' PLASTICA

5
A
. REVISTA DE LA LIGA DE ARTE
1< DE SAN JUAN
i NUMERO ESPECIAL DEL 252 ANIVERSARIO
5 ANO 15, VOL. I, NUM. 21, SEPT. 1993




|

REVISTA CULTURAL DE LA LIGA DE ARTE
DE SAN JUAN

Afio 15, Vol. I, Num. 21
Numero especial
del 252 Aniversario de la Liga $10.00

Septiembre 1993

La Liga de Arte de San Juan es una institucién sin
fines de lucro, dedicada al total desarrollo del
estudiantado a través de su escuela, galeria, talle-
res y conferencias ofrecidas por artistas y criticos
locales y del exterior.

RECONOCIMIENTO

Agradecemos la cooperacidn de nuestros distin-
guidos colaboradores, de los artistas cuyas obras
se reproducen en este niimero y de las siguientes
entidades: Instituto de Cultura Puertorriqueia,
Museo de Arte de Ponce, Galeria Botello (Plaza
Las Américas), Oficina de la X Bienal de San Juan
del Grabado Latinoamericano y del Caribe, Natio-
nal Endowment for the Arts, Fundacién Puertorri-
queia de las Humanidades, Compania de Turismo
de Puerto Rico, Galeria Luigi Marrozzini.

JUNTA DE DIRECTORES

Rafael J. Torres Torres, Rosita Haeussler, Luis
Ivorra, Puruca Orraca, Lydia Ortiz, Frances Picé,
Sonia de Hostos de Rodriguez, Marco Pefia, Mi-
riam Zamparelli, Marie Beatty, Virginia Viguié.

JUNTA EDITORA
Delta Bravo de Pic6, Elsa Costas Garcia, Rafael J.
Torres Torres, Ramén Arroyo Carridn.

EDITORA INVITADA
Diana Cuevas

PORTADA

Carlos Collazo, Escenografia del crimen (serie),
1985, acrilico sobre lienzo, 48 1/2" x 48 1/2".
Coleccién Café Yaucono, Jiménez & Femnandez,
Inc. Foto: Eric Borcherding.

DISENO GRAFICO: José A. Pelaez
TIPOGRAFIA: Mary Jo Smith Parés

La Liga Estudiantes de Arte de San Juan no se
responsabiliza por las opiniones vertidas por los
autores en sus articulos, cuya propiedad intelec-
tual y derechos de reproduccidn parcial o total
pertenece a los mismos. »

Impreso en: MODEL OFFSET PRINTING

Indice

Dedicatoria

A Delta Bravo de PiCO ..................ooovioiiiieee e 3
En los afios de la Liga _
Marimar Benilez ....................oooiiii i 5
En el centenario de E/ velorio de Francisco Oller

Osiris Delgado Mercado.................c.cccovoiiiiiviiiiiiiii i 19
Apuntes sobre la abstraccion en las Antillas del Caribe hispano

Jeannette MIller ...........ccc.oooooiiiiiiiieii e 21
La Liga ante el espejo

JOFGE RIGAU ... oottt 33
Mira, mira, mira: Juan Sanchez, pintor neorrican

Efrain BarrQas .........cc.ooocoiiioiiiii et 37
Desde el cuerpo

Antonio Martorell...........co..cccooiiuiiiiiii e 51

Niebla, Latinoamérica y el mundo
OlIga NOHA ... 55

Hacia una Recuperacion de la Res-Publica:
Comentario sobre las Obras del Quinto Centenario
en la Ciudad de San Juan

HECION AFCE ... e . 59
Carlos Collazo: virtuoso y aventurero de la pléstica

Mari Mater O NIl .........cc.ooooeviiiiiiiiiiiiie e, 73
La conservacién de obras de arte

Rafael J. Torres TOFFES .......ccc.ocoiiiiiiiiiiic e 79
De como el autor perdié el miedo

Antonio Martorell.........c....coo.coooiiiiiiiiieee e 87
Arte y postmodernidad: El caso de Walter Benjamin

Eliseo R. Colon Zayas .............cc.ccocceieiiiiiiieiiiiiiiiii i 91
X Bienal de San Juan del Grabado Latinoamericano y del Caribe

MYFRA ROAFIGUEZ ...t 99

La arquitectura como vision de una época
Carmen Dolores Trelles...........................ccooeiiiiiiniiniiiii 105

Nuestros nuevos vecinos: Critica de las recientes esculturas piiblicas
Manuel Alvarez Lezama............................ccooiiiiiiiii 109

Saludos a la Liga Estudiantes de Arte: 25 afios dedicados
a la formacion y divulgacion de las artes plasticas..........ccooceevveerinnnnn. 118

Por las Galerias
Delta Bravo de PiCO ..........cooooee e e i25



Delta Bravo de Pico



Dedicatoria

A Delta Bravo de Pico

Este numero especial de Plas-
tica, revista de la Liga Estudiantes
de Arte de San Juan, se publica con
un propdsito muy particular: con-
memorar el vigésimoquinto aniver-
sario de la institucion. Celebramos
un cuarto de siglo dedicado a la
ensefianza y promocion del arte, al
enriquecimiento espiritual de nues-
tro pueblo a través de uno de los
productos mas decantados del hom-
bre. El arte es, sin lugar a dudas,
reflejo de nuestras vivencias mas
intimas, de nuestras aspiraciones mas
altas, de nuestra particular manera
de ver y aprehender el mundo que
nos rodea.

Esos veinticinco afios han estado
estrechamente ligados, en multiples
formas, a una persona muy especial,
Delta Bravo de Pic6. Es dificil pen-

sar en un momento importante en la
historia de la institucion en el que
ella no haya estado presente o no
haya participado con el entusiasmo
y espiritu de compromiso que la han
caracterizado siempre. Ella estuvo
presente en el momento de su naci-
miento y la cuidd durante los prime-
ros afios de desarrollo. Ella la ayudé
a crecer y arraigarse, a ahondar y
extender sus raices en terreno fértil,
a fortalecer su tronco para propiciar
un anchoramajey unacopa frondosa
de buena sombra.

Ella, siempre presente, siempre
generosa, asumid en muchas ocasio-
nes ladirecciondela Liga, rompid el
viento, en su navegar, como fuerte e
indomenable mascardn de proa. Des-
dehace algunos anos, como Directo-
ra de la Escuela, ha continuado dan-

do norte al mas importante de nues-
tros objetivos: la ensefianza del arte.

Delta Bravo de Pic6 es, para todo
aquel que conoce y quiere a la Liga,
el ejemplo mas didfano de dedica-
cidn, de voluntad y empefio de lucha
por la continua superacién de la ins-
titucién. Por ello y como muestra de
nuestro profundo agradecimiento, se
le han dedicado los actos de celebra-
cidén del vigésimoquinto aniversario
y le dedicamos asimismo la publica-
cionde este nimero especial de Plas-
tica, revista que ella ayudd a crear y
a la que se ha dado también con la
mayor intensidad.

Rafael J. Torres Torres
Presidente

Liga de Arte

de San Juan



Arnaldo Roche Rabell. El Reino de Pantaleon, 1991, 6leo sobre lienzo, 198.1 x 198.1 cm.




En los anos de la Liga

Marimar Benitez

En 1968, el afio en que se fundo
laLiga, Rafael Ferrer conmociondal
mundo del arte de Nueva York con
su pieza “Philadelphia Leaves”; con
84 “bushels” de hojas lleno los ele-
vadores o las salas de exposicion de
varias galerias. Luis Hernandez Cruz
presentd ese afio en el Instituto de
Cultura Hispdnica en Madrid una
exposicion de objetos realizados en
plexiglas y fibra de vidrio. Unos
meses mas tarde, en el lejano Maya-
giiez, Robert Morris hacia su “hap-
pening’/instalacion, en el campus
universitario de lo que entonces se
conocia como “el Colegio”, ahora
Recinto Universitario de Mayagiiez.
Bajo el auspicio del entonces Rec-
tor, José Enrique Arraras, se da una
impresionante serie de exposiciones
del arte que dos afios més tarde Mar-
ta Traba iba a condenar como servi-
les imitaciones de las metropolis.!

En 1968 se conmemor? el cente-
nario del Grito de Lares, y la produc-
cién de un nutrido numero de grafi-
cas y carteles documenta el arraigo
de la grafica de protesta y de conte-
nido politico. Stokely Carmichael,
portaestandarte de las Panteras Ne-
gras y el Black Power, encabezo ese
afio una marcha multitudinaria en
San Juan contra el discrimen, la

Guerra de Viet Nam y el SMO (ser-
vicio militar obligatorio). Pero los
vientos de las vanguardias soplaban
con fuerza huracanada; las tenden-
clas internacionales y nuestra plasti-
ca de identificacion nacional nunca
estuvieron tan alejadas como duran-
te los primeros afios de vida de la
Liga.

La década del 60 marco la hege-
monia total de los EE UU (léase la
ciudad de Nueva York) como nuevo
centro del arte occidental. Pop, Op,
Conceptual, Body art, Color field,
Earth works, Arte minimo, Arte Po-
vera: las propuestas cada vez maés
insélitas, aunque se generaran en
Paris, Bélgica o Italia, nos llegaban
via Nueva York y se convertian en
otros tantos logros del arte nortea-
mericano, que parecia ser un feno-
meno de eternarenovacion. Los nue-
vos movimientos de las décadas de
los sesenta y setenta venian bendeci-
dos por la reverencia cuasi religiosa
que se habia desarrollado en los EE
UU hacia el expresionismo abstrac-
to de la década anterior. Nos vendie-
ron la abstraccion como un estilo de
caricter “universal”, es decir que
valia, igual que el dolar, para todo el
mundo. Pero, ademas, nada menos
que uncritico e historiador de latalla
de Meyer Schapiro aseguraba que:

La década del 60 marco la
hegemonia total de los EE
UU (léase la ciudad de Nueva
York) como nuevo centro del
arte occidental. Pop, Op,
Conceptual, Body art, Color
field, Earth works, Arte mi-
nimo, Arte Povera: las pro-
puestas cada vez mas inséli-
tas, aunque se generaran en
Paris, Bélgica o Italia, nos
llegaban via Nueva York y se
convertian en otros tantos
logros del arte norteame-
ricano, que parecia ser un
fenémeno de eterna renova-
cion.




(La pintura y la escultura) le
ofrecen a muchos sectores un
equivalente de lo que constituye
la vida religiosa: la sumisioén
sincera y humilde a un objeto
espiritual, experiencia queno se
da automaticamente, sino que
requiere preparacién y pureza
de espiritu.?

El prestigio del arte de la metrd-
poli venia avalado por una critica
que sucumbid y nunca ha podido
sobreponerse a la hipérbole. La es-
cuela puertorriqueia, lanzada en
1950 por los artistas del Centro de
Arte Puertorriquefio, con su agenda
nacionalista y populista, nunca se
vio mas asediada que en los prime-
ros aflos de este periodo que me ha
tocado resenar.

En la década de los sesenta se
concreta la internacionalizacion de
la critica de arte. Todos leemos las
mismas revistas y tarde o temprano
trascienden a nivel popular los as-
pectos mas superficiales del aconte-

cer en el mundo de las artes. Los
periddicos, la radio y la televisiéon
nos informan de la escalada en el
precio de las obras de arte, mientras
que en las casas de subasta de Nueva
York las altas sumas pagadas susci-
tan rondas de aplausos. La plastica
se acerca de manera cada vez mas
peligrosa al mundo del espectaculo:
Frieda Kahlo ha hecho el “cross-
over’ como la artista preferida de
Madonna.

La internacionalizacién de la cri-
tica parecia tener consigo una apa-
rente homogeneizacion cultural.
Marta Traba criticd de manera muy
intensa las imitaciones provincia-
nas, defendi6 con su inspiradora ve-
hemencia las auténticas expresiones
regionales, que bautiz6 “arte de la
resistencia”. Pero el formalismo no
es compatible con expresiones y es-
cuelas regionales, de manera que la
defensa a ultranza de uno es a detri-
mento del otro, contradiccion que
Trabanuncapudo superar. Laoladel

Robert Morris y Rafael Ferrer. La lona y la gasolina, de los eventos Morris, 1969,
Universidad de Puerto Rico, recinto de Mayagliez.

Si uno era joven y rebelde
resultaba imposible no de-
jarse seducir por una practi-
ca basada en mofarse de las
vacas sagradas, desacralizar
los museos, como literalmen-
te hizo Rafi Ferrer al emba-
rrar de grasa las paredes del
Whitney en 1970.

arte norteamericano arras6é con el
prestigio de la figuracion, la pintura
decaballete, laimagen significativa.
La pintura de contenido pas6 a for-
mar parte del récord arqueoldgico.

Lahistoriaes triste e irdnica: unas
vanguardias, cada vez mas rebeldes,
realizaban obras que siempre termi-
naban siendo abrazadas por el esta-
blishment que estas vanguardias
querian destruir. En la década de los
setenta, cuando la Liga iba tomando
auge, culmina ese proceso con la
desaparicion del objeto artistico,
sustituido por la documentacion fo-
tografica y la descripcion narrativa
del evento. De ser el objeto sublime
de contemplacion religiosa de Me-
yer Schapiro, la obra de arte desapa-
recié y la practica artistica quedd
relegada a lo decorativo, sin profun-
didad ni relevancia, como insistia
Andy Warhol. Marcel Duchamp, que
dejo de hacer arte para dedicarse a
jugar ajedrez, fue y sigue siendo el
paradigma de esa gran ola Neodada.
Siuno era joven y rebelde resultaba
imposible no dejarse seducir poruna
practica basada en mofarse de las
vacas sagradas, desacralizar los mu-
seos, como literalmente hizo Rafi
Ferrer al embarrar de grasa las pare-
des del Whitney en 1970. Acé en el
patio, las alegorias politicas de un
Carlos Raquel Rivera parecian per-
tenecer a otro siglo ya pasado. Lo
moderno era destruir el establish-
ment, acabar con el arte.






Si bien es cierto que la critica se
internacionaliza, el auspicio, la per-
cepcidn y produccioén de objetos ar-
tisticos sigue siendo un fenémeno
eminentemente regional. Las élites
locales pueden sentirse atraidgs por Francisco Rodon. Andrémeda, 1971-73, 6leo sobre lienzo, 196 x 137 cm.
las maromas de las vanguardias de
Nueva York, pero, por mas pro-ame-
ricanas que sean, no salen corriendo
a auspiciar sus proyectos. ;Qué pa-
saria siun artista como Rafael Rive-
ra Garcia (que se autoproclama en
favor de la estadidad para Puerto
Rico) exhibe fotografias de una ca-
minata por las montaiias o unas hue-
llas en la arena como su ultima obra |
de arte? No hay que ser adivinodlogo 1
para saber que nadie lo tomaria en y
serio, contrario a lo que sucede con
artistas establecidos en Paris, Nueva
York o Berlin. Pero el ejemplo es
completamente hipotético, pues en
esencialosartistas de Puerto Ricono , J l T
estaban dispuestos a abandonar la ro .
creacion de objetos artisticos. Los
planteamientos de las vanguardias 1 n
comenzaron a verse no como para- T : : -
digmas universales sino como ex- | ‘
presiones y respuestas especificas a ' o
las condiciones del arte en la metrd- !
poli. Esa concepcion sento las bases )
para la desilusion con y disolucion ,A
de esa hegemonia norteamericana.

Artistas como MyrnaBéez o Fran- o
cisco Rodén tenian su propia agenda ' :
yemprendieronelarduonadocontra | 1 !
la corriente: encontraban consuelo ‘
en Botero, Coronel, Claudio Bravo . . \
o Francis Bacon, sin hablar de Pica- :
$so, quienes realizaban un arte radi-
calmente diferente. A principios de
los ochenta llegan de Europa los 2
aires del cambio: el neoexpresionis-
mo alemany elitaliano comienzan a
desplazarel callejon sin salida de las
propuestas Neodada encabezadas por
la Escuela de Nueva York. En 1982
la exposicion en Berlin titulada Zeit-
geist 'y la Documenta en Kassel de
ese mismo afio sefialan la vuelta a la
pintura de caballete, a la obra de
contenido social. Enladécadadelos




Myma Baez. El maguey, 1976, acrilico
sobre lienzo, 183 x 91.5 cm.

En la década de los ochenta

‘el contexto’ se puso de moda
otra vez, con lo cual se alude
alaobra que hace referencia
o comenta sobre la realidad.
La figuracion y el arte com-
prometido salen de su largo
destierro gracias a que el
neoexpresionismo de alema-
nes e italianos le abrio los
ojos a los criticos.




ochenta “el contexto” se puso de
moda otra vez, con lo cual se alude a
la obra que hace referencia o comen-
ta sobre la realidad. La figuracion y
el arte comprometido salen de su
largodestierro gracias aque el neoex-
presionismo de alemanes e italianos
le abrio los ojos a los criticos. Otra
vez iban los artistas a tener permiso
para hacer pronunciamientos sobre
su sociedad. La tltima version de
Documenta, recoge el cambiante
énfasis de esa critica internacional.
Al igual que en el mundo de la
economia, la presencia norteameri-
cana sigue siendo importante, pero
no dicta las pautas como lo hacia en
las ultimas tres décadas.

En 1986 Haydée Venegas y esta
servidora organizamos una exposi-
cién colectiva para conmemorar los
25 afios del Museo de Arte de Pon-
ce.’ Al recorrer entonces mas o me-
nos este mismo camino analicé los
conflictos del rechazo a la penetra-
ci6n cultural versus adopcién o co-
pia de las tendencias que se baraja-
ban en el arte internacional, y en el
mejor de los casos, la adaptacion de
ese lenguaje formal a la realidad
nuestra, dentro del gran cuadro de
nuestro conflicto de identidad. En
esencia, los artistas de Puerto Rico
confrontan el mismo dilema que han
tenido ante si siempre los artistas de
provincia: seguir trabajando en la
forma tradicional, copiar lo que se
hace en la metropoli o utilizar la
tradicién monumental para forjarun
lenguaje propio. A mediados de la
década pasada ese analisis resultaba
escandaloso; en 1993, la identidad
se debate en todos lados. Las dife-
rencias étnicas y culturales de los
pueblos del mundo es asunto can-
dente en este fin del milenio alum-
brado por conflagraciones entre tri-
bus. Es paradojico que la
homogeneizacion implicita en un
mundo unido porlatecnologiade las
comunicaciones irrumpa en guerras

tribales. El “nuevo orden mundial”
deeste finde siglocada vez se parece
mas al desorden global del “fin de
siécle” decimondnico.

Aunque loquesucedio desde 1968
no ha cambiado, nuestra optica es
necesariamente diferente. Entonces
el “eclecticismo” todavia no habia
tomado acepciones positivas; el fe-
némeno de la variedad de estilos en
boga incluso ha llegado hoy dia a
denominarse “pluralismo”, vocablo
de raigambre estrictamente demo-
cratica. Los criticos quisimos adve-
nir a portaestandartes de la toleran-
cia, aceptando con igual validez una
muestra de papeles escritos a maqui-
nilla esbozando algiin concepto, un
fotoensayo y una exposicion de en-
jundiosos lienzos realizados en la
antigua técnicadel 6leo. No compar-
to esos criterios tan abiertos, creo
que hay diferencias muy sustancia-
les entre hacerun pronunciamiento y
realizar una obra de arte. Pero inde-
pendientemente de esa salvedad, el
saldo de este “pluralismo” ha sido
positivo al permitir que se escuche la
polifonia de voces que caracteriza la
sociedad humana.

