Janeiro, que presenta­
ban sin duda soluciones de mayor simplificación formal. 
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En las exposiciones neoconcretas siguientes, realizadas en 1959 

(Salvador) y 1960 (R!o), 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 características que diferencian a los artistas neoconcre· 
tos de San Pablo de los neoconcretos de Río de Janeiro, es que los 
primeros tienen una actividad paralela en el campo industrial, lo que 
no ocurre con los segundos. 

Según Ronaldo Brito: "Comparados a los agentes del arte concreto, 

investidos muchas veces de funciones prácticas tales como publicidad 
y diseño, los artistas neoconcretos eran casi aficionados: por más que 
proyectasen transformaciones sociales a partir de su trabajo, par· 

manecían necesariamente en el terreno especulativo, en el terreno del 
arte como práctica experimental autónoma".13 Una mayor toma de 

conciencia qe este problema en Río de Janeiro se constata con la 
creación de la Escuela Superior de Diseño Industrial (ESDI) en 1963. 
En San Pablo, la necesidad de ir más allá de los puros valores estéti· 
cos, invade normalmente a los artistas, ya sea profesionalmente ya 
con formación técnica en una ciudad industrializada. 

Otras tendencias constructivas y diferentes morfologías abstractas 
se encuentran a partir de los últimos años de la década de los cua· 
rentas, al igual que en muchos países hubo intensas y contrastantes 
manifestaciones de arte no figurativo en Brasil. La 1 Bienal aceleraría 
el proceso, y en 1953 se promovería en Petrópolis el t Satáo Nacional 

de Arte Abstrata, una confrontación de los más eclécticos, con la parti· 
cipación de artistas como Santa Rosa, Aluísio Carvao, Antonio Ban· 
deira, Fayga Ostrower, !van Serpa y Margare! Spence. 

3.3.1. Abstracción lírica 

La abstracción lírica tuvo en Cícero Dias un representante pionero 

entra los pintores brasileños. Residente en Francia desde 1937, pero 
con un periodo vivido en Lisboa durante la guerra, su actividad se dis· 

tribuyó entre las tareas de un diplomático informal y la disciplina de la 
pintura con una orientación abstracionista espontánea y sensual, que lo 
convirtió en una presencia bastante conocida 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 razón 
obediente. Se juntaba a la expresión un código cromático evocativo de 
la naturaleza nordestina (región del noroeste brasileño). Esta fase, signi­
ficativa en la obra del artista, que perduró aproximadamente diez años, 

cedió lugar, en la segunda mitad de los años cincuenta, a una dualidad 
que procuraba aproximar las inquietudes del expresionismo abstracto 

-entonces fluyendo copiosamente-, a la forma geométrica, resabio del 
momento anterior. Más tarde, cambiando otra vez, retomará el camino de 

la figura, por donde, además, empieza, pero sin la misma convicción. 
El más joven Antonio Bandeira, también originario del Noroeste, a 

ejemplo de Cícero Dias, y también con experiencia en el medio 
parisiense (desde 1946), es un de los primeros pintores brasileños que 

se involucró en el abstracionismo lírico. Su visión 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· 
sación lúdica y furiosa de la existencia concreta 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 
está siempre presente, incluso en las composiciones de ímpetu infor­
mal. La actividad de Bandeira se desarrolló principalmente en París 
-donde perteneció al efímero grupo Banbryo/s al lado de Camile 
Bryen y Wols- y reveló una participación que tiene su interés en el 

movimiento internacional del arte moderno. 
La abstracción lírica se difundió entre un gran número 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 Río de Janeiro, Mário Silesio, paraense 
radicado en Belo Horizonte, Heinz Kuhn, de San Pablo, de una flexibi· 
lidad geométrica en al composición. En San Pablo, Waldemar Cordeiro 
continuó (en los años sesenta), en la no figuración de la serie Estático 

Semovente. Al ténmino de los años sesenta, el pintor paulista Eduardo 
de Paula, viviendo en Río, después de la fase abstracto formal, 

rescató la tendencia en composiciones de colores desenvueltos, nací· 
dos del propio diseño interior de la forma y realizó un trabajo de for­

mas rigurosas. 
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3.3.2. Expresionismo abstracto 

Los artistas identificados en Brasil con el expresionismo abstracto 
a partir de mediados de la década de los cincuenta fueron nume· 
rosos. Abarcaron más de una generación y precedieron diversas 

experiencias plásticas. 
Este movimiento se produjo con gran vitalidad a finales de los 

años cuarenta en Estados Unidos, Europa (vinculado a la filosofía 

existencialista) y Japón, manifestando una comprensión dramáti­
ca de la existencia. 

Subyacente en sus aspectos analógicos más genéricos, había 
múltiples variantes de signos según la vivencia interior del indivi· 

duo. Las realidades racionales o racionalizantes de las abstrac­
ciones geométricas eran radicalmente contestadas por una abs· 
tracción de formas impulsivas de las realidades inconcientes e irra· 
cionales de la mente humana. Pollock es con seguridad la figura 

símbolo de este nuevo lenguaje, que nace del propio proceso ges­
tual de la realización. 

Una peculiaridad de este modelo artístico en Brasil fue su ejercicio 
por los pintores nipobrasileños, en cuya definición gestual están pre· 
sentes valores visuales atávicos, de percepción y métodos de trabajo 

que conducen al refinamiento de la expresión. Entre ellos encon­
tramos a Manabu Mabe, Tikashi Fukushima y Tomie Ohtake. Muchos 
otros pintores nacionales y extranjeros radicados en Brasil, se em· 
peñaron en el expresionismo abstracto (una rama del informalismo), 
sea como dedicación temporal o sistemática y definitiva. 

3.4. Arte social 

A finales de los años cuarenta, entre la presencia de las formas 
abstractas, surgió en Brasil una nueva búsqueda del arte de 

fundamentación social. Con anterioridad, precedidos en el continente 
por el ejemplo de los artistas mexicanos, la obra de Portinari, Lívio 

Abramo y algunos componentes del Núcleo Bernadelli y del grupo 
Santa Helena, manifestaron un marcado interés por la clase proletaria. 
En el caso del grupo Santa Helena, los artistas pertenecían al propio 
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medio obrero. Ahora, muchos adherían a esta orientación con una 

visión expresionista, o, asumiendo dictámenes ideológicos del realis· 
mo social pregonados por el partido comunista. 

"La fase de intensa actividad política por la que entonces pasa· 

ba Brasil puso de moda, es verdad, los movimientos y escuelas 

tendientes a acentuar el carácter social en el arte y en la literatura. 

Naturalmente, la moda de la Escuela Mexicana de Pintura era 

entonces muy grande entre los círculos intelectuales del país, pero 

poca gente tenía en realidad un conocimiento detallado de él. Los 

más informados no iban más allá de los nombres de Rivera y 
Orozco".14 

La polémica que se desató en la inauguración de la 1 Bienal de San 

Pablo -y más tarde en la segunda edición- da la medida de la con­

frontación que existía entre los adeptos a las tendencias no figurativas 

y sus adversarios defensores del neorrealismo. En los periódicos 

comunistas y revistas intelectuales eran comunes los artículos contra 

la exposición, acusada de estar al servicio del imperialismo por abrigar 

el abstraccionismo, considerado impopular y condenado también en 

nombre de un supuesto arte nacional. Sin embargo, el neorrealismo 

que el partido comunista defendía era producto de una determinación 

internacional. En sentido inverso, la posición de los artistas abstractos 

-entre los que había numerosos de convicción comunista- era de 

absoluto desprecio por las normas establecidas por el partido. El neor· 

realismo era por ello exhorbitado, como producto de un dirigismo 

estético-político confiando -como generalmente fue- en la ilus­

tración académica. 

Aquí sólo se pretende acordar una serie de artistas que, desde la 

posguerra hasta la primera mitad de los años cincuenta, se mostraron 

sensibles a la expresión de contenidos referentes a una precisa angu­

lación popular. Las características de esta aproximación y la cualidad de 

realización varían según los artistas. 

El arte expresado en la doctrina del realismo socialista conquistó 

adeptos en Brasil, pero no tuvo gran público. Los límites de su defini· 

ción sintáctica eran vagos. Una vez que triunfó en la URSS -después 

de la expulsión de las vanguardias-, esta directriz supuestamente 

basada en la concepción marxista designó, casi siempre temporal­

mente, la obra que aceptaban sus normas. 
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3.5. Los artistas 

E n Río de Janeiro, lvan Serpa y Almir Magnivier optaron por aban· 
donar la figuración y insertarse en un universo de valores geométri· 

ces. Formas, la obra que valió a Serpa un premio en la 1 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 realización técnica. El 
'lirismo" no se encuentra ausente de los arreglos 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 efectuó cuando participaba del grupo Frente. 

Su obra era considerada como "un fenómeno de periodización". De 
hecho, fueron constantes y profundas las rupturas de forma y contenido 
en sus obras. Al principio de 1960, de paso por París, Serpa transmitió 

una especie de pesimismo con relación a la orientación 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 participación social, en la fase expresionista da 
Cabeyas (1964). Otras preocupaciones y otros temas ampliarán su 
carácter polifacético·, como ocurre en k::z :::ños sesenta, con las figura­

ciones exóticas. El artista sustentaría el nivel de la cualidad poética a 
través de sus mutaciones. Retomaría la abstracción, trabajando nuevos 
materiales, poco antes de morir prematuramente. 

Mavignier, para cuya resolución estética inicial, después de un 
aprendizaje en el terreno de la abstracción con Arpard Szenes, fueron 
reveladores, de un lado, los contactos con la expresión de los internos 
del Centro Psiquiátrico do Engenho de Dentro, junto a la científica Nise 
da Silveira; y de otro, las ligas con Mario Pedrosa, los concretistas 
argentinos Tomas Maldonado y Lidy Prati y, sobretodo, los influjos 

recibidos de Max Bill y otros suizos de la 1 Bienal, aún dependía de 

una toma definitiva de posición al llegar a Europa en 1952. La decisión 
por el arte concreto se impuso con la reflexión y a la vivencia de sus 
primeros meses en el Viejo Mundo. 

A partir de 1953, permaneció largamente en Hoschschule fur 
Gestaltung, profundizándose en comunicación visual. Entre sus maes· 

Iros se encontraba Albers, a quien dice deber "una nueva inter-
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prelación del problema del color, marca mayor hasta hoy en todo mi 
trabajo". Radicado en Europa, pero exponiendo con regularidad en 
Brasil, desarrolló una pintura con base en costuras de puntos de color 

puro, que interaccionan rítmicamente para provocar vibraciones ópti­
cas. Mavignier se liga en esa prospección a toda una serie de artistas 
internacionales, teniendo apurado el sentido estructural de su produc­
ción en la serigrafía y particularmente en el mensaje cartelfstico. 
"Desde el punto de vista brasileño, es este un caso raro de artista en 

asimilar rápidamente y con resultados tan positivos uno de los aspec­
tos típicos de la civilización alemana, en general no muy próxima de 
nuestra índole: la invención técnica", afirma Murilo Mandes sobre Ma· 
vignier, de quien dice contribuyó a "demostrar el mito de la imposibili· 

dad de la coexistencia del espíritu humanista y civilización industrial". 
El doble aspecto de su formación en Israel, dirigida, simultánea­

mente y con el mismo interés, hacia la física y la mecánica, tornó 
Abraham Palatinik, nacido en Natal pero radicado en Río de Janeiro, 
un pionero del arte cinético, tanto en el ambiente local como en el 
internacional. En los trabajos que envió a la 1 Bienal, ya exploraba 
nuevos recursos tecnológicos en el arte. Los espectadores se 
detenían, entre intrigados y fascinados, adelante de sus aparatos 

cinecromáticos: sobre una tela (superficie transparente de caja que 
abriga una serie de mecanismos), en la que se proyectaban, por 
acción motora, pequeñas constelaciones de formas geométricas en 
vibrantes movimientos cíclicos de conjunción y dispersión, según cál· 
culos de aceleraciones diversas. Las formas derivaban de focos de luz 
matizada que emanaban de lamparas de voltajes diferentes. 

Palatinik se ligó a los movimientos Frente y Neoconcreto, trayendo 
al público brasileño y internacional, parcimoniosamente, una serie de 
ideas ligadas al cinetismo o a investigaciones de movimiento estático, 
como en la serie de relieves progresivos, que son estudios estructura­

les (desde la década de 1960). La dimensión de este artista se coloca 
en una ejemplar actitud de aproximación arte/tecnología, que supo 
desarrollar relacionando en su obra la base teórica y la cualidad de la 

percepción sensible. 
Nacida en San Pablo, Mary Vieira, desde 1948, después de comple· 

mentar cursos de bellas artes en Belo Horizonte, empezó a definir inves­
tigaciones de estructuras cine visuales, propias de su evolución escultóri· 
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ca, reveladora de rigurosa y jamás abandonada disciplina de espíritu 
dentro de la corriente concreta. La participación activa del espectador en 
la obra es un principio de aplicación constante que se encuentra en la 
raíz semántica de los polivolúmenes, que desarrolló en Suiza. Cabe 

señalar que la vida profesional de Mary Vieira transcurrió, a partir de 
1951, en Suiza (con estadías constantes en Brasil), país en que ambien· 
tó sus polivolúmenes, a los que consideraba como "componentes ludo· 
plásticos permutables al insertarse en el contexto urbano". Para Jos 

impulsos formativos de descubrimiento del espectador se reserva la parte 
movediza de estas estructuras metálicas, donde energía y precisión se 
complementan en la concepción y métodos constructivos. Una fase de la 
artista define los objetivos últimos de las reducciones propuestas en su 
investigación formal escultórica. 'El polivolumen no quiere despertar sím· 
bolos o analogías extraplásticas, sino transmitir ideas". 

En San Pablo el líder natural del movimiento concreto era Walde· 
mar Cordeiro, personalidad en la que coexistían la especulación teóri· 
ca y el lenguaje visual. Nacido en Roma, desde su llegada al Brasil 
esta figura rebelde que aquí fundó una filial del Art Club Internacional, 

con sede en la capital italiana, ejerció asiduamente la crítica, pero su 
actuación verbal transcendió en mucho los límites de sus artículos, 

manifestándose como una presencia personal radiante y autoritaria, 
que lo hicieron uno de los más destacados y temidos animadores cul· 
turales de la capital paulista por más de dos décadas. En 1947-1948 él 

ya defendió el arte abstracto, luego de abandonar la figuración expre· 
sionista que trajo de Europa. Sus escritos aparecieron sobre todo en 
las Fo/has y en la revista AD .. Al lado de su empeño por un arte de 
valoración de los atributos esenciales de la forma, se hizo sentir en él 
la durable influencia de Gramsci, con su búsqueda de una cultura 
efectivamente comprometida con lo social. De los más entusiastas 
admiradores de la representación suiza en la 1 Bienal, Cordeiro par· 

ticipó en la muestra con dos obras preconcretas, una de ellas Moví· 
miento, de rigurosa estructuración de colores, en la linea de las rela· 
cienes octogonales de Mondrian. (Menciono a su iniciativa en el apa· 
recimiento del grupo Ruptura en 1952). 