Estalarga introduccién es necesa-
ria para establecer el fondo contra el
cual se proyecta nuestra plastica du-
rante estos anos. Todos responde-
mos a las modas, al “espiritu de la
época” y a la sociedad que nos for-
ma. El prestigio del arte de la metrd-
poli y la demanda de rechazar la
penetracion cultural, adelantar lo
puertorriquefio o la inferiorizacion
de ser otro “colored minority” de los
EE UU, la defensa de lo propio y el
anhelo de ser norteamericanos, son
las fuerzas antagénicas y contradic-
torias que proyectan las siguientes
tendencias.

La herencia del formalismo

La experimentacion formal es
quizasunade las caracteristicas prin-
cipales del arte del siglo XX. Este

En esencia, los artistas de
Puerto Rico confrontan el
mismo dilema que han teni-
do ante sisiempre los artistas
de provincia: seguir traba-
jando en la forma tradicio-
nal, copiar lo que se hace en
la metropoli o utilizar la tra-
dicién monumental para for-
jarunlenguaje propio. A me-
diados de la década pasada
ese analisis resultaba escan-
daloso; en 1993, 1a identidad
se debate en todos lados.




acercamiento ha significado la susti-
tucion del contenido por la reticula;
la pintura adviene al denominador
mas bajo: una superficie plana cu-
bierta de pigmento. Este dictum,
enunciado por Maurice Dennis el
siglo pasado, amenazd con ser la
némesis de la plastica del siglo XX.
Elconsecuente empobrecimiento del
arte no parece molestarle a las olas
sucesivas de adeptos a la reticula.
Los criticos, paradojicamente, en-
cuentran argumentos sofisticados y
cada vez mas reconditos para mante-
ner como paradigma una practica
repetitiva y aburrida.

La experimentacion formal va
mano a mano con el uso de nuevos
materiales tomados del mundo de la
industria. El desdén por los conoci-
mientos técnicos y el énfasis en lo
espontaneo se combinan para dejar-
nos como saldo obras que, como las
instalaciones, gozan de sus 15 minu-
tos de fama, pero probablemente no
duren mucho mas.

La experimentacion formal, por
otra parte, dej6 un saldo positivo en
tanto y en cuanto forzoé a los artistas
aindagary exploraracercamientosy
procesos diferentes. La obrade Myr-
na Baez, Carlos Irizarry, Francisco
Rodén, Jaime Suarez y Arnaldo
Roche se enriquecié grandemente
con el pie forzado de la experimen-
tacion formal. No asi la de Nick
Quijano, que amenaza con dejar de
realizar sus extraordinarias pinturas
de caballete por el empleo de mate-
riales industriales.

Los acercamientos mas rigurosos
y exactos del formalismo, como el
arte cinético (Op) o el “hard-edge”
no tienen gran arraigo entre los abs-
tractos puertorriquenios. Antonio
Navia, Paul Camacho y Lope Max
Diaz se desempefian en esta arena,
pero numéricamente predomina la
abstraccion expresionista, domina-
da por su compaiiero del Grupo
Frente, Luis Hernandez Cruz. La

10

Luis Hernandez Cruz. Médulos, 1967, Fibra vitrea.

abstraccion se convierte en un géne-
ro de suprema importancia durante
estos afios. Luego de la desaparicion
del Grupo Frente, los abstractos, ca-
pitaneados por Luis Herndndez Cruz,
organizan la Asociacion de Artistas
Abstractos, que celebra varias expo-
siciones.

La abstraccion es adoptada por la
mayoriade los artistas que se forman
durante los afios de la Liga hasta
mediados de los ochenta. La tenden-
ciamas generalizada es larecreacion
del paisaje, y la practican desde Julio
Rosado del Valle hasta Noemi Ruiz
y Carmelo Fontanez. Otros exploran

la simbolizacién de objetos como el
muro (Oscar Mestey), los vanos (Jai-
me Romano, Marta Matos), con lo
que se acercan a la figuracion, aun-
que el eje sea siempre lo formal.
Carlos Collazo, Betsy Padin, Pablo
Shine y muchos otros artistas pro-
ductos de y en relacién estrecha con
la Liga trabajan la abstraccién en sus
aftos formativos, género que Wil-
fredo Chiesa, Raul Zayas y Julio
Suédrez mantienen vivo hasta el pre-
sente. El género, sin embargo, va
desapareciendo de las exposiciones
mas recientes de estudiantes de artes
plésticas.



Nick Quijano. Dime muiieca, 1988, guache, 60.9 x 60.9 cm.

La plastica y las artes
de la representacion

Los performances, las instalacio-
nes, las no tan nuevas propuestas de
esta naturaleza tardaron en llegar,
pero se manifiestan de manera mas o
menos constante durante estos anos.
De las multimedia de Antonio Navia
y su circulo, las aperturas de la des-
aparecida galeria MCA en San Juan,
las instalaciones de Antonio Marto-
rell y MariMater O’Neill y los per-
formances de los afios 80 de Arnaldo
Roche solo quedan trazos, reliquias,
fotos, videos. Lo efimero de este
esfuerzo no desalienta a sus adeptos.
Como en el teatro, la oportunidad de
trabajar en grupo, la reaccion inme-
diata del piblico parecen compensar
por la pérdida del objeto. Cabe des-
tacar la aportacion de Jaime Sudrez a
la dapza y el mimodrama, aporta-
cion que va mas lejos que suplir
diserios de escenografia y vestuario.
Oscar Mestey divide sus energias
entre la plastica y la danza.

Enlos primeros afiosde laLigase
planteé abiertamente el final de la
expresion personal, suplantada por
la colectiva. Rosalind Krauss sefiala
coémo en las postrimerias del capita-
lismo se ha ido obliterando el objeto
artistico como un ente preciado, pro-
ducto autoégrafo de la mano de un
genio creador. Las instalaciones y
otros artefactos, a su vez productos
de la labor de un equipo, se recons-
truyen o se hacen de nuevo “intoto”,
mientras que los museos se sostie-
nen en parte con la venta de repro-
duccionesde sus pinturas y no tiencn
reparo en vender ediciones de sus
esculturas famosas.*

La infraestructura para las artes

La academia, el mercado y la cri-
tica son tres elementos indispensa-
bles en el desarrollo de una tradicion
artistica vigorosa. La Liga ha jugado
un papel importante en el desarrollio

1]



Aunque lo que sucedio6 desde
1968 no ha cambiado, nues-
tra optica es necesariamente
diferente. Entonces el “eclec-
ticismo” todavia no habia to-
mado acepciones positivas;
el fenomeno de la variedad
de estilos en boga incluso ha
llegado hoy dia a denominar-
se “pluralismo”, vocablo de
raigambre estrictamente
democratica.

de los tres campos que vienen a
constituir esa infraestructura. El éxi-
to de las clases de arte para adultos y
para nifios ha sido espectacular. Por
sus aulas ya han pasado dos genera-
ciones de artistas y cantidad de per-
sonas que han llegado a apreciar la
plastica gracias a estos cursos. No
menos importante es la oportunidad
de trabajo que le brinda la escuela de
la Liga a los artistas jovenes.

Las instituciones oficiales de edu-
cacion superior como la Escuela de
Artes Plasticas del Instituto de Cul-
tura Puertorriquena y las universida-
des proveen ensenanza formal en las
artes. Sin negar sus indiscutibles
contribuciones al desarrollo de la
clase artistica del pais, la oportuni-
dad que provee la Liga de entrar en
contacto con artistas profesionales
en un ambiente mas relajado repre-
senta una contribucion vital. El pro-
grama de exposiciones y de confe-
rencias, las charlas y simposios que
la Liga ha organizado en este rico
cuarto de siglo complementan la ac-
tividad docente. La sala de exposi-
ciones cumple también la funcion de
galeria de arte, promoviendo la obra
de jovenes y artistas establecidos.
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La publicacion de Plastica es la
contribucion permanente de la Liga
a la critica de arte, y surge como
reflejo del auge de la critica en la
prensadel pais. Al presente la critica
cuenta con un numero importante de
profesionales, aunque ha pasado por
periodos de contraccion conel cierre
de El Mundo y El Reportero, dos
de los diarios del pais. Los criticos
han organizado un capitulo de AICA
(Asociacion Internacionat de Criti-
cos de Arte), afiliada a UNESCO,
que sera el anfitrion del Congreso
anual a celebrarse en San Juan en
1993.

El crecimiento de la economia de
Puerto Rico ha hecho posible un
renovado auge en la actividad artis-
tica: la pintura y la escultura se han
beneficiado apreciablemente de la
afluencia. El crecimiento en nimero
y en calidad de galerias de arte refle-
ja esta situacion. La renovacion de
plazas y la instalacion de monumen-
tos publicos establece el papel fun-
damental de las artes en el tejido
urbano. Desgraciadamente casi to-
dos los monumentos erigidos son de
pésima calidad.

La presencia publica y el patroci-
nio evidente de la pintura y la escul-
tura ha suscitado el vaticinio prema-
turode lacorrespondiente decadencia
de la grafica, medio muy difundido
en las décadas antes de la organiza-
cién de la Liga. Los géneros y los
medios tienen sus momentos de auge
y otros de contraccion, pero rara vez
desaparecen: el siglo XX ha visto el
renacer del manuscrito iluminado.
La Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano y del Caribe, orga-
nizadaen 1970, es la actividad artis-
tica mas importante que se lleva a
cabo en Puerto Rico. Dos exposicio-
nes homenajes forman parte de la
Bienal, dedicadas a un maestro lati-
noamericano y a uno puertorrique-
no. La Bienal ha generado un interés
constante en los medios graficos,

que incluso ha trascendido al uso
popular.

Lo nuevo que llegd para
quedarse: el barro

LaLigahajugadounpapel funda-
mental en el espectacular desarrollo
del empleo del barro como material
escultorico. Los integrantes de Estu-
dio Caparra/Grupo Manos/Casa Can-
dina han exhibido aqui, enseiian o
ensefiaron, estan intimamente liga-
dos a la Liga, atn cuando se han
constituido en “rancho aparte”. La
diversidad de expresiones de los ce-
ramistas atestigua el potencial enor-
me de este material. A esa primera
generacion que se desarrolla en Puer-
to Rico, compuesta por Sylvia Blan-
co, Lorraine de Castro, Toni Ham-
bleton y capitaneada por Jaime
Suarez, se integran Susana Espinosa
y Bernardo Hogan. Desarrollanellos
los nuevos talentos de Clarissa Bia-
ggi, Manolo Borrero, Mari Gamun-
di, Gretchen Haeussler, Roxanna
Jordan y Pedro Viézquez, Adriana
Mangual, entre muchos otros cera-
mistas activos. Otros artistas como
Ivette Cabrera Vega y Manuel A.
Pagan se desarrollan independien-

La presencia publica y el
patrocinio evidente de la pin-
turaylaesculturahasuscita-
do el vaticinio prematuro de
la correspondiente decaden-
cia de la grafica, medio muy
difundido en las décadas an-
tes de la organizacion de la
Liga. Los géneros y los me-
dios tienen sus momentos de
auge y otros de contraccion,
pero rara vez desaparecen...



Jaime Suarez. Vaso totémico, 1993.
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temente; Luis Leal les sirve de mo-
delo.

Caracteristico de los ceramistas
puertorriquenos es la busqueda de la
esencia del barro. Exploran los colo-
res, texturas y emplean métodos de
produccion con el potencial expresi-
vo del material como punto de parti-
da. El trompe ’oeil, la imitacidn en
barro de las caracteristicas de otros
materiales no figura en su repertorio
expresivo. Elbarro es empleadopara
confeccionar desde pequenos obje-
tos hasta murales y esculturas monu-
mentales. El nimero de artistas que
emplea el barro como material ex-
presivo ha ido en incremento, como
queda patente en las diferentes edi-
ciones de la Bienal Casa Candina.
Participan activamente en compe-
tencias internacionales y han sido
galardoneados en Italia, Japén, Yu-
goeslavia y Venezuela.

La iconografia de lo popular

En la etapa mas reciente de los
anos de la Liga se evidencia el inte-
rés renovado por retratar la vida del
pueblo. Aunque el costumbrismo es
una modalidad que tendemos a rela-
cionar exclusivamente con las arte-
sanias, un numero de artistas con-
temporaneos emplealo popularcomo
punto de partida para sus creaciones.
La obra de Carmelo Sobrino, Nick
Quijano y la obstinada referencia de
Rafael Ferrer a los mares del litoral
representan una “puesta al dia” del
costumbrismo. El acercamiento naif
de Quijano lo hermana con Cajiga y
Hernandez Acevedo. Las ceramicas
de Adriana Mangual le dan forma
concreta a un entorno urbano que no
ha perdido la inocencia.

Las escenas de Sobrino recrean el
frenesi playero, el bullicio cuasi car-
navalesco del verano en el litoral.
Las imagenes playeras de Ferrer es-
tan animadas por oscuras pasiones,
por conflictos de clase, raza, sexo.
La belleza del entorno, paraddjica-
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Toni Hambleton. Totem lunar [X, 1992,
ceramica y 6xidos, 177.8 cm.

mente, acrecenta la amenaza impli-
cita en el paraiso turistico de un
Tercer Mundo minado de conflictos
y anhelos, cuya simbolizacion ter-
mina siendo ¢l tema de la obra de
Ferrer.

El expresionismo

Resultaserlatendenciamas arrai-
gada, en sus vertientes abstracta y

Caracteristicodelos ceramis-
tas puertorriquefos eslabis-
queda de la esencia del ba-
rro. Exploran los colores,
texturas y emplean métodos
de produccion con el poten-
cial expresivo del material
como punto de partida.




figurativa. La bravura del trazo, el
énfasis en lo gestual caracteriza la
obra de Carlos Collazo, Mari Mater
O’Neill, Carlos Davila Rinaldi, Jai-
me Fournier, José Luis Vargas y
Armaldo Roche, entre otros. Roche
rompe la tradicional separacion en-
tre el arte y la realidad, con las im-
presiones corporales del modelo. La
tela, cual radiografia, recoge la hue-
lla de la presencia fisica actual del
objeto o modelo representado.

trabajar a un nivel de intensidad mas
bajo.

La coloracion intensa de gama
subidade O’Neill y Fournierse com-
binan con una pincelada vehemente.
La intensidad de las escenas de
O’Neill la acercan a la obra de Rafi
Ferrer. En ambos casos, la belleza
del paisaje es lo primero que impacta
al espectador. Atrapado en las redes
del mirar, la obra comienza arevelar
los detonantes que la animan.

Rafael Ferrer. Reflejo, 1982-92, 6leo sobre lienzo, 101.6 x 205.7 cm.

Como movidos por la rabia, la
expresion de estos jovenes artistas
es de gran intensidad emocional. En
conjunto sus lienzos configuran una
especie de radiografia de la sociedad
contemporanea. Particularmente
conmovedores son los autorretratos
de Collazo, cuya poderosa presencia
es lograda con una economia de
medios ejemplar. So6lo Davila Ri-
naldi escapa un poco del tremendis-
mo; tal vez su formacidén como pin-
tor abstracto lo haya propiciado a

El arte de significacion

La obra de contenido politico
vuelve a surgir como género impor-
tante desde mediados de los afios
setenta. Fue un género cultivado
exitosamente por la Generacién del
50y sucontenido reflejaba adhesion
al ideal de la independencia para
Puerto Rico. La revitalizacion de la
pintura de contenido politico mani-
fiesta rechazo al formalismo, a la
pérdida de significado del Neodada.

Las estrategias empleadas por los
artistas recientes reflejan la adapta-
cion de los lenguajes de vanguardia.

Una obra conceptual de caracter
politico le gana a Carlos Irizarry una
condena a prision en los EE UU.
Desde alli realiza impresionantes
obras con el tema de la independen-
cia de Puerto Rico. Carlos Marcial
explora los levantamientos de los
Nacionalistas en una prolongada se-
rie de obras en diversos medios.

Marcial trabaja tambiénel temadela
profanacion del paisaje en la socie-
dad de consumo, tema que ocupa la
produccion de Jaime Suérez. Suérez
estira el barro, lo agrieta, lo empuja
hasta romperlo, lo tajea, lo llena de
incrustaciones, lo craquela con vina-
gre, lodejaalaintemperie para crear
unasuperficie accidentada que refle-
ja el paso del tiempo, las fuerzas
destructivas. Marcial recoge en su
obra la chatarra y basura que ahoga
las paradisiacas playas del Caribe,
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convertidas en basureros. La obrade
ambos artistas denuncia el sérdido
desgaste aque hemos sometido nues-
tra tierra.

Lanecesidad de una expresion de
caracter trascendente lleva a un ni-
mero cada vez mayor de artistas a
realizar obra de inspiraciéon mistico/
religiosa. Otros hacen referencia en
sus obras a lo ritual, la magia, el
misterio. La lista incluye artistas tan
dispares como Antonio Navia y
Marta Pérez, Cristina Emmanuel y
Jaime Suarez, Rafael Trelles y Syl-
via Blanco, Marta Matos y Pablo
Rubio, Jorge Zeno y Amaldo Roche.
En la obra abstracta de Navia y Ru-
bio las alusiones esotéricas funcio-
nan como referentes conceptuales,
que facilmente pasan inadvertidos.
Las figuraciones de Marta Matos
tampoco acusan claramente la teo-
sofia que las anima. Blanco, Pérez,
Sudrez y Roche, por contraste, hacen
alusiones directas a la magia y el
ritual. Los santos, virgenes y altares
de Marta Pérez habitan un mundo
accesible pero no menos sujeto a las
fuerzas de la destruccion. La profu-
sién de flores y de ofrendas mantie-
nen a las deidades contentas. Sylvia
Blanco elabora iconos y estelas con
ofrendas a los pies; sus altares y
mascaras con velas y colgalejos alu-
den simultdneamente a una civili-
zacion primitiva y feroz. Mucha de
la pintura de Roche se origina en
visiones y revelaciones que ha teni-
do. La exploracion obsesiva de su
propia faz, la superficie de su obra,
poblada de espectrales presencias,
es a manera de un acto de exorcismo
de los demonios.

La alusio6n al ritual aparece tem-
prano en la obra de Suarez, en las
vasijas ceremoniales, en la serie de
vestimentas. A ellas se unen los alta-
res con ofrendas, que van confi-
gurando la arqueologia de una civi-
lizacién inventada.

16

Carlos Marcial. La resaca del suerio, 1989, 6leo sobre lienzo, 122 x 153 cm.

Jaime Fournier. Swiss Army Knife, 1987, 6leo sobre lienzo, 147.3 x 147.3 cm.
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Carlos Davila Rinaldi. Matadero, 1992, 6leo sobre lienzo, 152.4 x 121.9 cm.

La expresion de un contenido de
significacion social parte de la pre-
misa de que la obra de arte cumple
otras funciones que van mas alla de
subelleza formal, su presencia deco-
rativa o su capacidad para entrete-
ner. El cinismo Neodada, inspirado
en Marcel Duchamp, que permea la
practica y la critica de las vanguar-
dias de estas ultimas décadas relegd
laimagen significativaala categoria
deloprovinciano. Laapuestaal “no”
parece haber agotado la paciencia de
un sector de la critica, cansado del

gjercicio tautologico de mucho arte
contemporaneo.’ Los artistas con-
temporaneos de Puerto Rico se colo-
can completamente fuera de ese es-
quema. Aguijoneados por el
problema existencial de la identidad
y sobrevivencia como una cultura
auténoma, su obra afirma el papel
trascendente del arte en la sociedad.

MARIMAR BENITEZ, historiadora y cri-
tica de arte puertorriqueiia. Se gradua de la
Universidad de Puerto Rico, obtiene su

Maestria en la Universidad de Tulane en
Luisiana y realiza estudios doctorales de
Historia del Arte en la Universidad de Yale
en Connecticut. Es autora de innumerables
ensayos publicados en revistas y periédi-
cos. Curadora de importantes exposiciones
en Puerto Rico y el exterior. Se desempend
como Curadora de Colecciones en el Pro-
grama de Museos y Parques del Instituto de
Cultura Puertorriquefia, y en la actuahdad
es Rectora de la Escuela de Artes Plasticas.

NOTAS

1. Marta Traba: Propuesta polémica
sobre arte puertorriqueno, San Juan,
Ediciones Libreria Internacional, 1971.

2. Meyer Schapiro: Modern Art, New
York, Brazilier, 1978, p. 224; traduc-
cion de la autora, del original que lee:
“(Painting and sculpture) offer to many
an equivalent of what 1s regarded as
part of religious life: a sincere and
humble submission to a spiritual ob-
Jject, an experience which is not given
automatically, but requires prepara-
tion and purity of spirit”.

3. Marimar Benitez: “Identidad y crisis
en la pintura puertorriquefia’ en Mu-
seo de Arte de Ponce, 25 aiios de
pintura puertorriqueiia, febrero de
1986.

4. “The Cultural Logic of the Late Capi-
talist Museum”, October £ 54, Fall
1990, MIT Press, Cambridge, Mass.
Ver también de Krauss, The Origina-
lity of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths, MIT Press, Cam-
bridge, 6th Printing, 1989, el ensayo
del mismo titulo sobre las ediciones de
las esculturas de Rodin.

5. Ver la resenia de Peter Schejdahl del
Documenta 9 en Art in America,
September, 1992.



Francisco Oller. E/ velorio, c. 1893, 6leo sobre lienzo, 243.8 x 397.5 cm.
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En el centenario de El velorio de

Francisco Oller
(Tres efemérides cumplearieras: Puerto Rico, El velorio
v la Liga Estudiantes de Arte de San Juan)

Osiris Delgado Mercado

Tres aniversarios, quinientos
afios, centenario y cuarto de siglo se
dan de mano en 1993 para evocar
actualizaciones que son hitos en la
historia de Puerto Rico. Primero el
arribo de Cristobal Colon a nuestras
playas y luego, en 1893 y 1968 res-
pectivamente, en el campo de las
artes, la plasmacion pictorica de E/
velorio y la creacion de la Liga Estu-
diantes de Arte de San Juan.

Pero hoy, en este apartado, es la
Liga de Arte la que rinde tributo a la
circunstancia del primer centenario
del lienzo que en el mundo plastico
entrafia la primera gran mirada inte-
gral del ser puertorriqueiio. Hace
cien afios, 1893, que Oller firma la
pintura que él aporta a la celebracion
del cuarto centenario del descubri-
miento de Puerto Rico, asi, sin eufe-
mismos. Porque si Boriquén era ya
una realidad en el mundo, no lo era
deltodo Puerto Rico que es entonces

cuando cuaja como célula germinal
humana que apunta a lo que somos
hoy dia. El Puerto Rico que Oller
describe por vez primera plastica-
mente, sefialando fisonomias, virtu-
des, defectos, ansiedades, esperan-
zasy naturalezaen este cosmos islefio
en lienzo que conserva la Universi-
dad de Puerto Rico.

Hemos advertido alguna vez que
la riqueza en significaciones que
entrafia la auténtica obra de arte no
solo concierne a lo que consciente-
mente intenta comunicarnos el artis-
ta sino también al cumulo de posibi-
lidades interpretativas que propicia
su subconsciente mediante formas,
colores, gradaciones, texturas, ele-
mentos tematicos, etc., convertidos
en signos y simbolos. Es decir, la
obra de mayor profundidad no es
precisamente aquella que visualmen-
te se apoya en sugerencias o recursos
seudo-filoséficos, sicolégicos o lite-

rarios sino que puede ser, como E/
velorio, aquella de trama obvia o
sencillaque puede producir perspec-
tivas de riqueza insospechada ante el
buceo inteligente o intuitivo. Pero
no es éste el aspecto que nos interesa
tocar en esta breve dedicacion con-
memorativa, lo que por otra parte ya
han empezado a desentrafiar varios
artistas jovenes y criticos durante los
ultimos afios, sino lo que tanto en
forma explicita como implicita res-
ponde a lo que el maestro Francisco
Oller nos pone con toda intencidén
por delante en el gran cuadro de sus
desvelos.

El empefio por realizar una obra
de dimension colosal es reminiscen-
cia de los dias de Oller en Paris,
cuando los artistas afloran participar
en el Salon oficial anual que incitaa
la confeccion de obras de tamafio
mayor por razon de la enormidad del
ambito de exhibicién. Animado por
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el ejemplo de las grandes pinturas de
su maestro Courbet como E! entie-
rro de Ornans (aproximadamente
10 pies de alto por22 de largo), Oller
se propone realizar un gran lienzo
con tema puertorriquefio inspirado
en la heroica defensa del lar boricua
por parte del indio taino: La muerte
de Loquillo, del que llega a realizar
un boceto. Pero si bien es tema de
amor y lucha ejemplar por salva-
guardar lo propio, principio del que
es abogado incondicional nuestro
pintor, por otra parte es pintura de
historia y va contra su credo: “Tene-
mos necesidad de cuadros que repre-
senten nuestras costumbres, que co-
mrijan nuestros defectos y exalten
nuestras buenas acciones’. Asi, a la
vez que quedarelegada La muertede
Loquillo, unavezderegresoenPuer-
to Rico e internado en la finca de los
Elzaburuen Carolina, nace laideade
Un velorio de angelito, verdadero
titulo del cuadro.

La envoltura de E!l velorio nos
ensefa el acostumbrado baquiné tras
la muerte de un nifio y el acopio de
detalles tipicos esparcidos en el te-
cho, piso y paredes, pero lo sustanti-
vo del cuadro es el inventario huma-
no de una puertorriqueiiidad que el
artista expone como propio de una
nacionalidad homogénea, asi como
su conviccion sobre la libertad esen-
cial a que aspira el hombre. Reitera-
mos que en El velorio Oller captapor
vez primera en la historia de nuestras
artes pldsticas la tipologia fisica del
puertorriquefio, sus variantes étni-
cas y los rasgos personales que dis-
tinguen a sus individuos por razén
de habito, oficio, constitucion y tem-
peramento. Plasma el sustrato co-
mun de nuestra gente con todos los
elementos sicolégicos y ambienta-
les propios de suidiosincrasia. Todo,
recogido en los modelos sacados del
peonaje de la finca y de la casa
grande de los seflores, en las anécdo-
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tas, supersticiones y elementos del
menaje folklérico.

Tanto mas dice del ideario de
Oller el principio de libertad que
hace significar en la figura del negro
Pablo, pordiosero ambulante de Rio
Piedras, uno de los pocos amigos de
larga platica que tiene el pintor. A
don Pablo le ubica en el centro de la
composicion, como fiel de balanza
en ese pequefio cosmos donde se
debaten valores que trascienden al
mosaico costumbrista 0 a la mera
tematica. No es simple coincidencia
que el Unico personaje en actitud
meditativa frente a la incégnita de la
muerte es el negro esclavo, técnica-
mente liberado pero aun ilota de la
sociedad en que convive. Es el pen-
sador victima del prejuicio ajeno
que frente al despojo del angelito
“excusado de sufrir las calamidades
de la existencia” afiora para si el
suefio eterno como unica forma de
radical liberacion.

A su vez, desprendido el negro
Pablo como personaje de El velorio,
lo ubica literalmente Oller en otro
cuadro suyo: un paisaje campestre
tipico del Pais con cielo de grises
nubarrones. También aparece colo-
cado en el mismo centro pero obser-
vando esta vez a un cerdo atado
frente a una lata de comida. Es otra
variante del pensamiento libertario
significado por el artista en el Pablo
de El velorio. Ahora mira al hombre
convertido simboélicamente en cerdo
cuando por un plato de lentejas (o
interés acomodaticio) incurre en la
dejadez de su integridad o libertad
esencial. Asi el negro Pablo de E/
velorio personifica el ideario huma-
no de Francisco Oller.

Pero ademas en E/ velorio se dice
latotalidad de laexperienciade Oller
en cuanto a pintor-patriota y pintor-
esteta. En su gran discurso pictoérico
de moral-social recurre a la técnica
del realismo inspirado por Courbet

en el entendimiento de que asi el
mensaje llegara mas directamente al
pueblo. Pero en cuanto a pintor-
esteta se vuelca en el paisaje que
asoma por las dos puertas y ventana
mediante la técnica impresionista.
Ahi se hace obvia la empatia o sin-
cronizacion animica entre la varie-
dad de matices, tonos y multiples
pequeiias pinceladas, la vibracion
del espacio claro, soleado, fresco y
transparente del panorama campes-
tre criollo y los suspiros y compla-
cencias emocionales del artista. Mas
también, como hemos advertido en
ocasién anterior, en el detalle de
bodegones y naturalezas muertas que
salpican el escenario del baquiné
campestre, Oller encuentra un equi-
librio entre las posibilidades del sen-
timiento patrio y el impulso estético.
Logra asi una especie de compromi-
50 0 paz consigo mismo que ofrece
una clave de felicidad: el consenso
que supera el potencial desintegra-
dor de la discrepancia; pero ademas
y quizés por eso, tales bodegones y
naturalezas muertas son jpintura de
primera clase!

En ese entendimiento, El velorio
es un regalo que en su centenario
Oller le ofrece al Puerto Rico que
celebra la efeméride de los quinien-
tos anos. Y en nota adjunta, desde
donde esta, Oller escribiria de buena
ganaelmensaje siguiente: “Con pro-
funda gratitud, a la Liga Estudiantes
de Arte, en San Juan de Puerto Rico,
ensuvigésimo-quinto cumpleafios”.

OSIRISDELGADO, pintor e historiador de
arte. Autor de Sinopsis de las artes plasti-
cas, tomo 8 de la Gran Enciclopedia de
Puerto Rico; y de los libros: Francisco
Oller y Cestero (1833-1917), pintor de
Puerto Rico, 1983; Miguel Pou Becerra,
pintor paisajista de lo puertorriqueiio,
1980. Ademas ha escrito innumerables en-
sayos sobre las artes plasticas.



Apuntes sobre la abstraccion en las
Antillas del Caribe hispano

Jeannette Miller

Desde que a principios del Si-
glo que termina los cubistas aplica-
ron los elementos geométricos a las
figuras tratando de captar sus esen-
cias, el arte como reproduccion de la
realidad pasé a ser un recuerdo, y
esta actitud provocd un sinnumero
de cuestionamientos en el hombre
de este Siglo de las devastaciones.

Elconcepto de figuracion cambid
pues el concepto de realidad habia
cambiado: ninglin artista visual, aun
los que harian fotorrealismo en los
sesenta, pretenderia reproducir la
realidad, consciente de que el acto de
reproduccioén ya era otra cosa.

El movimiento abstracto, como
lo entendieron los modernistas, fue
una respuesta estética de la Europa
platénica de la Revolucion Rusa. Y
aunque durante seis lustros de feroz
lucha ideoldgica ha costado hacer
entender que las revoluciones enarte
se hacen partiendo de las formas,
hoy ya nadie ignora que la comuni-
cacion se da dentro de los niveles
que se trabajan, en este caso visua-
les, desvestido ya el artista de la
obligacion de ilustrar ideas, lo que

no excluye que puedan existir res-
puestas ilustrativas con verdaderos
resultados estéticos.

Porque si hay una caracteristica
que define el arte de este Siglo es la
libertad: la libertad de hacer y desha-
cer, la revision de los conceptos va-
lidos hace apenas unas horas, la
multiplicidad de ideas contradicto-
rias y simultaneas; situacion pro-
ducida por un universo en perenne
mutacion, en el que una ciencia cada
vez menos humana ha tomado las
riendas y el papel del hombre se
encuentra progresivamente relega-
do. Eneste sentido es logico que hoy
los limites entre abstraccion y figu-
racién se desdibujen.

Recordemos que en su desarrollo
el movimiento abstracto acuno6 miil-
tiples definiciones: entre muchas
otras cosas, se nos ha presentado
como expresion del espiritu, ausen-
ciaderepresentatividad, destruccion
de la forma, sublimacion de la forma
o como la forma misma.

La esquematizacion geométrica
que es uno de los principales puntos
de partida del arte moderno abstrac-

to y no abstracto, implicaba una abs-
traccidn dela figuraal reducirlaasus
esencias. Este tipo de abstraccion ya
habia sido trabajado por los llama-
dos pueblos primitivos (Africa, Oce-
ania...) habiendo florecido en las
antiguas civilizaciones amerindias,
dentro de las cuales consiguid resul-
tados equiparables a las mejores
obras de hoy.

En la América de habla hispana,
Fernando de Szyszlo y Paul Guidi-
celli son excelentes ejemplos forma-
les y tedricos de que en nuestra lati-
tud la abstraccion consiste en una
vuelta a las primeras raices, a la
primera historia, a una parte deter-
minante de nuestra identidad.

Esto no excluye que también y
paralelamente se registre una pro-
duccion abstracta que representa el
apego mimético a respuestas estéti-
cas concebidas por sociedades alta-
mente tecnificadas.

Resulta una coincidencia intere-
sante que en la década del cincuenta,
cuando la abstraccion entra en la
mayoria de la América Hispana, flo-
recey termina el expresionismo abs-
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Paul Guidicelli. Hombre-espanto, 1960, 6leo-temple-plastilico sobre tela, 165 x 114.5 cm. Colecciéon Museo de Arte
Moderno, Reptiblica Dominicana




tracto en Norteamérica, ultimo gran
movimiento revestido de humani-
dad. Después de €l, los lenguajes
abstractos que surgen en los grandes
focos del Norte obedecen a la direc-
cion de una sociedad altamente tec-
nificada y consumista, que pauta las
respuestas estéticas.

Los patrones abstractos habian
estado llegando de Europa y Nortea-
mérica. Dependiendo de la hegemo-
nia econémica de esas diferentes
areas, los receptores latinoamerica-
nos habiamos estado condenados a
recibir los patrones validos del arte
universal. La actitud, como en todo
lo demas habia sido la de un paterna-
lismo actualizante que se proponia
ponernos al dia; “civilizacion contra
barbarie”.

Sinembargo, lallamada “respues-
ta de resistencia” surge desde los
precursores del arte moderno en la
América de habla hispana como
resultan ser: Joaquin Torres Garcia
(Taller 1934), Matta (décadadel 30),
Rufino Tamayo (década del 20),
Carlos Mérida (décadadel 30), Wifre-
do Lam (década del 40), Amelia
Pelaez (década del 30), Armando
Reveron (década del 20), Jaime Col-
son (década del 30), Dario Suro (dé-
cada del 30), Gilberto Hemnandez
Ortega (década del 40); estructura-
listas, surrealistas, postcubistas, ex-
presionistas, con incursiones abs-
tractas.

La mayoria de estos artistas que
surgen entre los anos 30 y 40, algu-
nos en los 20, al igual que los defini-
tivamente abstractos que emergen
en los 50, pintan impulsados por un
espiritu de bliisqueda, de tanteos, de
abordamientos y arrepentimientos.

Buenos ejemplos de la abstrac-
cion definitiva que surge en los 50
con lenguaje propio son el peruano
Fernando De Zsyzslo, Maria Luisa
Pacheco de Bolivia, Armando Mo-

Fernando Pefia Defillo. Abstracto, 1961, técnica mixta sobre tela, 102 x 97 cm. Coleccidén
Museo de Arte Moderno, Republica Dominicana.

rales de Nicaragua, Alejandro Obre-
gonde Colombia, Enrique Tabarade
Ecuador, Mariano y Fajad Yamis en
Cuba; Rosado del Valle en Puerto
Rico; Paul Guidicelli, Fernando Pefia
Defillo, Silvano Lora y Guillo Pérez
en Republica Dominicana.
Sipasamos una mirada rapida por
la produccidn abstracta latinoameri-

cana, deteniéndonos en Centroamé-
rica y el Caribe, habria que confir-
mar que expresionismo, geometris-
mo, informalismo y erotismo son las
variables que surgen como represen-
tativas del area.

Recreando estos estilos, el len-
guaje abstracto latinoamericano toma
las texturas de los viejos edificios de
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nuestras ciudades o las formas de los
alfabetos precolombinos, alude auna
realidad nebulosa, no definida toda-
via como nuestro propio destino.
Retoma los diseflos pictograficos
tainos y las estructuras simétricas de
los templos incas y mayas; igual-
mente, las superficies del hambre
como hemos denominado a esas tex-
turas sordidas, sucias y tristes, des-
cascaradas y golpeantes que asocian
conlaterrible sobrevivenciade nues-
tras ciudades. También trabaja esa
dimensionalizacion espiritual que
actiia como un escape a la grotesca
contradicciéon hombre-geografia en
paises exuberantes donde [a gente
muere de hambre; e igualmente uti-
liza los potenciales del erotismo
como una forma de existenciaplena,
instintiva, de asociacidén de suefio,
carne y espiritu.

Las grandes manchas del encen-
dido paisaje marino o de la selva
nebulosa (Obregdon, Ada Balcécer,
Peia Defilio, Hernandez Cruz) y las
esquematizaciones geomeétricas que
son la esencializacion del ritmo-rito
simboélico (Carlos Mérida, Paul Gui-
dicelli, Noemi Ruiz), son ejemplos
deun lenguaje propio, identificable,
que nos representa.

Enlaprimera mitad del siglo XX,
la América de las dictaduras y de las
revoluciones tiene tiempo para pro-
ducir un arte que va pariendo sus
propios temas. En el Caribe, histo-
ria, realidad y hombre se convierten
enmito, magia, naturaleza... Enopo-
sicion al tiempo irregistrable de las
macrocivilizaciones altamente tec-
nificadas, Latinoamérica y el Caribe
trabajan el tiempo detenido en un
espacio magico donde la realidad se
viste de connotaciones insoélitas.

La inyeccién modernista traida
por un buen numero de inmigrantes
europeos que durante los afios cua-
renta llegan a las Antillas de habla
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hispana, huyendo de la persecucion
nazi y de los estragos de la Guerra
Civil Espatiola, refuerza los conoci-
mientos adquiridos en viajes a las
urbes del Viejo Continente poraque-
llos que tenian el medio para hacer-
lo.