Cordeiro desarrolló una pintura basada en exigencias teóricas, 
opuestas en su semántica visual, a la que consideraba "abstraccionismo 
incoherente". Impulsor por excelencia del arte concreto en el ambiente al 
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que se integró, la dinámica de su participación, que concluye el paisajis­
mo y otras fonnas de arte aplicados, lo lleva 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 creación del 
"Popcreto" que, a pesar de no haber sido muy significativo en el conjun­
to de su producción, pareció una necesidad de recuperación de la reali­
dad después de alejarse de ella completamente. Cordeiro permaneció 

activo en el transcurso de la difícil década de 1960, trayendo otra con­
tribución al empeñarse en los dominios del arte realizado con la com­
putadora (a partir de 1968). Juntó así arte y tecnología avanzada, en 
coherencia con su pensamiento: "El desarrollo tecnológico va a ocurrir 

con o sin el artista, y el control de la sociedad por el ordenador va a exis­
tir, también, con o sin nuestra participación. Pues bien, estos poderosos 
instrumentos pueden y deben ser utilizados por personas que tengan 
una visión humanista -<:orno yo pienso que es el artista". Se trata de 
una afirmación que hizo poco antes de morir en 1973. 

Lygia Clark, originaria de Belo Horizonte, hizo sus estudios de pintura 
con Fernand Léger en París, en el principio de la década de 1950, y al 
regresar al Brasil comenzó a realizar composiciones constructivas que se 
integran en los planos de la arquitectura, contrariando la tradición de ais­

lamiento de la pintura en el espacio. La sucesión de investigaciones 
incluyó las Superfíceis Moduladas y los Contra-relevos, partiendo de ahí 
la artista pasó a la experiencia tridimensional (principio de los años 
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 coparticipación del 
espectador, un evento decisivo en su comportamiento futuro. Estas 
piezas -una entre muchas innovaciones de la época- viendo el otro 
lado de la superficie (el reverso), con evidentes connotaciones del mundo 
biológico, sufren procesos de transfonnación, delante de las interven­
ciones de aquél que no puede ser su mero sujeto de contemplación. 

Hablando sobre el Bicho, la autora afirma: "Es un organismo vivo, 
una obra esencialmente activa. Una integración total, existencial, 
establecida entre él y nosotros. Es imposible entre nosotros y el Bicho 

una actitud de pasividad, ni de nuestra parte ni de en parte de él". 
Lygia Clark pasó después a atribuir importancia mayor a la acción del 

participante como medio en toda una serie de diversificadas propor· 
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cienes, donde el proceso se torna más importante que el resultado. A 
fines de los años sesenta, construyó espacios penetrables intitulados 
A Casa e o Carpo, para llevar al público a vivencias sensoriales. A 
través de estas experiencias, hacía que el hombre se encuentre con su 
propio cuerpo, utilizando como medio sensaciones táctiles realizadas en 

objetos exteriores a sí mismo. Miembro del grupo Frente, asociada al 
movimiento neoconcreto, presente en exposiciones internacionales, 
Lygia se integró al movimiento universal de ideas, que instigó el raen· 
cuentro de las dimensiones del arte y de la vida. Abandonó finalmente el 
arte, comenzó a trabajar como maestra en la Soborna para, en los últi· 
mes años, valerse todavía del arte como método de trabajo psicote· 

rapéutico, en su consultorto, valiéndose de lo que ella llama objetos re/a· 
cionáveis. Como ya se dijo bastante en el pasado, un aspecto funda· 
mental de algunos artistas -:-además de Lygia Clark, Lygia Pape y Hélio 

Oiticica- fue su nítida evolución en la investigación de medios de 
comunicación que superan la dimensión únicamente visual. 

Actuando en los núcleos concreto y neoconcreto, la artista fluminense, 

nacida en el estado de Río de Janeiro, Lygia Pape exploró varios canales 
de lenguaje, con lo que se tomó bastante diversificado y dinámico su 
mensaje, al tiempo que buscó transformalo en una expresión articulada. 
Los diseños grabados en la madera -que tituló recelares- fueron uno 

de los medios que utilizó: los carteles demarcan formas geométricas que 
cohabitan con la revelación inquieta de la materia. En la realización de 
ballets concretos, planteados junto con el poeta Reynaldo Jardim, ima· 
ginó figuras geométricas puras, que pueden ser trasladadas, otorgando 
al espacio circundante una integración incesante. Los volúmenes (donde 

se ocultaban los danzantes) eran cilindros de color azul cerúleo y para· 
lepfpedos blancos dispuestos sobre pequeñas ruedas para que efectúen 
un movimiento suave. Otra instalación fue los Livros·poemas, en cuya 

serie se destaca el Livro de Criayao, '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 plástico con sus "connotaciones 

simples entre la historia del hombre -sus invenciones, su creación del 
mundo humano- y el vocabulario surgen de formas y colores". En el 
decir de Ferreira Gullar, que apela para el involucramiento activo del lec· 
ter. Lygia pape demostró también intereses por otro media, como el cine 
experimental para desarrollar su lenguaje. 
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Hélio. Oiticica, quien fue miembro del grupo Frente y de los 

movimientos concreto y neoconcreto, tuvo una conducta de van­
guardia en la época de oro en los años sesenta. En la segunda mitad 
de la década de 1950, el artista carioca -uno de los más jóvenes del 

grupo neoconcreto- se caracterizó por una pintura definida por 

estructuras de color. En 1959, realizó cuadros nionocromáticos, sus­
pendiendo en estos "planos de color" en el espacio. Pero abandona la 
obra "caliente", a ejemplo de Lygia Clark, en consonancia con el 
movimiento internacional, para pasar al principio de la participación del 

espectador. Luego se convirtió en uno de los primeros en asumir el 
arte ambiental en Brasil. Las preocupaciones cromáticas de su neo­
concretismo tuvieron su primera expresión la serie los Núcleos, espa­

cios formados con los planos de color. A ella siguieron los Penetráveis, 
con sus trayectos laberínticos sugestivos, a ejemplo del ?rojeto Caes 

de Ca¡;a, apareció después los Bo/ides, cajas de madera pintada o 
transparentes revelando pigmentos contenidos (que se encajaban) 

exprimiendo una "manifestación de color en el espacio". El Parango/é, 

capas de vestir que involucran a personas de una escuela de samba 
(grupos de baile brasileños con influencias africanas y ritmo musical 
de los carnavales brasileños) y el propio, preludio Tropicália, presenta­
da en el Museo de Arte Moderno (MAM) de Río de Janeiro en 1967, 

ambiente constituido con la presencia de elementos de la flora y de la 
fauna brasileña. Uno de sus montajes, de precaria ejecución, Cara de 

Cava/o, homenajeaba a un muchacho marginal muerto. 
Oiticica viviría gran parte de sus años finales en Nueva York, abrien­

do su departamento de la segunda avenida, ocupado por un "nido", a los 
brasileños interesados en su convivencia estimulante. 

En Alfredo Volpi se manifestaron singulares afinidades con el con­
cretismo, sin embargo no se sirvió el pintor de Cambuci de la especu­
lación intelectiva, o poco dependió de ésta para alcanzar sus fines de 
conocimiento teórico. A través de los años, Volpi siempre negó que 
fuera un artista concreto, defendiendo con vehemencia su exclusivo 
interés por el color. Es obvio que la dirección de la obra de este pintor 

pasa a una abstracción creciente en la década de 1950, esto se debe 
al ambiente definido sobre todo a partir de la 1 Bienal. Por lo tanto, los 
factores puramente plásticos, que actuarán en la determinación de su 
pintura, obedecerán, al menos en proporción igual, a la lógica evolu-
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ción interior del lenguaje. La preocupación por la pura estructura de los 
elementos cromáticos, elaborados con temple se evidenció desde las 

fachada de casas (tema constante en la primera mitad de los años 50). 
Pasando de una concepción figurativa hacia una concepción abstrac­
ta. En la armonía genérica de la arquitectura se revelan las asimetrías 
de las puertas y ventanas: los colores son pesados y se enriquecen de 

texturas. La línea escapa a la precisión geométrica, aflorando así el 
expresionismo de la fase anterior, como dice Maria Eugenia Franco. 