La abstraccion entra en el Caribe
como resultado de la experiencia
visual obtenida por los criollos que
pudieron viajar a los centros cultura-
les de Occidente, experiencia que
interactia con la docencia actualiza-
da que aportan los inmigrantes euro-
peos. Estadindmica muestra sus pro-
ductos a fines de los afios cuarenta y
principios de los cincuenta.

La primera exposicion de arte
abstracto que se realiza en la Repu-
blica Dominicana, y probablemente
en el Caribe, la lleva a cabo Joseph
Fulop en Santo Domingo en 1945.
Judio aleman, pintor y profesor de la
recién inaugurada Escuela Nacional
de Bellas Artes (1942). Fulop y su
esposa, la también pintora Mounia
L. André, permanecieron en Santo
Domingo hasta 1949, sembrando la
semilla de la abstraccion.

Yaantes (década del 30), el domi-
nicano Jaime Colson, quien habia
compartido en Paris con Picasso y
Miro, repaso casi todas las vanguar-
dias europeas de principios de Siglo,
para desembocar en un neoclasicis-
mo que adoptaria como lenguaje
definitivo. Colson vivié ademas en
Barcelona, La Habana y México; en
estas dos tltimas ciudades impartid
clases y entre sus discipulos tuvo al
pintor cubano-chileno Mario Carre-
no.

Dario Suro (década del 30), fue
otro pintor dominicano precursor del
abstraccionismo. Después de llenar
un primer periodo impresionista se-
guido de una fuerte etapa de realis-
mo social, incursiona en el expresio-
nismoabstracto y en el informalismo,

etapas a las que debe muchas de sus
mejores obras. Diplomatico desde
muy joven, vividé en México y en la
actualidad reside en Washington.

En Santo Domingo, los afios cin-
cuenta se definen como los peores de
la dictadura de Trujillo. La imposi-
bilidad de expresar inquietudes so-
ciales o politicas facilita la entrada
del abstraccionismo que estaba en
boga en Europa y América, y es
realmente Paul Guidicelli quien, sin
haber salido de Santo Domingo pro-
duce una obra abstracta determinan-
te para la plastica dominicana a par-
tirde 1952. Abstracto-expresionista,
expresionista-geométrico fueron al-
gunas de las denominaciones con las
que Paul Guidicelli defini6 su obra,
que investigo las pictografias tainas
y el sincretismo afroantillano de los
bateyes plasmando sus imégenes con
una materia que ¢l mismo preparaba
(6leo-temple-plastilico). Su gran
capacidad conceptual y dominio del
oficio pictérico lo convierten en una
figura determinante para la plastica
no so6lo del Caribe sino del Conti-
nente Americano.

Mientras en los cincuenta Paul
Guidicelli resultaba un incompren-
dido en un pais donde la vanguardia
eran expresionismo y cubismo, dos
dominicanos (Silvano Lora y Fer-
nando Pefia Defill6) compartian con
el grupo El Paso en Madrid logrando
sobresalir dentro de la produccion
informalista en Espaila. En la isla y
al mismo tiempo que Guidicelli, Eli-
gio Pichardoutilizaun lenguaje con-
temporaneo y produce una obra ex-
presionista geométrica que nunca
abandona por completo la figura-
cion. Guillo Pérez fue otro de los
pintores dominicanos que, sin haber
vivido fuera, sigue los pasos de Gui-
dicelli hasta desembocar, durante los
afios 60, en un abstraccionismo liri-
co de corte expresionista. En su obra



Ada Balcacer. Ensayo de Luz Balcacer, 1992, técnica mixta e intaglio sobre tela, 115 x 92

cm.

de los ultimos afios, Pérez ha traba-
jado lo que él mismo define como
“estructuralismo tropical”.

Aunque anteriormente la Gene-
racién del 40 también incursiona en
el abstraccionismo, no lo hace de
manera representativa. El gran pin-
tor de ese grupo, el maestro Gilberto
Hernandez Ortega aborda la abstrac-
cion en unos cuadros que €1 1lamaba
“dirigidos” y de los cuales produjo
muy pocos. Sin embargo, hay que

mencionar a dos escultores: Antonio
Prats-Ventos y Luichy Martinez Ri-
chiez. Ambos hacen abstracto de
manerasostenida. En el casode Prats-
Ventos, su obra no figurativa abarca
mas de cuarenta afios durante los
cuales ha trabajado piedra, madera y
metal. Gran parte de ella tiene una
orientacion organica y ha influido a
sus posteriores.

El ajusticiamiento del dictador
Rafael Trujillo (1961) y la Revolu-

cionde Abril (1965)determinancam-
bios profundos en la mentalidad del
hombre y del artista dominicanos.
Aunque por un lado se producia el
afianzamiento de la abstraccion sur-
gida en los cincuenta, por otro tam-
bién era rechazada por aquellos que
creianque uncreador revolucionario
debia ser ilustrador.

Los artistas que emergen durante
los afios sesenta se caracterizan por
un intenso disfrute de las libertades
expresivas. No sélo la abstraccion,
sino el autodidactismo surgen como
una manerade ejercer las recién con-
seguidas libertades politicas. Tam-
bién se trabaja expresionismo figu-
rativo yrealismo social. Los tamafios
alcanzan el formato mural y se lucha
contra el arte como objeto de colec-
cion.

Antonio Prat-Ventés. Figuras, 1985, bron-
ce, 80 cm.
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Mariano Rodriguez. Gallo amarillo, 1976, 6leo sobre tela, 127 x 101.5 cm. Colecciéon Museo Nacional de Cuba.
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Mientras Silvano Lora iba y ve-
nia, Fernando Pefia Defill6 regresa
de manera definitiva a Santo Do-
mingo en 1963. Ambos introducen
en la plastica quisqueyana el uso de
materiales extrapictoricos, delo cual
habia sido pionero Paul Guidicelli
con su 0leo-temple-plastilico, mez-
clas con arena, etc.

A excepcidn de unos pocos, du-
rante los aflos sesenta la mayoria de
los artistas dominicanos trabaja abs-
traccion y figuracion, algunos por
periodos delimitados y otros de for-
ma simultanea. Rincon Mora, Elsa
Nufiez, Thimo Pimentel, José Miu-
ra, Jos¢ Perdomo... hacen expresio-
nismo abstracto, abstraccion lirica y
abstraccidn geométrica...

A partir de los setenta nace y se
desarrollaun mercado de arte. A ello
contribuyen la estabilizacion politi-
ca y el crecimiento de una clase
media que compra de oidas. Estas
condicionantes determinan cambios
enel conceptodelaobrayenlaobra
misma, la mayoria de las veces re-
gida por los patrones de un juego
mercantilista. Manuel Montilla,
Alonso Cuevas y Antonio Guadalu-
pe de los setenta y en los ochenta
Pedro Terreiro, Hilario Olivo, Car-
los Santos y Elvis Avilés, todos abs-
tractos, producen una obra que sélo
atiende a sus necesidades expresi-
vas, donde el erotismo y la simbolo-
giamagicoreligiosa estan presentes.
En todos ellos, el dinamismo com-
positivo, el escandalo de color, la
dramatica monocromia, el manejo
de las texturas o el equilibrio de las
distribuciones no exentas de moti-
vaciones mistico-religiosas, hacen
que la isla se encuentre presente, el
mar, los cambios de luz, las creen-
cias magico-sincréticas, la piel de la
miseria...

Ya antes hemos dicho que los
pintores del Caribe encontraronen la

abstraccion una forma de expresar
sus angustias a través de un mensaje
ininteligible, por lo menos eso suce-
de en Cuba y Santo Domingo donde
el arte abstracto surge en la década
del cincuenta, que es para ambos
paisesun periodo de feroz dictadura.

En Cuba, la modernidad habia
entrado a través de la pintura de
Amelia Pelaez en la décadadel 30 y
se habia afianzado en los afios cua-
renta con Wifredo Lam, Carrefio, y

la década del cincuenta transcu-
rre casi toda bajo el signo del
abstraccionismo. La realidad
violenta y dramatica envuelve
al artista y la personalidad de
éste se escinde en dos campos,
casi sin nexo alguno entre ellos:
el hombre y el pintor. Como
hombre llegara a adoptar postu-
ras politicas; como pintor, su
obra permanecera incontamina-
da por la accion y el pensar del
hombre. Aparece un conjunto

Agustin Céardenas. Counter Point, 1989, marmol de Carrara, 50 cm. Coleccion del Museo

Nacional de Cuba.

Portocarrero, quienes concretaronen
imégenes surrealistas, cubistas y
neoexpresionistas la magia del in-
grediente negro en nuestras culturas
“blancas”. En el afio 1952 sube Ful-
gencio Batista al poder y es precisa-
mente en este lustro cuando, al igual
que en Republica Dominicana y en
el resto de América, entrade lleno la
abstraccion en Cuba. Sobre esto Jor-
ge Rigol afirma:

La pintura correspondiente a

de joévenes artistas que seran el
motor y el vehiculo de esta ten-
dencia: el llamado Grupo de los
Once. Algunos pintores de ge-
neraciones anteriores se suma-
ran al movimiento abstraccio-
nista, y surgiran nuevas figuras
como Raul Millan.

Al advenimiento de la Revo-
lucion —1959— el panorama
pictdrico cubano muestrala frag-
mentacién que distingue la pin-
tura de hoy... La proliferacion
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infinita de modas y modos de
expresion, la atomizacion del
lenguaje plastico y sus consi-
guientes apoyaduras tedricas,
configuran una crisis de la pin-
tura que no es mas, en definitiva,
que una crisis en los contenidos
deesapintura, reflejoasuvezde
una pugna mayor entre dos mun-
dos antagonicos... Cuba no se
sustrae a esa problematica y la
pintura cubana de la década del
sesenta, muestra tantas facetas
como la mencionada prolife-
racion actual de estilos y formas
de expresion... El Pop, €l Op, la
nueva figuracién, el arte cinéti-
co, comparten con tendencias
anteriores... En tanto Antonio
Vital permanece en el abstrac-
cionismo que caracterizo la la-
bor de Los Once... Salvador
Corratgé cultiva la pintura no
objetiva.'

Es innegable que después de su
entrada y apogeo en la década del
cincuenta, la abstraccion se cuestio-
ne ¢ incluso se rechace en los sesen-
ta. Las ideas revolucionarias que
marcan los anos 60, no s6lo en Cuba,
sino en todas partes del mundo y
muy especialmente en Latinoameéri-
ca, influyen eneldeseo generalizado
de volver a la figura, en interés de
ilustrar ideas.

A mediados de 1960, la primera
exposicion cubana que sale al exte-
rior después de laRevoluciénllevaa
31 artistas y once de ellos son abs-
tractos. Reconocidos luego como el
grupo de Los Once, nadie ha podido
negar que forman parte de la mejor
pintura cubana. Otro artista cubano
que surge en los cincuenta y lograun
gran éxito internacional es el escul-
tor Agustin Cardenas, quien produ-
ce una obra abstracta cargada de
magiay erotismo salvaje. [gualmen-
te Joaquin Ferrer, quien se va a vivir
a Paris.

Si en Santo Domingo y Cuba la
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Luis Hernandez Cruz. Paisaje con objeto blanco, 1985, acrilico sobre tela, 60.9 x 76.2 cm.

Coleccion privada.

abstraccion surge como una forma
de evadir un mensaje explicito, da-
dos los gobiernos dictatoriales que
devengaban el poder en los afos
cincuenta, en Puerto Rico la regla se
invierte y el movimiento abstracto
tiene cabida a partir del renacer de la
cosa cultural que se lleva a cabo en
Borinquen con la creacién del Esta-
do Libre Asociado en 1952.

Antes de los afos cincuenta la
sostenida situacion colonial produjo
una lucha constante por lograr defi-
niciones culturales y en consecuen-
cia una actitud de rechazo hacia las
corrientes foraneas. Hasta la década
del cuarenta el lenguaje mayormen-
te trabajado es el realismo que servia
como un medio excelente de plas-
macion y denuncia. No es sino entra-
dos los afos cincuenta cuando se
crean instituciones que persiguen
preservar, rescatar y difundir los va-
lores culturales de la isla y del con-
glomerado humano que la habita. A
partir de entonces comienza a llevar-

se a cabo una apertura que incide en
la diversificacion de los lenguajes
plasticos.

Al sefialar cuatro rasgos impor-
tantes de la tradicion pictérica puer-
torriquefia moderna Mari Carmen
Ramirez incluye “el desarrollo tar-
dio y caracter conservador de los
estilos abstractos, asi como la pre-
sencia limitada de modos experi-
mentales en la pintura”.? Prueba de
esta apertura tardia es que a la altura
de 1984 se celebra un Congreso de
Artistas Abstractos donde se discute
la validez de los lenguajes no figura-
tivos en las artes visuales.

Por otro lado, en una orientadora
Sinopsis Cronolégica sobre la Abs-
traccion en Puerto Rico, la profesora
y artistaMaria EmiliaSomoza, aporta
datos y precisiones sobre la entrada
de la abstraccion en la isla. De esa
informacion sintetizamos lo si-
guiente:

La obra pionera de Olga Albizuy
de Julio Rosado del Valle ocupa los



afios cuarenta y la primera mitad de
la década del cincuenta. Expresio-
nismo abstracto y figuras sumamen-
te estilizadas llenan este periodo. Ya
antes, el artista espafiol Esteban Vi-
cente, quien permanecié en Puerto
Rico del 1943 hasta 1949, era un
pintor abstracto y de su taller sale
Albizu. Tanto ella como Rosado del
Valle entran en contacto con la abs-
traccion que se hacia en Norteaméri-
ca y Europa a través de viajes de
estudio y contacto con artistas de las
metropolis.

En 1958, Luis Hermmandez Cruz
exhibe en la Universidad de Puerto
Rico una serie de obras que caben
dentro de la abstraccion figurativa;
su pintura luego evoluciona a un
abstraccionismo de corte geométri-
co-expresionista.

A partirde 1960 se dejan sentirlas
corrientes abstractas que se habian
ido solidificando con las visitas de
numerosos artistas internacionales.
George Warrek ensefi¢ durante un
aflo (1960) en la Universidad de

Puerto Rico (UPR). Ya en 1959,
Rufino Tamayo habia asistido a la
instalacién de su mural Prometeo en
la misma universidad. Otros hechos
culturales de trascendencia, como la
apertura del Museo de Arte de Ponce
en 1959 y la inauguracion de la
Escuela de Artes Plasticas en 1965,
inyectan la produccion artistica con
un dinamismo cada vez mas dirigido
hacia la pintura y en cierto sentido
hacia una pintura internacionalista.
En 1961 comienzan a exhibir artis-
tas como Noemi Ruiz, Rolando Lo6-
pez Dirube y otros que serdn nom-
bres destacados del movimiento
abstracto en Puerto Rico. Durante
los sesenta y principios del setenta,
la preferencia por lo abstracto va
creciendo y surgen pintores como
Carlos Irizarry, John Balossi, Jaime
Romano, Marcos Irizarry, Antonio
Navia, y escultores como Pablo Ru-
bio y Jaime Sudrez... imbuidos unos
por la fuerte influencia de la abstrac-
cién hecha en Estados Unidos, y
trazando otros las coordenadas de lo

Julio Rosado del Valle. Formas marinas, 1972, 6leo. Foto: José A. Pelaez.

que desembocaria en los ochenta
como un arte representativo de la
isla.

En 1970 se inicia la Bienal de San
Juan del Grabado Latinoamericano
ydel Caribe. En ladécadadel setenta
los artistas puertorriquefios partici-
pan en bienales y concursos de pres-
tigio internacional. En 1975, Luis
Hernéandez Cruz obtiene una Sala
Especial en la Bienal de Sao Paulo.
A finales de los setenta se crean
grupos: entre los mas destacados,
Frente (1977) y Manos (1978), lide-
reados, el primero por Luis Hernan-
dez Cruz y el segundo por Jaime
Suarez.

A finales de los setenta se trabaja
una gran variedad de estilos y la
semilla de un arte que refiere a la
isla, al entorno, germina. Expresio-
nismo abstracto, abstraccién geo-
métrica, informalismo, son las vias
para canalizar las inquietudes for-
males de artistas que de cara a la
tierra utilizan su preparacion técnica
y académica para plantear sus pro-
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Marcos Irizarry. Variaciones enigmaticas, 1992, collage sobre lienzo, 50.8 x 53.3 cm.




pias respuestas estéticas. En los
ochenta la apertura es total y se pro-
yecta en formatos, materiales, cam-
bio de los elementos tradicionales,
fusion de técnicas. La ceramica es-
cultdrica es uno de los modos que
mejorrefierenalacondiciénislefiay
es uno de los renglones mejor y mas
profusamente trabajado por los ar-
tistas puertorriquefios abstractos y
no abstractos.

Materiales, luz y color; agresion
visual canalizada a través de un
neoexpresionismo abstracto, cons-
tructivismo matérico y el erotismo
simbélico, esencial, que subyace
como presencia de vida en la obra
producida en estas latitudes, forman
parte de una cosmovision donde el
entorno determina la vida y la muer-
te.

Salvo algunas diferencias que
obedecen a variables sociopoliticas,
es innegable que en Cuba, Santo
Domingo y Puerto Rico se han veni-
doregistrando paralelismos en cuan-
to a las respuestas artisticas que con-
forman distintos periodos. Esta
afinidad resulta logica por la simili-
tud de condicionantes que nos deter-
minan: raza, paisaje, historia... Igual-
mente, muchas de estas coincidencias
encajan en la produccion continen-
tal. Los precursores del modernismo
aparecen entre el treinta y el cuaren-
ta. La entrada del abstraccionismo,
en la década del cincuenta. Los se-
senta se definen por una actitud ge-
neral de disidencia y pluralidad de
lenguajes, los setenta por la comer-
cializacion y los ochenta por un cis-
ma visible entre el arte de mercado 'y
los artistas que se agarran a su ver-
dad sea cual fuere para producir una
obra auténtica. A partir de los afios
sesenta el proceso cubano se aparta
de estas coordenadas, dado que des-
deentonces en ese pais lasrelaciones
econdmico politicasobedecenaotras

reglas.

Historica y politicamente los lati-
noamericanos y en especial los cari-
beflos han estado luchando por defi-
niciones como raza, territorio, estilo
de gobierno... Nuestro entorno alter-
na una vegetacion exuberante con
una poblacién que en su mayoria no
sabe leer ni escribir. El caracter li-
bertario de nuestras conciencias, la
inestabilidad politica, el hambre, el
analfabetismo, la muerte a destiem-
po, pero también la belleza de una
geografia de suefio, el clima benig-
no, el caracter abierto y afable de las
gentes, la inocencia del desconoci-
miento, nos conforman.