En la segunda mitad de la década de 1950 se desarrolló la fase 
geométrica de Volpi, de orientación sui generis, donde la experiencia de 
la visualidad geométrica del presente, se funde con las enseñanzas for­
males de la pintura prerrenacentista. En este campo de investigación se 
ubica también la larga serie de obras basadas en las banderitas de 
papel de colores, típicas de las festas juninas (fiestas folclóricas 
brasileñas que se conmemoran en el 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 típicas, juegos para "conseguir marido" , se visten las 
ropas típicas de la provincia, se hace una gran fogata y se decora el 
lugar con banderitas de múltiples colores. La fiesta empieza en fa tarde 
y se extiende hasta amanecer. La música que se baila es el forró, estilo 

de música y danza con influencia francesa. Es una semana de pura 
diversión popular), que son imágenes de santos, motivos tratados como 
realidades visuales constructivas. El desarrollo de estos temas (general· 
mente entrelazados) y el uso de componentes formales más libres, así 
como de otras abstracciones se extenderían a los años sesenta y tam­
bién más allá A pesar de que se detectan índices de saturación es esta 
o en aquella serie, su obra mostró fuertes peculiaridades en las varias 
fases, sobresaliendo siempre en la o~ra del pintor las variantes de la 
concepción espacial. Volpi está a medio camino entre la transcendencia 
de la visión y los substratos populares de su origen. 

En Brasil existe también el grupo nipobrasileño. Manabu Mabe, que 
comenzó con los pintores más viejos de la colonia y que más tarde 
cruzó la larga fase de figuración expresionista por la década de cuarenta 
y parte del cincuenta, descubría la libertad de la abstracción infonmal en 
1957. Nacido en Japón, se radicó diez años después en Brasil. Se man­
tuvo apegado a sus orígenes culturales (al permanecer por muchos 

43 



Desarrollo de las artes plásticas brasileñas 

años en el interior de San Pablo). Cuando Mabe comenzó a integrarse a 

Brasil, consiguió una espontaneidad en su pintura gestual. 
Con mucha vitalidad, el pintor buscó en la época, emparejar sensa· 

cienes de la realidad exterior y vivencias interiores. Con formas al mismo 

tiempo concentradas e impetuosas, conjugó con felicidad y experiencia 
internacional, la Action Painting y tradiciones japonesas del signo. En . un 
momento en que los premios internacionales significaban adquisición segu· 
ra de prestigio, él fue distinguido en 1959 en las bienales de San Pablo y 

París, lo que valió la condición de chef de file en el medio brasileño, al 
mismo tiempo en que refoizaban la emulación de la tendencia en el país. 

Tikashi Fukushima, desde 1940 radicado en Brasil, pasó por periodos 

contrastantes y de inicio recibió influencias de Tadashi Kaminagai, 
maestro japonés de fonnación postimpresionista que se radicó en Río 
en la década de 1930. Fukushima fue también temporalmente adepto al 
cubismo. En los años cincuenta tomó partido en el expresionismo 

abstracto, y prevalecieron como principales factores de su pintura las 
efusiones y acuerdos tonales, caracterizados por lo diáfano 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 formó parte del 

proceso informalista, cultivado entre los pintores de la comunidad nipo­
brasileña. Pero en su obra profunda y jovial, se reconoce la presencia 
de una ordenación libre y concisa de las formas. La artista busca con· 
tener su expansión lírica demarcando equilibrados principios formales 

. y cromáticos en espacios serenos que la individualizan en compara­
ción con los demás. El elementos heráldico parece esencializar la 

geometría intuitiva que la orienta. 
La contención, además denominador común en los artistas nipo· 

brasileños, es ejemplar en Ohtake. Pero en Flávio·Shiró, al contrario, y 
como excepción, prevalece el gesto de alta dramaticidad, presente en 
su trayectoria hasta los días actuales. El artista, que se trasladó de 
San Pablo a París en 1953, ingresó a una forma de expresión que, 
guardando substratos figurativos -metáforas de un mundo despe· 

dazado- converge en los aspectos más agudos alcanzados por el 
expresionismo abstracto. Las obras recientes, que expuso en Brasil, 
muestran la integridad de su visón, renovada y argamasada en el 
aprovechamiento selectivo de la experiencia de diferentes periodos. 
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4. Divergencias y convergencias 
entre los movimientos pictóricos 
mexicanos y brasileños 

M
éxico y Brasil tienen mucho en común por compartir una 
tradición cultural: la iberoamericana. Se trata de una América 
llena de prejuicios por parte de la otra América (la de habla 

inglesa). Hispanoamérica 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 artístico. Con el paso de 
los años nos dimos cuenta de que era necesario tener un arte propio, sin 
negar las influencias, pero haciendo sus debidas adaptaciones al medio. 

La divergencia histórica entre México y Brasil parte desde su 
nacimiento: la colonización y con ellas el desarrollo de su historia, que 
es muy distinta de la de México. México luchó por su independencia, 
mientras que al Brasil le fue impuesta. 

La colonización de nuestros países fue muy diferente: los españoles 
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 indígena, sin embargo 
dejaron profundas marcas de su propia cultura. Los portugueses no 
revelaron el mismo pathos. 

Cuando los portugueses tuvieron que penetrar el territorio brasileño 
forzados por las circunstancias -el oro de Minas Gerais, por ejem­

plo- sufrieron numerosas derrotas. La realidad humana y mercantil 
de Villa Rica (actual ciudad de Ouro Preto, en Minas Gerals) no enea· 
jaba en la mentalidad medieval-agraria de Portugal. Del choque de dos 
mentalidades, resultó uno de los momentos más significativos de la 
cultura brasileña: la obras del Aleijadinho. 

Junto con los portugueses vinieron los esclavos africanos, diluyendo 

todavía más la presencia cultural portuguesa y añadiendo nuevos ma· 
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tices de comportamiento y creación en Brasil. Todo ello hizo que los 

brasileños se volteasen para el otro lado del Atlántico -Europa y 

Africa- más que para sus vecinos latinoamericanos. Por eso también 

son más receptivos a las novedades de fuera, de otros continentes. Por 

otra parte, las tradiciones precolombinas en Brasil son menos marcadas. 

Motivados por la lengua común y también por razones psicológicas, 

económicas y políticas, los hispanoparlantes de América circulan 

mucho más en el continente, emigran más. Los brasileños, ya sea por 

Ja barrera que supone el idioma o porque el territorio nacional es bas­

tante amplio y variado, se desplazan más dentro de su propio país. 

Críticos y artistas no están exentos de este comportamiento. El inter­

cambio entre los americanos de habla hispana (incluso al nivel de 

galerías y museos) es mucho mayor que entre los brasileños y el resto 

de América. 

El despertar de América Latina fue en los años veinte, época del 

modernismo. En México lo folklórico y lo indígena constituye una pre­

ocupación constante para los artistas. La cultura negra en Brasil es 

fuerte, pero no tanto en relación a las artes como lo fue en México la cul­

tura indígena. En México debido al discurso nacionalista, plasmado en el 

muralismo, antepone una prevención contra lo 'foráneo", exactamente 

simétrica y contraria a la adhesión sudamericana a lo que viene de 

fuera. Durante la fase del muralismo, el arte en México, estaba al serví· 

cios de los valores sociales e ideológicos, o sea, el motor era siempre 

político, social, racial, reivindicatorio. Sin embargo, el primer muralismo 

constituyó una creación original, cosa que no ocurrió 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· 

gración y otro destino separan a Brasil de todos aquellos que tienen 

por denominador común hablar español. 

México se centró más en conquistar el espacio político, 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 y, en el segundo, fueron las elites las que 

crearon este espacio cultor como lenguaje, desde una perspectiva 

nítidamente clasista, en la cual lo que importaba era asumir la repre­

sentación de lo nacional dentro del marco de las posibilidades expre­

sivas da la burguesía. 
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Así como fue dura la estatización de lo nacional como espacio 
político en México, es transitoria la definición 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 europeas. 
Todavía más: pretendió extender a las demás naciones del continente el 
mismo esquema de dominación. "Como subcultura dominante pretende 
dominar las subculturas en el resto del continente".1 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 programación, en sentido más amplio de cualquier política que 

tuviera como objetivo la defensa del arte latinoamericano, del brasileño 
incluso. Para los dirigentes de la Bienal, la función 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 humillación 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, críticos, comisarios y dirigentes".2 

México, a diferencia de Brasil, se mantuvo siempre próximo tanto a 
la tradición como a la vanguardia, pero su peso cultural en el conti­
nente es muy grande; Rufino Tamayo es uno de los mayores artistas 
de América Latina. Muchos artistas jóvenes vieron en Tamayo el 

eslabón entre la modernidad que necesitaban encontrar aquí mismo, 
entre nosotros, y la búsqueda de nuestra identidad anímica y cultural. 
Fernando de Szyszlo, Obregón, Fernando Botero, Pedro Coronel, 
entre otros, sufrieron al principio de sus carreras el impacto de la 
poderosa figuración de Tamayo: El grito, El fuego, Los hombres con 
la lengua de fuera, Perros ladrando en la noche. 

¿Qué hay de común entre México y Brasil? En la 1 Bienal de San 
Pablo vimos una valorización de sus mitos en ambos países. México, 

fue el único país que presentó una propuesta orgánica y, al mismo 
tiempo didáctica, a través del arte popular abordando el mito de la 
muerte con altares de muertos y calaveras. Pintores anónimos 

mostraron las estructuras o clases sociales y el proceso del mestizaje. 
El mito político 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", presentó al personaje recuperado por el consumo y tornado clisé 
en el sistema oficial de Bellas Artes. 

La presentación brasileña cayó en lo folklórico y aun en lo kitsch, el 
reportaje o la simple acumulación de material, lo que sustituyó a la 

reflexión y al análisis crítico. Por lo general, los artistas plásticos se limi· 
taren a recrear ambientes tales como las salas de millagres, con ex· 
votos de plastilina y fotos, literatura de cordel (literatura popular típica 
del noroeste brasileño que resalta los hechos de héroes y personajes 

místicos de las regiones), terreiros de macumba (espacio de culto a los 
dioses afrobrasileños) o bien a hacer calcomanlas de inscripciones 
indígenas, presentar secuencias fotográficas de santeros (personas 
que trabajan en los terreiros) y fábricas de imágenes. Cuando abor· 

daron temas populares o religiosos, pocos escaparon de lo obvio sin 
establecer nuevas relaciones de significado. Es posible que algunos 
foráneos que visitaron la Bienal se llevaron una buena impresión del 
arte brasileño, pero en todo caso lo que vieron fue lo convencional y lo 

estable, pero no la inquietud y creatividad de los artistas brasileños. 
Es importante señalar que la presencia latinoamericana en el arte 

internacional tiene un sentido vitalista y orgánico. En Brasil, Alfredo 
Volpi envuelve su geometría en ritmos acuáticos y aéreos, y el neo· 
concretismo de Lygia Clark y Hélio Oiticica anticipa el plurisensorialis· 

mo que después sería la moneda corriente del Body Art y del arte 

povera. La crítica latinoamericana es unánime en constatar el carácter 
orgánico del arte constructivista brasileño. Una geometría que va más 
allá de la geometría. En el Geometrismo Mexicano, Juan Acha dice 

que "en el cinetismo de todos estos latinoamericanos aflora también 
un lirismo que, cabe señalar, como típicamente nuestro, ya que lo 
constatamos en muchos artistas latinoamericanos. Es un lirismo 
extraño a la objetividad norteamericana, aunque afín 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•. Según él, lo que existe es "un geometrismo orgánico, con un 
componente inevitable de vitalidad".4 

Si en Brasil los neoconcretos buscaron en Susanne Langer la 
noción de "organismo vivo", reintroduciendo la expresión personal y 
subjetiva como valor y cualidad contra la ortodoxia concretista, Gunter 
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Gerszo establece una fuente aparentemente inevitable entre geo­

metrismo y surrealismo. 

Pero tomemos la cuestión por el lado racional? Acha manifiesta en el 

ensayo citado que el geometrismo (o arte constructivo) latinoamericano 

es una manifestación tardía, pero deseada, de las fuerzas racionales. 

Para Frederico Morais "es común 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 algo que es un proceso colectivo. El déficit colectivo 

no va a ser saldado por un individuo aislado. El pueblo latinoameri­

cano todavía no escribió su historia de grandeza y, por tanto, de su 

propia imagen. Es imposible que sean los artistas quienes inventan 

esta imagen, sólo podra hacerla el pueblo entero en un proceso de 

enunciación cultural que pasa por lo político y por lo social. Los pin­

tores latinoamericanos están a contrapelo de la historia, teniendo que 

dar una imagen de cultura que todavía no se anunció".5 

4.1. Brasil y sus diferencias 

H ay una cierta diferencia entre conocer el arte mexicano y el 

brasileño. Si miramos una obra pictórica de México, mismo del 
Estado de Oaxaca o de Sinaloa, luego nos damos cuenta que es una 

pintura mexicana. Con la brasileña esto no pasa. Si bien los extranjeros 

califican la obra pictórica brasileña de colores fuertes y vivos y algo de 

naif, esto no pasa en todo el país. Hay muchas diferencias entre la pin­

tura de San Pablo con la de Pernambuco al noreste de Brasil. 

En las capitales distantes de Río de Janeiro y de San Pablo, la figu­

ración resistió mucho más. En Pernambuco, Francisco Brennand, pin· 

tor y ceramista, demuestra su devoción nacionalista, y aún más 

regionalista, en sus temas de belleza decorativa. En la misma ciudad, 

Wellington Virgolino creó obras impregnadas de ambiente. Más presos 

que los propios pernambucanos en la valoración de un arte, que ralle· 

ja minuciosamente los cuadrantes locales, se muestran los pintores de 
Bahía. Son ellos: Carlos Bastos, de un registro simultáneamente obje­

tivo y encantador; Jenner Augusto, cuya figuración se calza en la 

pincelada expresionista-abstracta y Héctor Julio Parida Bernabo, o 
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sea, Carybé, originario de Argentina, dibujante de formas flexibles, 
agarrado a los tipos y costumbres bahianos desde su llegada en 1950. 
A su vez, el pintor Henrique Oswald retrató fantasmagóricamente 

Bahía en la parte final de su obras (iniciada en Río de Janeiro, dentro 
de una concepción realista). 

El movimiento artístico a distancia de las dos capitales brasileñas 
ganaba por veces consistencia en el periodo. Ya he dado referencias 

de la contribución de artistas de esta áreas a las corrientes de expre­

sión dominantes, así como de las peculiaridades locales persistentes. 
Cabe agregar otros datos sobre actividades realizadas en diferentes 

partes del país. 
En Pernambuco se creó en 1948, por iniciativa de Abelardo da Hora 

y Hélio Feijó, la Sociedad de Arte Moderno de Recite (SAMAR) que 
traería frutos cuatro años después, al instalarse el Taller Colectivo, fun­

dado por el primero y más Gilvan Samico, Wilton de Souza, Wellington 
Virgolino, lonaldo Cavalcanti, lvan Carneiro, Marius Lauritzen y José 
Claudia. Ahí estudiaron Genilson Soares, Guita Charitfer, Celina Lima 
Verde y Anchises de Azevedo, entre otros. Un arte de fundamentos 
sociales marcó al Taller Colectivo, cuyos propósitos tenían puntos de 
contacto con la orientación de Scliar y demás gauchos del Clube 

de Grabado. Pero Diego Rivera partió la influencia decisiva para va­
rios de los integrantes del Taller, como José Claudia y Wellington Vir· 
golino. Constituía el grupo la parte proletaria de arte en el Estado del 
Noroeste brasileño, contrastando con los recursos de que disfrutaban 

Reynaldo Fonseca, Lula y Brennand. Como afirma José Claudia "no 
se podría imaginar el arte en Pernambuco se retirásemos de él, los 
artistas salidos del Taller Colectivo, sin hablar en los descendientes". 