Eseltiempo permanente, inmuta-
ble, nebuloso, circular, en contra de
Jas mutaciones irregistrables de las
sociedades altamente tecnificadas,

en las cuales, en la medida en que
una corriente ni siquiera puede ser
registrada y apenas clasificada, se
destruye la continuidad histoéricayla
capacidad de analisis y de reflexion
que actian como eslabones de la
historia cultural. Y es que América
Latina, como parte del Tercer Mun-
do, esta conformada por paises en
vias de desarrollo que todavia estan
escribiendo su historia, una historia
que, por la mezcla de culturas, esta
llena de mitos y de magia, de sincre-
tismosy de verdades diferentes. Esas
verdades que los europeos tuvieron
que salir a buscar a principios de
Siglo en las culturas de Africa y
Oceania porque sus codigos greco-
latinos ya no eran efectivos. La ver-
dadera respuesta latinoamericana se
apropia del codigo y lo devuelve

Noemi Ruiz. Ebullicion creativa, 1992, acrilico sobre lienzo, 121.9 x 121.9 cm.

3]



reelaborado. Hace suyo el lenguaje
delapintura contemporanea, logran-
do dimensiones diferentes, trascen-
dentes y representativas en su signi-
ficacion.

De ahi que en América Latina
gran parte de la abstraccion se haya
dado como una manera de volver a
las fuentes, de reconstruir nuestro
pasado: una forma de edificacion de
nuestra historia que implica una bus-
queda de identidad.

La produccién abstracta que pue-
de definirse como caribefia o lati-
noamericana abarca ya medio siglo,
durante el cual se han producido
obras de gran significacion que for-
man parte del arte universal. Defen-
dida por unos y rechazada por otros,
dificilmente un artista que haya tra-
bajado durante los ultimos cincuen-
ta aflos no se haya acercado a la
abstraccion. A partir de los afios
sesenta, década de convulsiones so-
ciales en casi todas las latitudes, la
abstraccién, que en pintura resulta
sersindénimo de modernismo, hasido
cuestionadacomo lo queinicialmente
fue. Pero su secuela esta ahi, y aun
para los no abstractos, es innegable
que las modalidades de enriqueci-
miento que aporta en el manejo y uso
de la materia pictdrica han enrique-
cido la pintura de este siglo.

Exculpada a estas alturas del pe-
cado de evasion que se le endilgaba,
la abstraccion tampoco es necesaria-
mente ejemplo de un fallido univer-
salismo; por el contrario, la mayoria
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de la produccion hecha en nuestra
area actua como un reforzador de
identidades y de cultura, tanto bajo
Ja premisa tragica como la exaltati-
va, pero siempre acercandonos a
nosotros mismos.

JEANNETTE MILLER, dominicana. Poe-
ta, escritora y critica de arte. Licenciada en
Letras. Profesora de la Universidad Auté-
noma de Santo Domingo. Ha publicado dos
libros de poemas: El viaje (1967) y Formu-
las para combatir el miedo (1972). Ade-
mas, ha escrito libros, ensayos y trabajos de
investigacién sobre cine, docencia y las
artes plasticas. Harecibido importantes pre-
miaciones y distinciones: Premio Investi-
gacion Teatro Nacional y Comision Juridi-
ca de la Mujer ante las Naciones Unidas
(1975), Premio a Cronica y Critica de Arte
Fundacién Pellerano Alfau (1976), entre
otros.

NOTAS

1. JorgeRigol, Museo Nacionalde Cuba,
Pintura, Editorial Letras Cubanas, La
Habana, 1978, pp. 21 y 22.

2. Mari Carmen Ramirez, Puerto Rican
Paintings: Between Past and Pre-
sent, Catalogo Squibb Gallery, Prin-
ceton, 1987, p. 15.
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La Liga ante el espejo

Jorge Rigau

Entre las imégenes més suges-
tivas del devenir artistico en Puerto
Rico, se cuentan fotografias diver-
sas publicadas a principios de siglo
en la revista Puerto Rico Ilustrado,
documentando exposiciones tempra-
nas de arte (probablemente entre las
primeras) en la Isla. Las fotos reve-
lan salas que —aunque escasamente
adecuadas para ello— aparecen aba-
rrotadas de pinturas y esculturas que
literalmente cubren de piso a techo
muros de gran extension. La canti-
dad de obras es sorprendente. La
calidad puede (y sabemos, debe) ha-
berlo sido menos, pero, atn asi, el
entusiasmo ante el arte entonces es
patente y palpable. En estas exhibi-
ciones pioneras se fragud la aficidn
al arte en la Isla, compromiso que
—muchos afios mas tarde— la Liga
Estudiantes de Arte de San Juan
sabria retomar y transformar, como
pocas organizaciones han logrado al
presente en Puerto Rico.

Lacelebracionreciente de los pri-
meros veinticinco afios de la Liga,
sin embargo, exige plantearnos lo
que ello significa mas alla de la
mirada histérica meramente retros-
pectiva. Unaniversario es, casisiem-

pre, ocasion de un recuento. Sin
embargo, enumerar para glorificar
no siempre garantiza la justa valora-
cion de lo que se pretende exaltar:
recontar tiene mds relacion con vol-
ver a contar que con explicar y eva-
luar. El resumen de lo que la Liga ha
hecho ha sido ya hecho por otros;
nosotros hemos optado aqui por ca-
vilar en términos mas abarcadores.
Hemos obviado listar alumnos,
maestros, artistas o exhibiciones del
caudalquelaLigahasabidoalbergar
por casi tres décadas, en pro de una
visién unificadora que permita me-
jor aquilatar lo que todo esto ha
representado para el arte en la Isla.
Descartar lareduccion de lo artistico
auna mera cuantificacion abre puer-
tas para meditar sobre la Liga en lo
particular del contexto cultural puer-
torriquerio.

Asumir la tarea de educar al afi-
cionado no ha sido labor tnica de la
Ligaen Puerto Rico, ni la institucion
se ha preciado nunca de tal tarea
como singular a ella. I.a forma en
que la Liga ha asumido esta respon-
sabilidad, sin embargo, distingue a
esta institucion por sobre otras. Por-
que, a la vez que quienes buscan

“terapia”, “desahogo” o “‘dar rienda
suelta a la creatividad” han podido
servirse para ello de Ia Liga, ésta no
ha limitado su rol a un mero satisfa-
cer de tales expectativas. Quien per-
sigue el arte como disciplina puede
contar también conla Liga. Distrac-
cion o formacién, en la Liga coexis-
ten ambos caminos del arte como
alternativa, sin conflicto, en recono-
cimiento tacito —con un matter of
factness que bordea lo naive—de la
importancia de esta relacion simbiod-
tica. Porque la institucion conjuga el
par de posibilidades, es amplia su
perspectiva: a modo de termoémetro,
en la Liga puede, muchas veces,
medirse el estado del quehacer del
arte en el pais. No que alli ocurra
todo lo que importa, pero de seguro
que esto alli se comenta, celebra o
condena en un ambiente que recono-
ce todo ello como natural, no, mas
bien vital.

Y es que la Liga insiste en ser una
verdadera liga. mezcla diversa de
edades, grupos sociales, intereses
estilisticos, la aficidén y el profesio-
nalismo, americanos y puertorrique-
nos. A través de los afos, miles de
nifos, adultos y jévenes han sabido
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hacer de la Liga su casa; cada afio,
mas de trescientas personas se aco-
gen a su programa de becas de estu-
dic. Ni en una cifra ni en la otra
exageramos. ;Qué otraorganizacion
afin en la Isla puede hacer tal recla-
mo de servicio a la comunidad?

La composicion multiple de la
Liga—por otro lado— enriquece de
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El patio de la Liga. Foto: Ingrid Torres.
34

modo muy particular la totalidad de
actividades que en ella se generan.
Los cursos que dan razon de ser a la
institucion han estado siempre com-
plementados por conferencias y ex-
hibiciones, a través de programas
concurrentes que se han encargado
de viabilizar éstas. Charlas sobre los
temas mas diversos han sido impar-

1 A

w

|
i

“‘- "" }/ l

&3

tidas regularmente: desde como ha-
cer papel a como hacer vivienda.
Una amplia perspectiva educativa
ha permitido conocer tanto porme-
nores del post-modernismo, como
particularidades sobre como un ar-
tista puede preparar su planilla de
contribuciones o registrar su obra
como propiedad intelectual. Quizas

...el patio de la Liga ha sido,
sin duda, uno de los recintos
de niayor ebullicion creativa
y entusiasmo artistico. Alli
ha ensayado el Civic Theater
y lo mismo se escucha musica
contemporanea que se dis-
fruta de la cocina de la escri-
toraAnaLydia Vega.(...)La
magiadeeste patioesinnega-
ble: alli, no hace tanto, Torio
Martorell hizo nevar por se-
gunda vez en Puerto Rico, en
homenaje a la primera vez
que talmilagro climatologico/
politico ocurrié en la Isla.




por este maridaje de lo sublime y lo
pragmatico tanto artista del pais le
reconoce a la Liga su validez de
propésitos y logros.

En gran medida, el logro de lo-
gros de la organizacion ha sido la
apertura de un espacio que, veinti-
cinco afios después de proponérselo,
puede reclamarse como propio. No
nos referimos a contar con un local o
planta fisica. Esta se tiene, cuida y
disfruta hace ya varios afios en el
Viejo San Juan: el patiode la Liga ha
sido, sin duda, uno de los recintos de
mayor ebullicién creativa y entu-
siasmo artistico. Alli ha ensayado el
Civic Theater y 1o mismo se escucha
musica contemporanea que se dis-
fruta de la cocina de la escritora Ana
Lydia Vega. Alli ha estado el cali-
grafo de laReinaIsabel de Inglaterra
y lo mismo se ve cine que se ve a un
padre acariciar al nene en reconoci-
miento de algo que exhibid en un
campamento de verano. La magiade
este patio es innegable: alli, no hace
tanto, Toflo Martorell hizo nevar por
segunda vez en Puerto Rico, en ho-
menaje a la primera vez que tal mila-
gro climatolégico/politicoocurrid en
la Isla.

Sin embargo, ese espacio que la
Liga puede al dia de hoy reclamar
como propio, €s uno mucho mas
amplio que aquel patio en que desem-
pefia sus funciones de dia a dia. El
espacio cultural que la Liga ha fo-
mentado —todo aquello que ha he-
cho factible y accesible al mundo del
arte— constituye su gran legado:
posibilitar la permanencia de su es-
cuelacomoalternativaparalainicia-
cidn estética; alentar y auspiciar ex-
presiones artisticas que entidades
mas tradicionales no se arriesgan a
apoyar; servir de espacio alterno a
otrasentidades; mediaren conflictos
publicos de pertinencia artistica; in-
clusive el viabilizar la creacion de
ofras organizaciones afines, entre

éstas —y significativamente— el
Museo de Arte Contemporineo de
Puerto Rico.

Afiadase a dicho listado la gran
proeza de editar y subvencionar la
publicacion ininterrumpida de la re-
vista Plastica por mas de una déca-
da. Calidad en contenido y presenta-
cién han sido constantes en
Plastica: simplemente, no ha existi-
dootrarevistadearte como éstaenla
Isla. Y sinembargo, jlodificil que ha
sido siempre aunar el dinero necesa-
rio para su impresion y distribucion!

Los escollos no minimizan lo al-
canzado. El esfuerzo por dar conti-
nuidad a Plastica es digno de elogio
en un pais como el nuestro donde
—no so6lo casi todo esfuerzo por
institucionalizar el arte colapsa—
sino que gran parte de dichos esfuer-
zos nunca dejan de ser intencion
escritanatimuerta o palabras sin eco.
En cierta manera, Plastica es digna
hijadelaLiga: unay otra son paran-
gon de larga vida en un pais donde
todo parece acontecer en periodos
cortos: el partido en el poder, el
administrador de turno, o el auevo
(j!) plan para (llene usted el
blanco...).

Desear larga vida a la Liga es
pues, redundante. Yalahaconocido,
yesesacondicidn lo que ladistingue
enel panorama local de las artes. Por
casi tres décadas, decenas de miem-
bros de la comunidad han servido en
su Junta de Directores; un puiiado de
ellos ha convertido en misién su
dedicacion extendida a la organiza-
cion. Y anualmente, los azares y
antojos de setecientos estudiantes
han sido atendidos sin mayor pro-
blema por un equipo de empleados
dedicados que, con humor, se reco-
nocen un verdadero skeleton staff.
Unos y otros contribuyen al legado
de continuidad de la Liga de Arte,
reconociendo la supervivencia de la
institucion como meta crucial, se-

A través de los anos, miles de
nifos, adultos y jovenes han
sabido hacer de la Liga su
casa; cada aio, mas de tres-
cientas personas se acogen a
su programa de becas de es-
tudio. Nien una cifranienla
otra exageramos. ;Qué otra
organizacion afin en la Isla
puede hacer tal reclamo de
servicio a la comunidad?
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En este cumpleaiios, la Liga
puede mirarse al espejo sin
sentirse vieja. ;Qué privile-
gio! El reflejo esconde —a la
vez que exfolia— su realidad
vital: LIGA/AGIL.Enlapro-
fundidad del espejo, la Liga
enfrentalo quehasidoycomo
seguir siendo.

gunda solo a su permanencia como
fuerza creadora del pais.

En este cumpleaiios, la Liga pue-
de mirarse al espejo sin sentirse vie-
ja. jQué privilegio! El reflejo escon-
de —a la vez que exfolia— su
realidad vital: LIGA/AGIL. En la
profundidad del espejo, la Liga en-
frenta lo que ha sido y como seguir
siendo.

El verano pasado —para facilitar
el acceso de nifios/estudiantes al edi-
ficio, a pesar del bullicio de Balla-
jé— personal de la Liga recogia a
éstos en lugares preseleccionados
cercanos al predio, para luego con-
ducirlos seguros, hasta el salon de
clases como destino final. Mas de un
padre depositd asi la seguridad de
sus hijos en manos de la Liga. De la
misma forma, queda depositada en

la institucion la confianza colectiva
de que, con mano segura, habra de
estar siempre pendiente de los que
optan porrecorrer el camino del arte.
Sea quien sea, y porque el compro-
miso con Puerto Rico —cada vez
mas para otros algo facilmente elu-
dible— en la Liga ha sido siempre
consigna sin insignia.

JORGE RIGAU, arquitecto puertorrique-
fio. Fue Director Ejecutivo del Colegio de
Arquitectos de Puerto Rico. Sulibro Puerto
Rico 1900, publicado por la casa Rizzolien
1992, le merecid el prestigioso George
Wittenborn Award. Actualmente colabora
con |la Universidad Interamericana de San
German en un consorcio educativo con la
Universidad de Wisconsin en Milwaukee.

En la Liga, los nifios pueden dar rienda suelta a su creatividad. Foto: Cortesia de The San Juan Star.
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Mira, mira, mira:
Juan Sanchez, pintor neorrican

Efrain Barradas

I. Ellos también son neorricans

No creo que ningun diccionario
hayarecogido atin el término neorri-
can, pero tanto en Puerto Rico como
en los centros puertorriquenios en los
Estados Unidos, la palabra es muy
bien conocida y empleada con fre-
cuencia y total naturalidad. Hasta
hoy aca o alla —y aqui estos adver-
bios son relativos al lector—el térmi-
no, puesto en un contexto cultural,
queda casi exclusivamente asociado
conlaliteratura, particularmente con
la poesia. Hasta el presente, los cri-
ticos literarios son los que casi solos
le han prestado atencion al proceso
de creacion de una cultura propia en
las comunidades boricuas en los
Estados Unidos y quienes han trata-
do de definir los pardmetros del fe-
noémeno. Para uno de sus estudiosos
mas agudo el movimiento literario
que llamamos neorrican “...se define
por un bilingiiismo arraigado, una
denuncia a la pobreza, a la discrimi-
nacion y al racismo del sistema an-
glo-americano, y un llamado al or-

gullo étnico y cultural boricua’.!

(Juizés con el tiempo estos parame-
tros cambien y se multipliquen pero,
por el momento, esta definicién nos
ayudaavercomo en culturaloneorri-
can parece limitarse a las letras.
Quizésestaasociacion privilegia-
da, cuando no exclusiva, se deba a
que fue un grupo de poetas los que
utilizaron el término para bautizarse
y que fueron ellos mismos los que lo
propagaron en el dmbito cultural.
Pero cuando Miguel Algarin y Mi-
guel Pifiero publicaron su antologia
de poesia “nuyorican”? ya el término
circulaba ampliamente entre los ar-
tistas boricuas en los Estados Uni-
dos, particularmente en la Ciudad de
Nueva York. Tenemos evidenciaque
la palabra existia, aunque no tenia
uso amplio, aflos antes de la apari-
cién de esa importante muestra poé-
tica. Aunque no tenemos un estudio
etimologico de la palabra, algunos
dicen que fue inventada o empleada
por primera vez por ¢l pintor y lite-
rato Jaime Carrero en un poema bi-
lingiie titulado “Neorrican Jet” que

A Ramon Figueroa,
ya colega, siempre amigo

apareéié en una revista sanjuanera
de ladécada de 1960. Pero, venga de
donde venga o haya sido inventado

n San Juan o en Nueva York, no
cabe duda de que el término adjetiva
primariamente a poetas —para algu-
nos sé6lo a un grupo de éstos; para
otros, a todos los puertorriquerios
que escribenen los Estados Unidos—
y no a artistas plasticos.

Pero, aunque el término se use de
forma amplia y no para denominar
solo a un grupo o escuela literaria o
aunque sea empleado de manera es-
tricta y limitada, también podemos
hablar de pintores neorricans. Estos
son muy poco conocidos en Puerto
Rico mismo donde desafortunada-
mente la obra de los artistas de aca
circula poco y con dificultad. Por
suerte, recientemente empieza a co-
mentarse y estudiarse en la Isla mas
frecuentemente la literatura de los
puertorriqueiios que viven en los
Estados Unidos. Pero el caso de los
pintores boricuas que producen fue-
rade Puerto Rico es distinto: todavia
suobrano haadquiridonila limitada
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Juan Sinchez. Mujer eterna; Free Spirit Forever, 1988, 6leo y medio mixto sobre lienzo, 74 1/2" x 58"
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circulacién que tiene la de sus com-
pafieros literatos. Probablemente la
mas facil posibilidad de distribucion
de libros versus la mayor dificultad
de la transportacion y exposicion de
obras de arte, en parte, explique este
fendmeno. A pesar de ello, las repro-
ducciones en revistas de sus piezas y
las visitas esporadicas de algunos de
estos artistas a la Isla también han
comenzado a romper el circulo vi-
cioso de la ignorancia que se perpe-
tha a si misma: ignoro lo que desco-
nozco, desconozco lo que ignoro. Si
no el pliblico en general, al menos el
especializado ha empezado a ente-
rarse de que en los Estados Unidos
producen pintura, escultura, instala-
ciones y grabados artistas puertorri-
quefios que se llaman a si mismos o
que no reniegan de que se les llame
neorricans. La obra de Jorge Soto,
Juan Sanchez, Pepén Osorio, Geno
Rodriguez y Ralph Ortiz, entre otros
creadores de obras plasticas, atesti-
gua esta floracién artistica que
—propongo— también podemos lla-
mar neorrican.