En Natal sobresalieron, desde los años cincuenta, Newton Navarro y 

Donan Gray, con un trabajo fijado en los estimulos locales. En Ceará, la 
Sociedad cearense de Artes Plásticas (SCAP) que se ligará a poetas y 
escritores del Grupo C/á, promovía desde 1946 el Salón de Abril y otras 
manifestaciones. De la SCAP partió la iniciativa, después abortada de una 
Escuela de Bellas Artes que funcionaba precariamente. Jonas Mesquita y 
Zenon Barreto están entre los artistas surgidos en el ambiente que aún así 
asistía, desde los años cuarenta a la partida de Antonio Bandeira, Aldemir 

Martins y Sérvulo Esmeraldo, entre otros, para el sur del país y Europa. 
Pero los que dejaban su estado regresarían, en ocasiones a exponer en 
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Fortaleza, capltal de Ceará. En 1951, a partir de una idea de Bandeira, se 
fonnó el grupo de los Independientes, que presentó muestras con artistas 
de San Pablo y Río 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 
Cícero Dias tenemos un gran ejemplo de esto. La tradición del noreste 
en pintura no es, sin embargo, de ahora. "Cícero Dias al dejar su tierra 
llevó con él en colores simbólicos (morados, verdes, azules, rosas), 

sobre todo, temas populares, cenas regionales, en una transliteración 
poética al mismo tiempo ingenua pero ya surrealístamente fantasiosa a 
la Chagall. Con la ausencia de imágenes de las plantas nativas de 
Brasil, sus sentidos aguzados las reprodujeron en su obra. Usó princi­
palmente frutas como la papaya y otras de formas recortadas en co­
lores locales de intensa saturación (cajú), texturas agresivas (piña) para 
terminar, de reducción en reducción, a la pura abstracción de colores 
vivos, de luz, de aire. Todo lo que le restó de Pernambuco y que quedó 
depositado en las chapas sensibilizadas de su memoria sensorial". 6 

Había carencia de instituciones de apoyo a el arte en Bahía. Las 
exposiciones se hacían en la Biblioteca Pública y la Asociación Cultu­

ral Brasil-Estados Unidos. En 1949 surgió el Primer Salón Bahiano de 
Bellas Artes. En 1949 y 1950 se crearon las galerías de arte Angel 
Azul y Oxumaré. La revista Caderno da Bahia defendía el moder­
nismo. Cabe destacar que el gobierno estatal estimulaba en ese pe­
riodo el movimiento artístico más avanzado. Es peculiar la sucesiva 
radicación de artistas de otros centros brasileños 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 amago del culturalismo regional 
autóctono. Ella no necesita defenderse contra la acción permanente 
de una vecindad cultural externa. Ella es lo que es y se presenta con 

una extroversión cultural de calor contagioso que, reforzada por su 
belleza física natural incomparable, hace de ella el sitio sagrado de 
peregrinación para nosotros, brasileños".7 

En el sureste de Brasil, entre los nombres que se afirmaban en el 
ambiente minero, desde la segunda mitad de los años cuarenta, se 
destacan sobre todo los de Mary Vieira y Amílcar de Castro, que 

luego se dirigieron hacia el lenguaje constructivo. Del medio de Befo 
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Horizonte, capital de Minas Gerais, también hizo parte Franz Weiss· 

mann, Mario Silesio y Maria Helena Andres que se inscribían en Ja 
abstracción y posteriormente retomaron la figura. El crítico Marcio 
Sampaio ve en estos y en otros artistas, como Marília Gianetti To­
rres, la influencia de Guignard, que proponía la organización, la dis· 
ciplina como base de la creación. En Juiz de Fara, junto al Núcleo 

Antonio Parreiras, es que empezó la pintura de lnima de Paula, 
fauve que experimentó la abstracción más tarde, para retomar a Ja 
figuración basada en la naturaleza. 

La radicación de Ada Malogoli en Porto Alegre (sur de Brasil), quien 
comenzó a enseñar pintura allí en 1952; la enseñanza de la pintura, es 

factor considerado mareante en la evolución artística de la capital 
gaucha. En el mismo lugar pasó a dar lecciones en este último año, el 

pintor italiano Aldo Locatelle, autor de murales de espíritu tradicional. 
El principal centro de exposiciones era el auditorio del Correio do 

Pavo, pero los recursos de comunicación de arte continuaban siendo 
precarias en el Estado. La creación del Museo de Arte, en 1954, tam· 
poco lo colocó en un desarrollo a la altura de la importancia de un 
Estado como Ria Grande do Sul. 

El arte moderno en Paraná tomó mejores rumbos en Jos años cin· 
cuenta, a través de pintores como Nilo Previdi, Alcy Xavier, Loio-Persio 
y Fernando Velloso, este último becario en París entre 1959 y 1961 y 

partidario de la abstracción. Se reconoce el expresionismo como la 
tendencia dominante en Ja década. Entre las iniciativas que dieron 
base segura al modernismo, se encuentra el núcleo de artistas de la 

Formación del Club de Grabado de Curitiba, cuya delantera llevaba 
la artista plástica Violata Franco. 

La galería de arte Cocaco, creada por Ennio Marques Ferreira y 
Manoel Furtado, en 1957, la renovación del Salón Paranaense de Be­
llas Artes, hecha principalmente por Loio-Persio, en el mismo año, y la 
aparición del Círculo de Artes Plásticas, en 1958, fueron otros datos 
significativos para el movimiento artístico local. 

Algunos pocos artistas, concentrados en el agradable ambiente de 
la isla de Florianópolis (capital de Santa Catarina) y a la orilla de mu­
chas transformaciones, constituyeron el modesto movimiento catari· 
nense en los años cincuenta: Franklin Cascaes y los que constituían el 
grupo de artistas plásticos. 
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"El Brasil artístico cultural tiende, a ser cada vez menos un mosaico 

de regiones para ser un todo cultural, un complejo nacional vivo en for· 
mación. El paisaje físico y mismo el espiritual de la provincia, sobre 
todo del noreste, era tal vez demasiado pobre, demasiado primario 
para interesar a primera vista un público extraño. Sin embargo, no 
solamente el Brasil sino también el mundo va a mirar al noreste 

brasileño. Brasil pareció unido, nacional, moral, espiritual y emocional· 
mente por medio de la imagen en la sensibilidad continental brasileña. 
Ante el norte era sobre todo, el aparentemente feliz y pintoresco ba· 
hiano o afrobrasileño. Esta opinión pesa sobre la música popular, el 

coco, baiáo (estilo de música del noreste tocado con acordeón), la 
embolada (estilo de música y danza), a pesar de los esfuerzos de un 
Galle!, de un Mário de Andrade, un Guarnieri y tantos otros, no pasaba 
nunca de número accesorio del samba, de la marchinha (estilo de 
música con influencia portuguesa), de elenco carnavalesco carioca". B 

4.2. Influencias en Brasil 

e orno en México, Brasil tiene una necesidad de búsqueda de 
estilo y de escuelas adaptadas o nacidas en su cultura. En 

México vimos la Confrontación 66. En Brasil en las décadas de 1960· 
1970, el arte se desdobló en nuevos rumbos, en su esencia, estricta· 
mente ligada a las alternativas internacionales. Quedaban atrás los 

movimientos concreto y neoconcreto, a pesar de que se intentó revivir 
el espíritu de grupo, con la Asociación de Artes Visuales Nuevas Ten· 
ciencias. Artistas de aquellas alianzas ya se inclinaban, como vimos, a 
formas vibrantes propias del Op Art que se manifestó de modo pleno 
en los años sesenta. No repercutieron con fuerza en el medio, corrien· 
tes recientes como las de Mínima/ Art y del arte cinético. Otros artistas, 
sin embargo, se volvieron hacia soluciones que extendieron el campo 
de la creatividad por fuera de los límites impuestos por el tradicional 
ideario aséptico del arte. De su lado, el inforrnalisrno que era todavía 

influyente en los primeros años de sesenta, corno se observó en la 
Bienal de 1963, luego perdió el ímpetu. Lo que se verifica después de 
un decenio de percepción no figurativa, es, sobre todo, la apertura 
de un orden realista del mundo. Un alto coeficiente de las genera· 
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cienes jóvenes locales comenzó a absorber en los Estados Unidos y 

Europa las figuraciones del Pop Art introduciendo en estos universos 

de equivalencias simbólicas de la sociedad de masa, sus propios con· 

tenidos. Es imprescindible destacar que el impulso artístico pasaba 

ahora en algunos de sus direcciones vitales, a las exigencias de una 

vinculación crítica con el cuadro de la realidad socio-política del país. 

Aquí notamos en Brasil la misma preocupación que en México por su 

identidad. Portinari, Segall, Di Cavalcanti y Pancetti, en 1960 "res­

pondían a necesidades ideológicas amplias -simplificando, digamos 

que seguían en busca de una identidad nacional volteados hacia el 

proyecto de Ja brasilidad- y se mantenían atrapados por los esque­

mas tradicionales de representación".9 

El nuevo interés por la figura no significa, sin embargo, que no 

hubiese representantes recientes en la investigación de formas de 

orden geométrico, de sólida tradición en el país. Otras tendencias se 

afirmaban, además, al nivel surreal o en clave monódica, recolocán· 

dese tardíamente 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: Jos valores semánticos delante de los sintácticos y Jos 

morfológicos. 

"El análisis de cualquier tendencia constructiva tiene que ubicarse 

en el centro del juego político-cultural, esto porque más que cualquier 

otra tendencia, esta se caracteriza por sus relaciones directas con la 

política cultural de los estados, con la disponibilidad del sistema en 
admitirla como agente de transformación estética del ambiente•.10 

En México vamos a ver en los Juegos Olímpicos de 1968 una crisis y, 
en la coyuntura social y política brasileña, vemos una crisis en el pasaje 

de las dos últimas décadas, determinada por el cambio de régimen en 

1964. Se extinguieron, en aquellos años, los movimientos de cultura 

popular resultantes del fortalecimiento de la idea de una cultura compro· 

metida en la política. El significado de "cultura popular" fue extensiva· 

mente debatido y esta fue considerada, en una de sus interpretaciones, 

como una actividad que debería servir al esclarecimiento de las clases 

desfavorecidas, concientizándolas de los problemas sociales y políticos. 

Tales principios aparecieron en la creación de agrupamientos como el 

Centro Popular de Cultura (CPC) en el medio estudiantil. Menos desa-
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rrollados que en otras áreas, como el cine y el teatro, se muestran en el 
contexto las actividades en las artes plásticas. 

Mientras, se generalizaba un estado de espíritu de autocensura, 
las autoridades de época, más atentas a la producción teatral y cine­
matográfica, intervenían algunas veces drásticamente en el terreno 

de las artes como ocurrió en 1968 con la clausura de la 11 Bienal 
Nacional de Artes Plásticas, en Salvador y de la muestra de los artis­
tas seleccionados para representar Brasil en la VI Bienal de París, 
en el Museo de Arte Moderno de Río de Janeiro, en 1969. El trabajo 
artístico afectado por esa arbitrariedad no dejó de buscar una salida 
para la difícil situación. Al lado de las dos principales ciudades del 

país, algunas capitales regionales revelaron una conducta más 
despierta en este periodo. Aumentó el número de museos, aunque 
perjudicados por las insatisfactorias condiciones técnico-científicas 
de su organización y funcionalidad, raramente atenuadas incluso en 
los días de hoy. En los años 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 señalar 
que la Asociación de los Museos de Arte de Brasil (AMAB), creada 
en Porto Alegre en 1967, trae una contribución valiosa a la que posi­
bilitó la aproximación de entidades de varios estados, al incluir, entre 
sus actividades, conferencias y exposiciones anuales, ante de su 
declinación a mediados de la década de 1970. 

En San Pablo, la crisis que alcanzó al MAM, en el principio de la 
década de 1960, después de que la Bienal se transformara en una 
fundación (permaneciendo en el principal edificio del Parque lbira­

puera y manteniendo la hemeroteca y los archivos creados por Wan­
da Svevo), llevó a la donación de su acervo a Universidad de San 
Pablo (1963), igualmente afectó a las colecciones particulares de 
Francisco Matarazzc Sobrinho y Yolanda Penteado. Con este excep­
cional conjunto de obras nacionales y extranjeras -en la época la 
principal reunión de objetos de arte del siglo XX en el país- la Uni­
versidad de San Pablo creó el Museo de Arte Contemporáneo en 
1963. La nueva institución que jamás pudo disponer de sede propia, 

duplicaría su acervo en pocos años, al mismo tiempo que pasaba a 
través de manifestaciones culturales diversas. Se puso de relieve, en 

el MAC-USP, la organización de un sector de muestras circulantes 
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que permitió, en las décadas de 1960-1970, el envío sistemático de 
exposiciones itinerantes de varias naturalezas, a las numerosas ca· 
pitales estatales. 

En Río de Janeiro, el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), 

entró en una nueva etapa, rehaciendo instalaciones y actualizando 
ideas. En San Pablo registró en los años sesenta la recuperación de 

la vieja Pinacoteca del Estado. Se creó en Río el Museo de la lma· 
gen y del Sonido (1965), el mismo pasó por San Pablo (1969), donde 

en este año se fundó el Pa90 das Artes. De los museos más anti· 
guos, el MASP se dedicó por una programación intensa de orden 
sobre todo tradicional, mientras el MAM de Río mostraba apoyo a las 
tendencias recientes, creando incluso una área experimental. De su 
parte, el MAM paulista, resurgido en fines de los años sesenta, man­
tuvo en una línea de intereses más conservadores. Una continuidad 

dinámica caracterizó, en ocasiones, a algunos museos en otros 
Estados (Minas Gerais y Paraná). La falta de subsidios adecuados, 
entre otras necesidades, fue una constante en la existencia de estas 
entidades. 

Los salones de Arte Moderno de Río y de San Pablo no dejaron de 

hacerse presentes en los años sesenta. Tales certámenes, sin embargo, 
renovaron poco su estructura, manteniéndose típicamente consagratoria. 
Algo cambió, sin embargo: en el Salón 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 Río y en San Pablo, 

deben ser registradas la Exposición Joven Diseño Nacional (JDN), la Ex­
posición Joven Grabado Nacional (JGN) -1963/1966-y la Exposición 

Joven Arte Contemporáneo (JAC) -1967/1974-, todas de MAC-USP; 
Opiniao 65y Opiniao 66 (con artistas brasileños y extranjeros), organi­

zadas por el marchand Cares Franco, con el apoyo de Carmen Porti­
nho, directora del MAM de Río y colaboración de otro marchand, Jean 
Boghici (muestras básicas de las nuevas-figuraciones en el país) el 
Sa/iio Esso, realizado en el MAM de Río y en el MAC-USP (1965), 
repetido en Río en el año siguiente, el Primeiro Sa/ao de Abril, abierto 

en el MAM de Río (1966), Propostas 65 en la Facultad Armando 
Alvares Penteado (FAAP), Nova Objetividade, en el MAM de Río 
(1967) y el Primeiro Sa/iio da Bússo/a, en el mismo museo en 1969. 