II. Un pintor en su contexto

Probablemente Juan Sanchez sea
el mejor conocido entre estos artis-
tas. La critica le ha prestado relativa
atencién a su obra y ha intentado
caracterizarla para delimitar sus pa-
rametros estéticos y para colocarla
en el amplio contexto de la produc-
cion cultural de los grupos minorita-
riosenlos Estados Unidos. Porejem-
plo, Lucy R. Lippard, la estudiosa
que mas atencion le ha prestado has-
ta el momento a la pintura de San-
chez, caracteriza sus piezas como
centones hechos con “...palabras,
fotografias, citas e imagenes que
evocan momentos sencillos, fieros y
desafiantes del pasado distante y del
pasado reciente”.’ A su vez, Shifra
M. Goldman recalca cémo ésta tiene

sus raices mas profundas en la bio-
grafia del artista:

...his father crafted religious al-
tars from wood which he would
sellor givetolocal families. The
altar format, whether single or
multiple panel or utilized simply
as painted “frames” around an
image, remains an important ele-
ment in the artist’s composi-
tions.*

Goldman atinadamente apunta otras
de las multiples experiencias artisti-
cas que ayudan a Sanchez a estructu-
rar su arte —por ejemplo, el mura-
lismo mexicano, el cartelismo
latinoamericano, ¢l radicalismo po-
litico de los “Young Lords”, la obra
de Rauchenberg—y no se limita, por
suerte, a un biografismo ingenuo.
Pero no hay critico o estudioso de
la obra de S&nchez que pueda igno-
rar el contenido politico de su pro-
duccion: la tematica social —especi-
ficamente la puertorriquefia y, mas
aun, la neorrican— conforma la tota-
lidad de su obra. Aun en momentos
intimos, como son los homenajes
pictoricos que el artista le rinde a su
madre —-Mi madre (medio mixto,
1981), Never Saw Her as an Oppres-
sed Puerto Rican Woman... Only as
Mommy (medio mixto, 1986), Mi
amadamadrey yo (Un autorretrato)
(medio mixto, 1987)y Para Carmen
Maria Colon (grabado, 1986)—, San-
chez coloca lo individual en un con-
texto social. No es que, como las
feministas de la década de 1960, el
pintor identifique lo personal con lo
politico sino que lo propio so6lo lo
puede entender en el contexto am-
plio de lo colectivo. Pero la critica
también ha observado que en Séan-
chez la problematica social no se
divorcia de su casi virtuosismo téc-
nico. Por ello Lippard lo compara
con el gran artista grafico chicano
Rupert Garcia’® y Christine Temins,

a su vez, distingue su obra entre los

artistas que abiertamente postulan

principios politicos por su “...exqui-

site craftsmanship and dense ima-
” 6

gery... .
La obra de Sanchez es relativa-
mente fécil de reconocer por la fuer-
te impresion que causa en el obser-
vador y por la consistencia de estilo
que el artista emplea para crearla.
Por todo ello no creo que sea arries-
gado ni injusto decir que Juan San-
chez es el artista pldstico neorrican
mas importante en el momento.

Sino el piblico en general, al
menos el especializado ha
empezado a enterarse de que
en los Estados Unidos produ-
cen pintura, escultura, insta-
laciones y grabados artistas
puertorriquenos que se lla-
man a si mismos o que no
reniegan de que se les llame
neorricans.

Pero aqui tal juicio valorativo es
esencialmente intrascendente. La
obra de Sanchez en si —fuera del
contexto competitivo en que se pue-
da colocar— importa 0, al menos, me
importa en este momento como re-
flejo de un ambito cultural mayor
que todavia no ha sido estudiado en
todas sus dimensiones: la cultura
neorrican. Muchos son los aspectos
de interés en su pintura y en su obra
grafica pero, ahora, me interesa ver-
la como una expresion estética para-
lela a la literatura neorrican, ma-
nifestacion artistica que esta
directamente ligada ala obrade San-
chez.
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I1I. La palabra como imagen

Los rasgos mas distintivos de la
obra de este pintor facilitan la com-
paracion de la misma con textos
literarios. Muy pocas de sus piezas
dejan de incorporar en si un texto.
Sélo recuerdo dos donde esté ausen-
te la palabra: Mujer Eterna: Free
Spirit Forever (medio mixto, 1988)
y Negritud alabombay plena Porto-
rro (medio mixto, 1987).” Pero,enla
gran mayoria de los casos, el artista

sico medio del “collage”. (Poreso su
marcadisima preferencia por el me-
dio mixto.) No le puede caber duda
alguna a cualquier observador que el
texto es parte integral de la obra de
Sanchez. Lo grafico no ilustra una
obra poética o politica independien-
te sino que el artista se apropia de la
palabra ajena y la convierte en parte
de su obra.® Casi siempre el nombre
del autor o de la autora aparece junto
a la cita de la que el artista se ha

apropiado pero puede haber ocasio-
nes donde-es una imagen del creador
del texto la que lo identifique como
autor del mismo. Esto, por ejemplo,
ocurre en Para Julia de Burgos I1
(medio mixto, 1985).

IV. La sinceridad de la imagen
comprometida

La incorporacién de textos en su
obra, incorporacion que produce un
efecto tan marcado que casi pode-

Juan Sanchez. Negritud a la bomba y plena portorro, 1987, 6leo y medio mixto sobre lienzo, 36" x 84 1/2".

toma textos poéticos —de Sandra
Maria Esteves, de Juan Antonio
Corretjer, de Julia de Burgos, por
ejemplo—, manifiestos politicos —de
Albizu sobre todo—, frases popula-
res, estribillos politicos o comenta-
rios suyos para hacer de éstos parte
de su obra. El artista graba o pinta
esos textos directamente en la super-
ficie de la pieza; estos se convierten
enparte inseparable de ésta. En otros
casos, los textos se incorporan cuan-
do se incrustan fotos o pedazos de
papel impresos: se emplea el ya cla-
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No le puede caber duda algu-
na a cualquier observador
que el texto es parte integral
de la obra de Sanchez. Lo
grafico no ilustra una obra
poética o politica indepen-
diente sino que el artista se
apropiadelapalabraajenay
la convierte en parte de su
obra.

mos hablar de interdependencia o
simbiosis del texto con el material
grafico, nos puede servir para aden-
trarnos en la obra de Sanchez, para
explorar el contexto cultural que la
nutre, y para estudiar los aportes que
el artista mismo ofrece a ese con-
texto.

En primer lugar, hay que sefialar
que la incorporacion de citas en sus
cuadros y grabados sirve para enten-
der mejor la formacion ideologica y
los principios estéticos que le sirven
de sostén al artista. No cabe duda de



que Sanchez es un pintor compro-
metido con sus circunstancias. Asi
lo declara frecuentemente y sin am-
bigiiedades:

El papel més importante que un
artista debe ejercer —particular-
mente el artista que estd com-
prometido con la integridad y la
educacion de un pueblo— es ser
sincero. (...) Aquellos que opi-
nan que el artista es lo maximo
de la sociedad estan equivoca-
dos. Nosotros también somos

En Sanchez el radicalismo
politico, aunque es amplio y
muestrasolidaridad con cual-
quier grupo oprimido, enfo-
ca esencialmente su comuni-
dad, la que le sirve de base
cultural y de inspiracion.

V. Retrato del artista como un
joven (nacionalista)

Pero a la vez, la palabra retrata al
artista, quien aparece a través de su
obra como un tipico hijo de los “Six-
ties” estadounidenses, pero un hijo
latino de esa década. Sdnchez mis-
mo ha dicho que una de las influen-
cias ideologicas mayores en su ca-
rrera fue la organizacion llamada los
“Young Lords™.!® Esta agrupacién
politica estuvo moldeada a partir de

Juan Sanchez. Never Saw Her as an Oppressed Puerto Rican Woman... Only as Mommy, 1987, 6leo y medio mixto sobre lienzo, 30 1/2"

X 66 1/2".

trabajadores, trabajadores de la
cultura. Y el trabajo es un proce-
so colectivo.’

Ese compromiso, pues, lo lleva a
estructurar su obra a partir de estra-
tegias pictoricas que faciliten la co-
municacién. Por ejemplo, Goldman
apunta que desde los comienzos de
su carrera Sanchez “began produ-
cing posters on canvas which intro-
duced into his later painting the pos-
sibility of the incorporated text he
still uses” (Goldman, p. 18). La re-

lacion entre texto e imagen aqui es
clara: la necesidad dominante de
comunicacion lleva al artista casi a
desconfiar de las imagenes y a refor-
zarlas con la palabra que promete
una comunicacion aparentemente
inequivoca con el observador. Y ese
compromiso hasta define la forma
de muchas de sus piezas que se con-
vierten, para parafrasear a Goldman,
en carteles pintados, en piezas Gni-
cas que imitan las multiples hechas
para propagar o anunciar ideas.

los “Black Panthers”, el gran movi-
miento de vanguardia de los afro-
norteamericanos de esos afios. El
modelo cultural y politico de los
negros fue decisivo entre los puerto-
rriquefios y entre otros hispanos que
seradicalizaronen ladécadade 1960
y en la siguiente. Sanchez no es una
excepcion a esta norma y asi lo de-
muestran las citas que incorpora a
sus pinturas y grabados. Estas se
pueden leer como las claves o el
bosquejo de su biografia intelectual.

41



Juan Sanchez. Para Carmen Maria Coldn, 1986, litografia, xerox, collage, 22" x 30"
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En Séanchez el radicalismo politico,
aunque es amplio y muestra solida-
ridad con cualquier grupo oprimido,
enfocaesencialmente sucomunidad,
la que le sirve de base cultural y de
inspiracion. Las frecuentes citas de
Albizu y las de Corretjer apuntan a
esa base nacionalista, en el sentido
amplio y en el limitado o puertorri-
quefio del término. En el artista,
como en los autores de las citas, la
defensa de lo propio surge como
reaccion al ataque que la cultura
propia recibe de la dominante.

En este aspecto ideoldgico, San-
chez no es un caso unico en el con-
texto cultural neorrican. La obra de

Un examen detenido de la
obra de Sanchez demuestra
cOmo su preocupacion cen-
tral es definir y defender a
través de la exaltacion la cul-
tura propia. Sanchez, como
la mayoria de los poetas
neorricans, crea en su obra
unos simbolos —textuales y
pictéricos—que hablandeesa
cultura asediada.

los poetas —algunos de los cuales el
propio Sanchez cita— muestra para-
lelismos con su pintura. En textos de
Louis Reyes Rivera, Tato Lavieray
David Hernandez, por ejemplo, ha-
llamos el mismo fervornacionalista,
la misma intencion de comunicarse
con el lector y ofrecerle un apoyo
comunitario, social, ante la incom-
prension y franca agresion de la cul-
tura dominante. No es raro hallar,
pues, textos de estos poetas sobre
Albizu o dedicados a este patriota.
Por ejemplo, en Isla Verde, un poe-
ma de José Angel Figueroa dedicado

a Albizu, Puerto Rico se hace equi-
valente a don Pedro."' Esa misma
identificacion, mediatizada por sim-
bolos tainos, se halla en Untitled
(medio mixto, 1985), donde San-
chez rinde homenaje —uno de mu-
chos— al lider nacionalista.

Pero dentro de la vanguardia de la
comunidad neorrican la figura de
Albizu, por ejemplo, se ve en térmi-
nos distintos que en el ambito para-
lelo en la Isla. Mientras en Puerto
Rico, a pesar de la veneracion que se
puede sentir por este patriota, se daa
la par una fuerte revisién critica de
su accion y pensamiento, entre los
neorricans tal actitud esta ausente y
parece casi imposible de aparecer en
el futuro cercand. Probablemente la
necesidad de afirmacién cultural
permite menos una vision critica de
nuestras figuras historicas entre los
puertorriquetios en los Estados Uni-
dos que entre sus compatriotas insu-
lares. Mientras esto ocurre con la
figura de Albizu, algunos intelec-
tuales puertorriquefios en los Esta-
dos Unidos ofrecen revisiones im-
portantes de otras personalidades de
nuestra historia.'? Pero la actitud de
afirmacién de lo nacional, més que
la de critica y revision de lo propio,
es la que domina en este ambito
cultural. En este sentido, como en
tantos otros, la obra de Sanchez cabe
perfectamente en el contexto neorri-
can.

VI. Regreso a Boriquén

La seleccién de textos hecha por
Juan Sanchez para inclusion en su
obra también nos habla de paralelis-
mos y coincidencias con los literatos
neorricans. Los contenidos de las
citas se refieren a temas que preocu-
pan al pintor, a los literatos y a la
comunidad neorrican en general. Un
examen detenido de la obra de San-

chez demuestra como su preocupa-
cion central es definir y defender a
través de la exaltacion la cultura
propia. Sanchez, como la mayoria
de los poetas neorricans, crea en su
obra unos simbolos —textuales y
pictéricos— que hablan de esa cul-
tura asediada.

Frecuentemente en laobrade San-
chez hallamos incorporados simbo-
los tomados de la cultura taina. La
“Venus de Utuado” y otras imagenes
tainas —caracoles, ranas y varios
disefios tomados de sus petroglifos y
ceramica— frecuentemente apare-
cen en sus cuadros. En la obra de
Sanchez hay una marcada intencion
de identificar al puertorriquefio con
el indio desaparecido, el habitante
de la mitica isla de Boriquén. Por
ejemplo, en Cultural, Racial, Geno-
cidal Policy (medio mixto, 1983),
un triptico que tiene como figura
central una nifla que participa en un
desfile neoyorquino vestida de jiba-
ra, el pintor coloca prominentemen-
te en los paneles laterales un esque-
ma de la figura mejor conocida entre
los petroglifos del Parque Ceremo-
nial de Caguana, la llamada “Venus
de Utuado”. El fondo de las tres
partes del cuadro lo forma el esque-
ma de una bandera puertorriqueiia,
mientras que el panel central, que no
esta colocado al mismo nivel que los
laterales, queda coronado poruncru-
cifijoyuncromo populardela figura
del Sagrado Corazoén de Jesus, divi-
dido en dos partes y colocadas a los
lados de la cruz parareforzar la sime-
tria del triptico. Bajo la nifia aparece
una gigantesca rosa, como ofrenda,
y a los lados, sobre la bandera, un
texto sobre el genocidio fisico y
cultural de los pueblos del Tercer
Mundo. A pesar de la ruptura de la
imagen de Cristo, no cabe duda de
que los simbolos religiosos —cris-
tianos y, sobre todo, tainos— hacen
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de la pieza un altar. Pero aqui la
deidad central es la nifia, a quien se
le ofrecen flores y quien representa a
la patria. La bandera que sirve de
fondo apoya esta interpretacion que
nada tiene de arriesgada. La fusion
de elementos laicos y religiosos, cris-
tianos y tainos, politicos y persona-
les, literarios y pictoricos, demues-
tra de manera ejemplar las tacticas
estéticas que emplea constantemen-
te Sanchez.

En varias piezas —en muchas—
Sanchez vuelve a unir simbolos tai-
nos con imagenes puertorriquenias
de nuestros dias. Escrito en piedra
(medio mixto, 1986) estd compues-

to por siete disefios tainos, con un
texto de Corretjery la foto de latoma
de la Estatua de la Libertad por acti-
vistas boricuas que la coronaron con
la bandera puertorriquefia. Albizu,
la misma imagen de la estatua neo-
yorquina, una foto invertida de Luis
Muifioz Mariny el presidente Kenne-
dy y muitiples simbolos tainos com-
ponen Untitled (medio mixto, 1985).
Mujer Eterna: Free Spirit Forever
(medio mixto, 1988) une fotos de
mujeres boricuas con corazones y la
“Venus de Utuado”. El intento de
identificar al puertorriquefio, parti-
cularmente al boricua que vive en
los Estados Unidos, con la cultura

Juan Sanchez. Escrito en piedra, 1986, litografia, aguafuerte, collage, xerox, 22" x 30".
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taina es evidentisimo en la obra de
Sanchez pero, por suerte y como mas
tarde apuntaré, no representa una
negacion de las otras raices étnicas
de nuestra cultura.

La misma exaltacion e identifica-
cion con lo taino se encuentra en
muchos poetas neorricans. Victor
Hernandez Cruz, por ejemplo, enun
poemario donde recoge textos escri-
tos a partir de suregreso ala tierra de
sus padres, identifica a la abuela,
figura que encarna los origenes fa-
miliares, con uno de los pocos caci-
ques tainos cuyo nombre conoce-
mos:



This town holds my grandmother
in her ancient dreams
Sewingdresses and cooking food
Somewhere in a quiet street
within

Our embrace is tears

Here [ am to see you

As I said I would

Quiet in the night of memories

Quiet in the valley over the
mountain

Quiet like the lips of Caguax.'?

El poeta establece una cadena de
identificaciones que va de la abuela
(la familia), al paisaje (la patria) y
que culmina en la figura mitica del
cacique taino (la historia). El nom-
bre del cacique es la palabra final del
poema vy sirve, al estar colocada en
esta posicion de privilegio, como
clave para el poema entero. El texto
no funcionaria poéticamente sin esta
palabra. A nivel ideoldgico es tam-
bién revelador la importancia que
aqui recibe el simbolo taino: la cul-
tura, familiary colectiva, que el poe-
ta viene a reclamar en su viaje a su
Mainland queda identificada con la
abuela quien asu vez queda encarma-
daenelcacique, simbolo positivode
la cultura perdida que el poeta recla-
ma como suya. Como Sanchez, Her-
nandez Cruz equipara lo personal
con lo histérico, lo contemporaneo
con lo pasado, sus instituciones fa-
miliares con la desaparecida cultura
taina.

VII. El poder de los orishas

Pero en nuestro pintor, como en
muchos poetas neorricans, tan o mas
importante que lo taino es lo africa-
no. Sanchez es negro y vivio la rica
experiencia de la radicalizacion po-
litica durante la década de 1970,
momento en que la cultura y las
actividades politicas de los afro-nor-
teamericanos se convierten en mo-

delo principal para los puertorri-
queiios en los Estados Unidos. En él
lo personal y lo politico coinciden
plenamente. Esa misma identifica-
cién de lo individual y lo colectivo
con la exaltacion de las raices africa-
nas de nuestra cultura quedan clara-
mente representadas en su obra en
piezas como Mi Madre (medio mix-
to, 1981). Aqui el artista emplea la
misma estrategia pictorica de colo-
car en el centro la figura de mayor
importancia, tal como se hace tradi-
cionalmente en un altar. En esta pie-
za ese lugar lo ocupa una fotografia
de la madre del artista que carga una
bandera puertorriquefia. Esta parece
estar colocada en la representacion
de un pedazo de papel en el cual ha
pegado otro —el papel real sobre el
representado: técnica que nos re-
cuerda las tacticas de los cubistas—
donde aparecen dibujos de figuras
humanas, pajaros y una flor hechos
en un estilo naif. (;Son dibujos he-
chos por la madre?) Sobre ese papel,
en la representacion del papel, apa-
rece el dibujo de una rosa.!* De la
foto de la madre sale, a la izquierda
unarcoiris, simbolo tradicional de la
esperanza y, recientemente, de las
posibilidades de coaliciones politi-
cas entre los grupos minoritarios en
los Estados Unidos. Allado derecho
aparece una muiieca negra tipica de
ciertas practicas religiosas de origen
neo-africano. La identificacion poli-
tica con la madre (lo personal) y con
lo africano (lo personal y lo colecti-
vo) es obvia. Esta no es la tnica
pieza donde Sanchez emplea recur-
sos € Imagenes parecidas que nos
llevan a recalcar la importancia de
las raices neo-africanas en su defini-
cién de si mismo como persona,
como artista y como ser social.