También mostraron amplitud nacional y espíritu de abertura, los sa-
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Iones de Brasilia, Balo Horizonte, Curitiba y Campinas. En Salvador se 
organizó la Bienal Nacional (fin de 1966-principio de 1967), perjudica· 

da por la censura en su segunda versión de 1968. La Galería Relevo y 
más tarde Galería G4 en Río, así como la Galería Atrium, en San 
Pablo, promovieron exposiciones de nuevos valores en la década. En 
Belo Horizonte, la Universidad inauguraba en 1966 la muestra "Van­
guardia Brasileña". 

Otras exposiciones periódicas a tomar en cuenta son: el Salao 
Resumo promovido por el Jornal do Brasil (1963·1972) y Panorama 
(desde 1969), del MAM de San Pablo, esta consagrada a aspectos 
más estratificados del arte. De su parte, la Bienal, enfrentando per­
cances crescientes, desde fines de la década de 1960, sobre todo al 
ser perjudicada por el boicote de algunas naciones importantes, no 
dejaría de mantenerse como principal muestra del país. 

Los años sesenta, quedaron marcados por la proliferación de las 
galerías de arte, casi siempre con faltas de preQaración, permanecien­
do generalmente en el medio los exclusivos intereses económicos. El 
mercado creó condiciones artificiales de avalúo-precio para las obras 

de algunos artistas más conocidos. Se instituyeron subastas que con­
tribuyeron, aún más, a aumentar el valor del producto artístico, trans­
formado en la época en una inversión segura. 

Ciertamente, creció la 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 compresión esencial del arte. La 
apropiación generalizada del objeto artístico, nivelado con otros bienes 

de la sociedad de consumo, condujo al arte a una situación de empo· 
brecimiento. El "cuantitativismo semiprofesionalizante" que caracteriza 
una buena parte de la producción artística de hoy, junto al fenómeno 
de la especulación venal de las obras de arte son razones decisivas a 
este respecto. 

"Hoy, el arte es casi siempre un reviva/ de él mismo. Factores 
externos repercutieron, sin embargo, y aún repercuten de modo deci­

sivo, en la aparición de las corrientes o tendencias. El Pop Art no 
existiría fuera de la sociedad de consumo, influenciado por los me· 

dios de comunicación masiva. El graffiti nació en el metro neoyor­
quino antes de ser captado por las galerías de arte. El hiperrealismo 

es un realismo típicamente urbano, de base fotográfica. La máscara 
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negro-africana repercutió en cubismo, así como Pattern recibe ar· 
caísmos y orientalismos, como una forma de luchar la asepsia de Ja 
Mínima/ Art' .11 
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E n este trabajo se concluye que tanto el arte mexicano como 
el brasileño -más este último- han estado bastante influi­
dos por las tendencias internacionales. Sobre todo adverti· 

mos la influencia europea y norteamericana. Pero también una preocu­
pación de ambos países por independizarse de este proceso, reflejando 

en su arte la realidad que viven. 
En su obra tanto Brasil como México muestran una preocupación 

constante por su identidad como pueblo y como nación, aunque 
específicamente México. 

Brasil a partir de los años veinte tiene una preocupación por la mo­
dernidad, de la que resultó la conocida Semana de Arte Moderno, en 
1922, en San Pablo. Esto pasó principalmente porque Brasil fue el 

primer país que se industrializó en relación con los otros de Lati­
noamérica. En México existió la misma preocupación con la moder­

nidad, hasta que la sobrepasó por algún tiempo en el movimiento 
muralista. De todas maneras, no tuvo preocupaciones de establecer 

movimientos de vanguardia como los que tuvo Brasil. Así les señalo 
en los capítulos segundo y tercero. 

Es triste advertir que Brasil está alejado del resto del arte his­
panoamericano. Marta Traba, por ejemplo, en su libro Dos Décadas 

Vulnerables 1950-1970, si bien es un trabajo bueno, cuando habla de 
Brasil es solamente para hacer referencias. Siento que el arte lati­
noamericano tiene una posición prejuiciosa en relación con el arte 
brasileño en algunos puntos, lo que coloca una pared entre no"otros y 
el resto de Hispanoamérica. Por ejemplo cuando se habla de arte lati· 
no no se incluye a los brasileños o entonces ellos son considerados 
como influidos por el arte internacional. Esto no es erróneo, pero, al 

hablar de esta manera, da la impresión de que hay solamente desven­
tajas por estar en el contexto internacional y que no hay ventajas en la 
participación en este arte. La gran ventaja es que provoca una apertu-
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ra a todos los hechos sociales, políticos, económicos y culturales de 
su pueblo y de los otros, dejando en claro sus adaptaciones. Espero 

que algún día, al hablar del arte hispanoamericano piense en Brasil 
como parte integrante y no como algo aparte. 

Existe el problema del nacionalismo tanto en las artes brasileñas 
como en las mexicanas. Tema que no le preocupa a un europeo o 

estadunidense, pues ellos dictan las pautas y nosotros estamos bajo 
el signo de una cultura dependiente. Esta misma preocupación existe 
en el plano político. Pero, por otro lado, el nacionalismo es una exigen­

cia que nace del propio proceso cultural hispanoamericano de cara a 
las transformaciones pasadas dentro y fuera de América Latina: de un 

lado, por la creciente autonomía de las manifestaciones culturales lati· 
noamericanas y de otro, por el agotamiento de las experiencias y for­
mas estéticas, generadas por las antiguas metrópolis culturales. 

Con estas transformaciones, el artista va sintiendo la necesidad de 

liberarse y de buscar un camino propio. El elemento nacional aparece 
como una alternativa frente a la pérdida de los puntos de referencia, 

que le ofrecía antes la producción artística metropolitana. 
Aquí me pregunto si existe realmente un arte brasileño o uno mexi· 

cano. El intento de decir algo es atemorizante, pero saludable. Se 
debe comprender, por ejemplo, que el proceso de formación cultural 
en Brasil se dio a través de la incorporación de lo que vino de fuera. 
Según 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. Además, la realidad nacional está en 
constante relación con la realidad internacional, y también en nuestra 
vida están 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 creación 

artística 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 
cuestión puede tener determinados riesgos y uno de ellos es el de 
suponer que la simple caracterización de la obra como arte brasileña o 

mexicana, implica su valorización estética. De hecho, lo fundamental 
es la cualidad de la obra, la única base real de todas sus característi­
cas: ella debe ser obra de arte, antes de ser brasileña, mexicana, 
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francesa o estadunidense. Al contrario, nos quedaríamos en la va­
lorización de los aspectos exteriores de la obra, en lo pintoresco, en lo 
exótico. Realmente, el artista parte de lo particular, de lo regional, para 
transcenderlos, porque el objetivo de su expresión es alcanzar la uni­
versalidad. El busca revelar el universal en el particular. Lo que impor­
ta, por lo tanto, no es imponer una concepción de arte brasileño o 
mexicana, y sin criticar las tendencias alienantes, que son bastante 
fuertes en países tradicionalmente sujetos a la dependencia cultural. 

No existe un arte brasileño o mexicano como una especie de forma 
ideal concreta, a la cual los artistas deben llegar, siempre que encuen­
tren el camino cierto. Lo que existe es el país con sus problemas, su 
cúmulo de experiencias culturales y la necesidad de expresar aquí 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 otros pueblos y de otras culturas. Se trata de 

una gran aventura que será tanto más fecunda y duradera cuanto más 
se identifique con la realidad nacional, esto es, con la experiencia del 
pueblo, del país, reflejando su sensibilidad o formulando aspiraciones. 
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