Tal proceso se da también entre
los poetasneorricans. Lasraices afro-
caribefas y la identificacién con los

logros culturales de los afro-norte-
americanos es evidentisima en la
obra de estos escritores. Casi cual-
quier poemareciente de Sandra Maria
Esteves, por ejemplo, muestra como
esta poeta se apropia de simbolos
culturales de origenneo-africanopara
definirse como persona y como ser
social. La lectura de los textos poé-
ticos de Esteves nos demuestra que
la basqueda de una identidad colec-
tiva es tematica central en su obra.
Sus poemas mas caracteristicos son
aquellos donde se ofrece una defini-
cién de lo que se es o del proceso de
esabusqueda. Ensucaso,comoenel
de los cuadros de Juan Sanchez, lo
personal ylocolectivose fundeny se
confunden. En varios poemas Este-
ves narra indirectamente su proceso
de iniciacion en la santeria:

Early Brooklyn morning
Padrino counsels initiates,

new children into his house,
spiritual survivors reclaimed
from pilfered legacy.

La poeta esta consciente de 1a histo-
ria de deculturacion que forma y
deforma lo que nos queda de la cul-
tura africana en el Nuevo Mundo:
éste esun legado malamente robado.
Pero también sabe que esa herencia
seria la base para la reconstruccion
de su identidad y la de los suyos:

Full of aché,

Babalorisha invokes the
ancestors,

family of one-hundred-
thousand names,

to join this rebirth,

sing and feast in prodigal
victory,

reaffirming linkage

to bloodlines woven like
Juminous veils

over walls and windows of
their souls,

opening to reveal the precious
landscapes
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and inherited panoramas of
our connected intelligence. '

Es evidente el proceso de afirmacién
cultural que la poeta presenta en su
texto. Importa ver como la autora en
éste y otros textos suyos coincide
con los antrop6logos e historiadores
que han estudiado los legados de la
cultura africana en la nuestra. Como
ellos, Esteves ve que la religion, la
comiday la musica son las tres areas
donde lo africano se pudo mantener
vivo y fecundar la cultura americana
en general.'® Es también de interés
para nosotros destacar la importan-
cia que lo africano recibe en esta
poeta: por la santeria, postula, redes-
cubrira nuevos caminos —“inheri-
ted panoramas of our connected in-
telligence”’—que niegan la forma de
ser y hasta de pensar de la cultura
dominante. En Esteves, como en
Sanchez, el reclamo de unas raices
africanas en su cultura y en su perso-
na son centrales en su obra y en su
ideologia.

VIII. Para pintar en dos lenguas

Siel contenido de los textos apro-
piados por Sanchez lo asocian y has-
ta lo identifican con los llamados
poetas neorricans, el empleo de pa-
labras en espafiol y en inglés tam-
bién, en cierta medida, hacen de la
obra del pintor un fenoémeno parale-
lo al de los compatieros letrados. En
sus piezas Sanchez usa tanto textos
en una como en otra lengua. El pin-
tor respeta los poéticos y los mantie-
neenelidiomaoriginal. Aquellosen
inglés tienden a ser propios y de
contenido politico. Por ello pode-
mos hablar de la presencia de dos
lenguas, pero no de bilingliismo, en
Ja obra de Sanchez.

El cambio de codigos —“code
switching” lo han llamado los lin-
giiistas estadounidenses que han es-
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tudiado el fendmeno especialmente

en las comunidades chicanas— que -

caracteriza mucha de la literatura
neorrican no se da en la obra de
nuestro pintor. Esto se debe —pos-
tulo— a que para Sanchez los textos
existen antes de su incorporacion en
sus piezas: son manifestaciones lite-
rarias o politicas que tienen una vida
independiente. No son enunciacio-

tomara como base para una de sus
piezas un texto bilingiie, la combi-
nacion de los dos idiomas apareceria
en su obra. Pero en las piezas suyas
que he podido ver no se da tal com-
binacidon de idiomas; en su obra las
dos lenguas quedan separadas y en
piezas distintas.!” Vista desde un
angulo limitado, este rasgo de la
obrade Sanchezrompe con lanorma

Juan Sanchez. Untitled, 1985, 4leo, acrilico, medio mixto sobre lienzo, 66" x 72 1/2".

nes de su propia voz; sélo pasan a
serlo cuando quedan incorporadas
en sus grabados o pinturas. En cam-
bio, en los literatos neorricans el
cambio de codigos lingiiisticos —Ia
mezcla del espafiol y el inglés en un
mismo texto—responde directamen-
te a una manifestacion cultural que
elautor trata de exaltar por medio del
cambio de codigos, por el bilingiiis-
mo ensi. Es probable que si Sanchez

o uno de los rasgos esenciales de la
literatura neorrican segin ha sido
definida por algunos de sus estudio-
sos, su “bilingiiismo arraigado” (San-
doval Sanchez, p. 28). Pero esa no-
mezcla de lenguas, esa demarcacion
estricta de los codigos lingiiisticos
de los textos incorporados en sus
piezas, mas que una ruptura con la
norma denota la complejidad del
fendmeno cultural neorrican.



IX. Grafitto urgente

No s6lo los aspectos ideologicos
y lingiiisticos asocian a nuestro pin-
tor a la cultura neorrican. Hay aspec-
tos formales que lo identifican con
ese ambito cultural. Entre ellos el
mas importante, a mi juicio, lo vuel-
ve a asociar con lo literario. Este es
elempleo de ciertacaligrafiaen parti-
cular. La letra que Sanchez emplea
en sus piezas trata de crear la sensa-
ciénde descuido organizado, de apa-
rente ingenuidad, de obra naif que la
remite directamente al grafitto que,
paramuchos, hay que identificar con
los artistas urbanos anénimos que
dejan sus marcas por todas las super-
ficies disponibles en la ciudad de
Nueva York y de otros centros urba-
nos. Pero contrario a estos jévenes,
Sanchez parece no querer sistemati-
zar su escritura para crear una cali-
grafia estilizada e identificable con
un solo artista-escritor. Las letras en
sus piezas tienen un sentido de ur-
gencia, una premura por decir que
parecen no interesarse por su propia
belleza. Esa misma premura, esa
misma urgencia recalcan el sentido
de emergencia que el mensaje tiene.
Enlas piezas de Sanchez, contrarioa
lo que ocurre en la de otros artistas
graficos nuestros, hay un acopla-
miento excelente entre la forma de la
letra y el mensaje que éstas transmi-
ten o quieren transmitir. Ese intento
por imitar el grafitto urbano que es
yaparte integral del paisaje de ciuda-
des como Nueva York y que ha sido
identificado como producto de la
mano de jovenes negros o puertorri-
quefios, se convierte en otro rasgo
caracteristico de la obra de Juan San-
chez.

Por supuesto, en Sanchez esa re-
memoranza no quiere decir ausencia
de un planestético. Hay que recalcar
que ¢l texto, aparentemente garaba-
teado en la superficie de la obra,

responde a una clara estrategia vi-
sual. No cabe duda de que el artista
controla plenamente todos los as-
pectos de la reproduccion de las pa-
labras seleccionadas: color, tamafo
de las letras, posicion en el lienzo,
etc. La voluntad de estilo es aqui la
de dar la apariencia de la urgencia y
la vehemencia anti-estética del texto
que se escribe en una pared del gueto
o en el vagdn del tren subterraneo.
En ese sentido, la obrade Sanchez se
emparenta con la de otros artistas del
siglo que proponen el lienzo como
tapia: la obra de Tapiés viene de
inmediato a la mente.

Los posibles paralelismos a esta
estética de urgencia y comunicacién
que podemos encontrar en los poetas
neorricans son multiples. En casi
todos ellos, como en Sanchez, hay
un sacrificio de los juegos formales
por la necesidad de comunicacion.
Los tipicos poetas neorricans cons-
truyen su obra a partir de esa urgen-
cia de comunicarse con su publico,
con su comunidad. Y, como en el
caso del pintor, en ellos se crea una
obra que aparenta ser tan sencilla
que parece ser ingenua. Pero los
poetas, como también el pintor, es-
conden bajo esa ingenuidad un plan
estético de intrincadas estructuras
formales. Desde este punto de vista,
lo que une a ambos es una necesidad
de comunicacion que los lleva a usar
estrategias estéticas —literarias y
pictoéricas— que no dificulten la
transmision de las ideas y los mensa-
jes que estos artistas quieren comu-
nicar a su publico, la comunidad
neorrican.

X. ¢Una sensibilidad neorrican?

Los paralelismos entre la obra
pictorica de Juan Sanchez y la labor
literaria de muchos de los llamados
poetas neorricans apuntan claramente
al contexto cultural en que hay que

colocar al pintor para entender su
obra y sus principios estéticos. No
creo que quepa duda de que Juan
Sanchez es un artista neorrican y
que, por serlo, es un pintor puerto-
riquefio que ha vivido la experien-
cia de la diaspora.

Pero tal adjetivacion —es un pin-
tor neorrican— es tan problematica
y conflictiva como la que se le puede
aplicar a los poetas con quienes lo he
comparado. Lo neorrican es una ca-
tegoria social e historica y, por lo
tanto, su empleo en el campo de las
artes y de la cultura en general es
arriesgado. No se puede hablar de
una sensibilidad o una estética neo-
mrican, aunque frecuentemente ha-
blamos de artistas que representan la
problematica social e histérica que
el término designa. Para muchos tal
aplicacién es radicalmente insensata
aunque no deja de ser usada frecuen-
temente y, no me cabe duda, seguira
siendo empleada.

Lacomunidad que llamamos neo-
rrican no es una entidad cultural
homogénea. Y, si la sociedad no lo
es, no lo pueden ser sus artistas que
tratan de reflejar en sus obras la
sociedad que los nutre. Desde una
estricta perspectiva estética s6lo po-
demos llamar neorricans a los artis-
tas que asi se autodenominen y quie-
nes, al hacerle, intenten definir una
estética particular o de un grupo, no
la estética de una comunidad. Enese
sentido el término so6lo es valido
para un grupo limitado de poetas y
todo otro empleo se sale de los mar-
genes de la realidad historica.

Pero dentro de la comunidad que
podemos Ilamar neorrican caben
multiplesy diversos artistas con prin-
cipios estéticos tan diversos y multi-
ples como sus obras lo atestiguan.
En un sentido estricto hablar de un
artista neorrican es falaz. Pero, enun
sentido mas limitado, tal empleo es
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valido y hasta iluminador. Nos ayu-
da a entender mejor los logros y
ambiciones culturales de esa comu-
nidad que asi denominamos. En este
sentido es fructifero, y hasta necesa-
rio, para entender mejor la obra de
estos artistas nuestros.

XI. Miray oye

Esos paralelismos entre los poe-
tas neorricans y un pintor que tam-
bién podemos llamar asi nos sirven
ademas para ver, en términos mas
generales, las conexiones que exis-
ten entre la palabra y laimagen en su
pintura y en su grafica. Esa investi-
gacién nos lleva a descubrir las es-
trategias y los juegos pictoricos que
emplea Sanchez para ir construyen-
do su obra. Pero también esa explo-
racion nos puede servir de entrada al
estudio del mismo fenémeno en
nuestra cultura en general. Esto ulti-

mo nos debe hacer pensar mas dete-
nidamente sobre cé6mo casi sin dar-
nos cuenta todos vamos uniendo
imagenes y palabras para ir creando
un sistema de comunicacion mads
complejo de lo que a veces creemos
emplear.

En nuestra cultura mirar y oir
estan intimamente ligados. A veces
los que no forman parte de nuestro
mundo parecen darse cuenta de este
hecho mas rapida y claramente que
nosotros. No creo que sea vano re-
cordar una popular cancién del afro-
norteamericano Stevie Wonder, “Li-
ving for the City” (1973), donde al
principio de la pieza se crea por
sonidos un panorama urbano norte-
americano. Y dentro de esa amalga-
ma de sonidos que terminaran en
musica, se destaca el “mira, mira,
mira” de una voz hispana. Pero ese
“mira” es también “oye”.

Cuando una madre puertorrique-
fla —y lo mismo se puede decir de
cualquier hispanoparlante— le dice a
su hijo “mira lo que te voy a decir’,
no estd cometiendo un error de 16-
gica, pues para nosotros mirar es
también oir. Esta observacion, creo,
nos sirve para entender mejor la obra
de JuanSanchez. Ensus piezas, como
en nuestra cultura, lo visual y lo
auditivo (representado en su obra
por la palabra escrita) se funden. Es
curioso que el mismo pintor emplee
términos que se refieren a la palabra
para expresar sus metas pictoricas:
*“...tomé¢ la decision de crear una voz
que complementara todo el trabajo
que realizaban los compafieros”.'®
Ojo y voz, imagen y palabra parecen
confundirse en Sanchez paraircrean-
do una obra que se comunica mejor
con el observador atento. Noétese
como el artista dice directamente

Juan Sénchez. Cultural, Racial, Genocidal Policy, 1983, 6leo, medio mixto sobre lienzo, 60" x 96",



quesuintento de crearuna “voz’ con
sus imagenes es complementar el
trabajo de sus compaiieros. Sabe-
mos, por lo que dice Sanchez en la
citadaentrevista, que esos compafie-
ros eran sus correligionarios. San-
chez recalca una vez mas el compro-
miso que domina su obra. Es ese
compromiso lo que, en gran medida,
lo lleva a complementar sus image-
nes con textos y a hacer de esos
textos imagenes.

El deseo de comunicarse con sus
compatriotas es el motor principal
en la obra de Sanchez como en la de
los poetas neorricans. S6lo que, has-
ta ahora, nuestro pintor ha sido mas
eficiente en combinar palabra e ima-
gen que sus compaiieros poetas en
unir voz y ojo. Por ello cuando los
cuadros de Sanchez dicen mira, mira,
mira también gritan oye, oye, oye.

Boston
febrero, 1993

NOTAS

1. Alberto Sandoval Sanchez, “Laidenti-
dad especular del alld y del aca: nues-
tra propia imagen puertorriquefia en
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ca. New York, Pantheon Books, 1990,
p. 173.

Christine Temins, “Sanchez Reveals a
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Boston Globe, 27 de noviembre de
1991, p. 28.

Debo aclarar que al hacer esta declara-
cién me valgo de los apuntes que tomé
en la exposicion de Sanchez que vi
hace meses y de las reproducciones en
los dos catalogos de su obra que tengo
amano. Las reproducciones en el de la
exposicion del Museo del Grabado
Latinoamericano no son las mejores y
en ambos no se reproducen todas las
piezas exhibidas. A pesar de este “ca-
veat”, creo que la aseveracion es vali-
da.

Hasta el momento en sélo una ocasién
Sanchez ha ilustrado un texto literario
completo, trabajo muy distinto a los
que aqui comentamos; en 1977 fotos
suyas sirvieron para ilustrar poemas
de Paulita F. Iglesias (The Latin Beat,
6 de julio de 1977).

"El arte como acto de resistencia: en-
trevista al pintor puertorriquefio Juan
Sanchez”. En Encuentro y resisten-
cia, p. 24, 26.

. Para un comentario sobre las activida-

des de los “Young Lords” véanse: Ca-
tarino Garza (comp.), Puerto Ricans
in the U.S.: The Struggle for Free-
dom (New York, Pathfinder Press,
1977) y, sobre todo, Palante: Young
Lords Party (New York, McGraw-
Hill Book Company, 1971).

José Angel Figueroa, “Isla Verde”,
East 110th Street, Detroit, Broadside
Press, 1973.

. Elcaso ejemplar en el estudio de Juan

Flores sobre Pedreira: Insularismo e
ideologia burguesa en Antonio Pe-
dreira, La Habana, Casa de las Amé-
ricas, 1979. Sobre larevision critica de
Albizu se podrian citar varios textos;
entre éstos se destacan, como germi-

nales, muchos de José Luis Gonzalezy
el de Luis Angel Ferrao (Pedro Albizu
Campos y el nacionalismo puerto-
rriqueiio. San Juan, Editorial Cultu-
ral, 1990), quizas el mas sistematico
en la presentacion de la revision. Vale
la pena sefialar que un importante li-
bro, que podemos llamar “proto-neorri-
can” y que ha servido grandemente
para la creacion de una historia de la
presencia de los boricuas en los Esta-
dos Unidos, Memorias de Bernardo
Vega, presenta, desde una perspectiva
anti-nacionalista, el conflicto entre al-
bizuistas y socialistas en la comunidad
puertorriquefia en Nueva York desde
principios de siglo. Muchos neorri-
cans alaban el texto de Vega pero
tienden a ignorar este marcado rasgo.

13. Victor Hernandez Cruz, “Seis ama-
rrao”’, Mainland, New York, Random
House, 1973, p. 73.

14. En su obra Sanchez parece sistemati-
zar ciertas imagenes que repite casi
como glifos en sus piezas: la rosa, los
petroglifos tainos, las palmas, los co-
razones, las fotos invertidas y el alam-
bre de puas son algunos de éstos. El
artista va creando un vocabulario que
crea la posibilidad de una lectura de
sus cuadros casi como si fueran textos.
En este sentido también la obra de
Sanchez se acerca a los textos neorri-
can y a la escritura en general.

15. Sandra Maria Esteves, “Bautizo”,
Bluestown Mockingbird Mambo,
Houston, Arte Publico Press, 1990, p.
84.

16. Véase, por ejemplo: Manuel Moreno
Fraginals (comp.), Africa en Améri-
ca Latina, México, UNESCO y Siglo
Veintiuno Editores, 1977.

17. Este hecho nos lleva loégicamente a fa
pregunta sobre quién compra la obra
de Sanchez. No cabe duda que el artis-
ta produce para su comunidad pero,
dados los precios de sus piezas, no creo
que quepa duda de que pocos miem-
bros de ésta pueden adquirir su obra.
Sanchez vende esencialmente en los
Estados Unidos. ¢Limita el uso de
textos en espafiol la distribuciéon y
venta de su obra? Estas preguntas sélo
se pueden contestar con informacion
detallada sobre el mercadeo de suobra.
Pero no deja de ser ésta una cuestion
interesante y digna de mayor investi-
gacion.

18. “El arte como resistencia...”, p. 24.
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Desde el cuerpo

Antonio Martorell

Conferencia dictada a los estudiantes de la Escuela Central de Artes Visuales —antigua Central High—, el
30 de abril de 1992, en Santurce, Puerto Rico.

Un error fundamental de la
educacion en nuestro pais parte, pre-
cisamente, del punto de partida, del
tiempo y lugar de arranque para el
viaje del conocimiento.

Siesde historia la clase asignada,
se va de inmediato al pretendido
origencronoldgico, al supuesto prin-
cipio de unos sucesos lejanos que
gradualmente nos conduciran al pre-
sente. Si es el lenguaje, se ird a la
gramatica y los clasicos del idioma
dejando lo contemporaneo y colo-
quial para un futuro, si es que da el
tiempo. La ensefianza del arte no se
aparta de esta tonica genésica de la
pedagogia, el comenzar por el prin-
cipio, la base, el fundamento, las
raices, la tradicidn vista simultanea-
mente con catalejos y microscopio,
raras veces con el ojo desnudo y
cotidiano.

El entorno es aplazado en virtud
de una perspectiva lejana, el presen-
te soslayado por un pasado resucita-
do a duras penas. Tanto para el nifio
como para el adolescente, y para

aquellos que por suerte o por desgra-
cia conservamos el nifio o la nifia en
nosotros, este método resulta poco
practicoy condenado a la frustracién
y el fracaso en demasiados casos: el
desconsuelo para el maestro y el
hastio para el alumno.

El nifio y el adolescente sienten
una natural y perentoria necesidad
de relacionarse con una piel propiay
ajena que no se limita a la epidermis
humana sino que cubre toda la reali-
dad visible, tangible, olfateable, gus-
table que através del contacto inicial
de los sentidos se convierte en mate-
rial cognoscitivo, interpretativo y
expresivo. Si la reformulacion del
pensamiento creador, critico y re-
constructor es el fin de la ensenanza,
la piel propia y de lo demas es sin
duda el Inicio, la presentacion, el
filtro sensible indispensable y ur-
gente de toda experiencia del cono-
cimiento.

Sinellano habraanalisis, abstrac-
cién, reformulacién y mucho menos
creacion artistica. Si partiéramos del

aqui y ahora, de la fruta que en este
momento me llevo a la boca arran-
candola con ganas del arbol de la
vida, si el gusto inmediato es satisfe-
cho, este placer pedird a su vez saciar
placeres mas profundos, complejos
y a su vez depurados, provocara un
apetitoinsaciable porel conocimien-
to y la creacion.

Me explico. En las escuelas de
arte del pais, que no son muchas, en
su mayoria suele ensefiarse para co-
menzar, unos fundamentos de natu-
raleza historica (entendiéndose el
pasado como historia) o principios
abstractos de disefio y color. Nada
mas alejado de la experiencia natu-
ral, del desarrollo orgénico de nues-
tros estudiantes.

Consecuentemente se aplaza para
los grados superiores o el final de la
carrera si es una escuela profesional,
aquellas técnicas consideradas de
vanguardia, aunque lleven un siglo
de ser practicadas como arte en otros
paises. Estas técnicas, medios o mé-
todos creadores son vistos como la
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Abogo porque se comience
por enseiar, darle nombre,
pulir y elaborar el lenguaje
formal y conceptual que te-
nemos literalmente alamano
y en la punta de la lengua. De
entrada, como maestros, ten-
deriamos un puente natural
sobre el abismo de lo desco-
nocido, partiriamos de tierra
firme, aquilatariamoslo pro-
pio, fortaleceriamos los mu-
chos recursos que tenemos y
desconocemos por no reco-
nocerlos, por no jerarquizar-
los como lo que somos: obras
de arte.
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culminacién o marginalidad, como
un lenguaje para iniciados, unos co-
digos exclusivistas, propios de elites
ilustradas y distanciadas del vulgo
subdesarrollado.

Entre estas técnicas se encuentran
las llamadas ambientaciones, insta-
laciones, “performances” y “happen-
ings”. Aprendidas como tales, re-
frendadas por practicas europeas y
norteamericanas, estas ensefianzas
tardias tienden inevitablemente a
imitar sus modelos consagrados, sus
lenguajes cripticos, sus codigos ce-
rrados correspondientes a socieda-
des y paises en otra situacion muy
diferente a la nuestra.

Estas practicas pretenden de paso
y sin notarlo —y esto es quizas lo
mas importante— ignorar las viven-
cias cotidianas, inmediatas, de aqui
y de ahora, a flor de piel, de fruta
madura, que condicionan nuestra
experiencia antes de arribar al salon
de clases.

Ignoran o pretenden ignorar el
modo como vestimos nuestros cuer-

pos, engalanamos nuestra piel con
afeites, maquillajes, joyas y peina-
dos. Hacen caso omiso de la decora-
cién con que convertimos las casas
en hogares, los vehiculos de motor
en anuncios ambulantes de nuestras
personas, los lugares de trabajo en
referencias a placeres reales o imagi-
narios, los lugares de reuniéon en
celebraciones multidisciplinarias que
no tienen nombre pero si coédigos
generados y conocidos por los ini-
ciados.

Asi los colores con que se pintan
los exteriores ¢ interiores de casas,
talleres, iglesias, bares y billares, las
rejas multiformes que nos protegen
de nuestro préjimo, los ornamentos
debrillo real o dudoso con que atrae-
mos lo mismo la luz que el guifio
deslumbrado, el decorado produci-
do al instante parabodas, bautismos,
cumpleaiios, graduaciones, aniver-
sarios,homenajesy velorios, latrans-
formacion de un Toyota con calco-
manias de Jesucristo, brassieres
anti-insectos, cromios superlativos,

Antonio Martorell, //-C I, 1977, xilografia, 64.2 x 86.3 cm.



monos y perros de peluche colgan-
tes, leyendas incitadoras en tablillas,
ventanas y cristales traseros, la con-
version de talleres de mecanicos de
automoviles, imprentas y hojalate-
rias en galerias erdticas de beldades
semidesnudas y verdades semivesti-
das, laelaboracionnavidena de com-
plejos arreglos luminicos que com-
prometen en talleres de temporada
comunidades y vecindarios, son
muestra mas que suficiente de una
poblacién acostumbrada y adiestra-
da de un modo muy sofisticado en
las artes supuestamente vanguardis-
tas y elitistas del “installation”, “en-
vironment” y “happening”, todos ti-
tulados en el idioma no oficial, pero
rector de jerarquias artisticas tanto
en su produccién como en su consu-
mo en nuestro pais.

Si esta es la situacion, jpor qué
insistir en comenzar por un principio
distante y ajeno? ;Por qué no viajar
de modo inverso y organicamente
l6gico de la fruta a la semilla, de lo
conocido a lo desconocido, del hoy
al ayer, del aqui al alla? ;Por qué no
mirarnos al espejo en los ojos de
nuestro préjimo, aprender c6mo so-
mos, gozar lo que hacemos?

Abogo porque se comience por
ensenar, darle nombre, puliry elabo-
rar el lenguaje formal y conceptual

que tenemos literalmente a la mano
y en la punta de la lengua. De entra-
da, como maestros, tenderiamos un
puente natural sobre el abismo de lo
desconocido, partiriamos de tierra
firme, aquilatariamos lo propio, for-
taleceriamos los muchos recursos
que tenemos y desconocemos por no
reconocerlos, por no jerarquizarlos
como lo que somos: obras de arte.

Esto posibilitaria el acercamiento
al pasado propio y ajeno con curiosi-
dad, pero con confianza, con afan de
conocimiento y sin necesidad de
imitacion ciega a nuestro propio
aporte, las alternativas multiples que
ofrece el otro sin la negacion del yo,
el acceso a los elementos abstractos,
sin el desconocimiento de la reali-
dad de donde provienen, la seguri-
dad que ofrece el exponerse sin mie-
do ni amenaza al conocimiento
nuevo.

No, no pretendo disminuir la im-
portancia del pasado, ni de la tradi-
cién, ni de lo foraneo. Pretendo, por
el contrario, poder llegar a ello con
ventaja, desde una posicién en que
podamos aprovecharlo al maximo,
sindesconfianzas, sin prejuicios, sin
aburrimiento y sin miedo.

Tampoco pretendo menospreciar
el aporte de las vanguardias, la ri-
queza de la experimentacion, pero

exijo respeto hacia nuestras propias
tradiciones que se han convertido en
vanguardias sin saberlo, a nuestros
modos autdctonos de ver, sentir y
expresar que no estan ajenos a la
historia del arte, sino que se ins-
criben en ella en todo momento del
fluir continuo de esa historia que no
se detiene ni un instante, cuyos fosi-
les son gestualidad en la danza, color
en la mirada, sol en la piel.

Empecemos pues, por el princi-
pio. Por nosotros, desde nosotros
aqui y ahora, desde nuestra expe-
riencia mas cercana donde el univer-
so seretrataenunaisla. Desde laisla
que es nuestro cuerpo, desde el cuer-
po en principio y en fin.

ANTONIOMARTORELL, nace en Santur-
ce, Puerto Rico. Grabador, pintory escritor.
Sus obras han merecido importantes pre-
miaciones en Puerto Rico y en el exterior.
En 1991 publica el libro La piel de la
memoria, autobiografia ilustrada por él
mismo. Se le dedica la Exposicion Home-
naje a Artista Puertorriquefio en la 7ma
Bienal de San Juan del Grabado Latinoame-
ricano y del Caribe. Artista residente del
Colegio Universitario de Cayey en inter-
cambio al Hostos Community College de la
Universidad de la Ciudad de Nueva York en
el Bronx, para 1992-93.
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Carlos Raquel Rivera. Niebla, 1961-65, 6leo y acrilico sobre panel, 124 x 166 cm.
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Niebla, Latinoamérica y el mundo

Olga Nolla

Nebla, de Carlos Raquel Rive-
ra, es un cuadro que no cesa de
sorprenderme. Hacia ya varios afios
que no lo contemplaba, cuando en el
verano del 1989 tuve la dicha de
encontrarmelo en la ciudad de San
Diego, en California. Formaba parte
de la exposicion El espiritu latino-
americano, una muestra abarcadora
organizada por Luis R. Cancel, Di-
rector del Museo de Arte del Bronx,
y que incluia a Diego Rivera y Frida
Kahlo,aTorres Garcia, Figari, Wifre-
do Lam, Matta, Botero y muchos
otros grandes pintores de nuestra
América. Entre todos estos lienzos
poderosos, cada uno de los cuales
constituia un espacio construido con
un lenguaje muy personal, Niebla
afirmaba su autonomia significante
con una gracia singular.

El cuadro de Diego Rivera que
mas recuerdo era un gigantesco re-
trato de una amiga norteamericana
del pintor ({n Vinum Veritas, 1945),
una venus aficionada al champan,
que Diego nos desnuda provocativa-
mente recostada, como odalisca in-
genua, en un divan. La claridad de
este cuadro inundado de blanco es
deslumbradora. Siempre los blancos

de Diego nos ciegan un poco, los
lirios cala de la india en el mercado,
por ejemplo. Y la maja gringa de
Diego estd empapada de este blanco
dorado y sensual. Es un cuadro ju-
guetdn y muy alegre, lleno de hu-
mor. Y luego estaba Frida, en espe-
cial Las dos Fridas (1939), otro
cuadro de gran tamafio y también
lleno de luz, con ese cielo tenebroso
como un fondo de El Greco y esas
dos mujeres enigmaticas que nos
miran desafiantes. Y estaban La ciu-
dad de Nueva York vistaporel ojo de
un pajaro (1920), del uruguayo Joa-
quin Torres Garcia, un lienzo que
siempre me ha seducido por la armo-
nia de formas y colores, por su bien
lograda luminosidad; y el también
uruguayo Pedro Figari, por supues-
to. Su Candombeé (1920-30) expresa
una emocion ritmica muy particular
por lo cargada y tensa. Entre estos y
otros cuadros maravillosos, Niebla
ocupaba su lugar tranquilamente,
como si fuera uno mas y dijera:
“Aqui estoy yo, entre los mios”.
Junto a Frida, Diego y los demas,
Niebla se veia mejor que nunca. El
parecido estilistico con Remedios
Varo, la inica pintora, o pintor, con

quien podriamos emparentarlo en el
contexto latinoamericano, es sblo
aparente. Comparten la extrafieza
onirica y poco mas; la oscuridad tal
vez, el paisaje nocturno y la soledad.
Pero de Niebla emana otro sentido,
otra emocién. En Niebla no falta ni
sobra luz. Hay un equilibrio perfecto
entre la oscuridad y la claridad. Hay
una ciudad sumergida en la noche
con todos los cuartos iluminados.
Como de fiesta. Es la celebracion.
Grupos de gente se reiinen en los
patios y en las casas. Nadie duerme.
Es la noche mas iluminada del mun-
do. Detras de la ciudad estan las
montanas, el horizonte, la diminuta
luna turcay el ominoso cielo. Y todo
ello de un azul aflil plomizo, Gnico e
inolvidable porque esa nube blanca
y vaporosa como un copo de tul esta
posada como si vinierade lejos y nos
visitara. Puede ser una galaxia de
otra dimensién que ha recogido es-
treflas realengas poreluniverso. Algo
de presencia extra-terrestre tiene esa
nube, como si fuera un animal ahi
flotando en medio de la noche.
Justo en el centro del cuadro esta
el hombre solo y contemplandola.
;Seraque contempla el cielo infinito
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y la emocidn del universo lo sobre-
coge? Justo en el centro del cuadro
esta el hombre que puede ser cual-
quiera de nosotros y que es, ademas,
Carlos Raquel Rivera. Lo mas pro-
bable. Carlos Raquel abandona la
ciudad o el pueblo, abandona la ale-
gre compaiiia humana para dar un
paseo nocturno y embriagarse con la
soledad del tropico. Quiere sentirse
pequeilo ante el espectaculo de la
noche estrellada. La luna es s6lo un
filo de uiia y del bosque cercano nos
llega la musica de sus pobladores.
Carlos Raquel escucha el canto de
los grillos, los coquies, las chicha-
rras, los sapos y los mucaros. Escu-
cha el roce de las hojas al paso de
lagartijas y serpientes, el golpe de
una rama al caer. Las hojas y las
flores, los troncos y las ramas y las
enredaderas y las espigas de yerba
emiten suspiros entrecortados al ser
traspasados por la leve brisa. Carlos

Raquel se entrega a la noche y es
poseido. Deja que sumirada se pier-
da en el océano sin fondo del cielo
nocturno y se enamora de una estre-
lla. La desea, la llama, le suplica. Y
ella lo visita con su traje nupcial,
cubierta por los velos del rito. Llega
llena de luz, enamorada, y el mundo
se recoge ante su presencia. Y el
hombre solo, junto al rio que serpen-
tea por el llano y pasa frente a la
ciudad, queda suspendido enlaemo-
cion de lo inefable.

Enelplano mas proximo al espec-
tador, el bosque respira su propia
vida densa, mas misteriosa todavia.
Porque debajo del follaje apretado,
debajo de las hojas de yagrumo y las
bromelias, debajo de las begonias y
los helechos hay otro bosque de tron-
cos iluminados donde se abrazan
unos amantes. Es el amor carnal,
concreto y especifico de un hombre
y una mujer. La pareja humana ofi-

Ivan Generalic. El fin del paraiso, 1959, 6leo sobre panel, 72 x 121 c¢cm.

cia el rito mas importante de la crea-
cién en una catedral subterranea.
Como estrella telurica, un maguey
los protege con sus rayos y su aguja
gotica.

Niebla nos habla, entonces, del
deseo. Cada dia me convenzo mas.
Es un cuadro sobre el deseo, un
cuadro oscuro donde una luz nos
visita: lo inefable y lo imposible, lo
que colocamos alla arriba. Pero hay
otra luz acd abajo, dentro de la tierra
y dentro de nosotros mismos. Y ese
deseo, el de abajo, late con fuerza y
promueve la vida; es el ojo de la
tormenta y de la creacion.

Sorprende que sea un cuadro tan
alegre a pesar de la figura solitaria en
el centro y a lo lejos. Debe ser por
todas las ventanas y las puertas ilu-
minadas, por la vegetacién targiday
sinuosa, por la pareja de enamora-
dos. Ellos con su pasién sostienen la
tierra y los magueyes, los yagrumos



y los helechos, el arbol con su Gnica
flor roja, el llano con su Unico rio, el
hombre solitario con su nube, la
ctudad con su gente y su fiesta con-
tinua, el cielo con su ufia de luna
blanca y sus montafias esponjosas.
Pienso que a un nivel arquetipico
Niebla articula un dialogo entre el
cieloylatierra. Lanube puede repre-
sentar a Zeus el insaciable. ;No se
disfraz6 de lluvia de oro, de toroy de
cisne? También de nube, creo. Pudo
ser. Amante furtivo, viene a visitar a

la tierra, que es mujer, para fecun-
darla. Por eso es como una aparicion
divina, con rayos de luz a su alrede-
dor, como Cristo y los angeles y la
Virgen Maria. En ese didlogo entre
la tierra y el cielo, el ser humano es
un espectador diminuto e indefenso.
Para los mas, como la pareja en el
bosque y los habitantes del pueblo
festivo, pasa inadvertido.

Gran parte del encanto de Niebla
esta en el registro de colores que
maneja; en sus azules, sus verdes y

sus negros y en su Unico blanco.
Bien pintado, con destreza en el di-
bujo, mucho aire y cuidada composi-
cion, contrapone dos mundos, el
bosque y la ciudad, al dividirlos en
dos planos. El plano entre ambos es
el llano que los diferencia. Los ele-
mentos que unen el bosque, el llano,
la ciudad y el cielo son el arbol, Ia
nubeyelmaguey. Tambiénelrio. Es
una composicion bien pensada. Ru-
dimentaria, tal vez. Hay un gesto
primitivista en el hieratismo de la

Frida Kahlo. Las dos Fridas, 1939, 6leo sobre lienzo, 170.2 x 170.2 cm. Coleccion del Museo de Arte Moderno, México.

.
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pareja del bosque, en la ferocidad de
esavegetacion. Sireflexionounpoco,
llegaré a la conclusion de que son
plantas carnivoras. He aqui un ma-
guey amenazante, con tanta pua al-
zada. Es un erizo y también un puer-
co espin.

En realidad, Niebla es la suma de
tres cuadros. Si aislamos la esquina
inferior izquierda, veremos el didlo-
go entre el maguey, el bosque y los
amantes, quienes ocupan el centro
del mundo. Sélo esa esquina tiene
suficientes elementos significantes.
Visto asi y separado, el fragmento
nos hablaria de los peligros de la
pasion clandestina, del dolor que
conlleva amar asi. La nube, el hom-
bre solo y la ciudad también pueden
aislarse. Este fragmento sin el bos-
que seria un texto de afioranza, de
soledad y de ensofiaciéon. Y final-
mente esté el fragmento de ese arbol
negro que surge del cuadro y lo
rebasa. No vemos sus ramas mas
altas, no vemos su copa; tan solo el
tronco, labromeliaenganchadaenel
tronco, una flor roja, una hojarojay
hojas verdes, muchas. A través del
marco que forma el arbol vemos la
ciudad iluminadaalo lejos. Entre las
ramas también vemos, quiz4, un in-
cendio. Es una ciudad vista desde el
bosque, la seguridad de unacasaalo
lejos, desde la intemperie, y el mie-
do a pasar la noche en un bosque
lleno de ruidos. El significado de la
suma no cancela los significados de
los fragmentos aislados, pero en Nie-
bla hay, posiblemente por acumula-
cidén, lo que Mario Vargas Llosa
llamaria “un salto de nivel de reali-
dad”. Niebla se convierte enun texto
sobre el deseo al ser uno, y no mu-
chos, textos.

El gesto primitivista de Carlos
Raquel Rivera me remite a Ivan
Generalic, el patriarca de la escuela
“naif” de Croacia. Generalic juega
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con planos de luz y sombra y suele
colocar parejas de amantes en medio
de un bosque. El fin del paraiso
(1959) nos coloca un Adan y Eva
desnudos en medio de un bosque
invernal, de luz plateada. Han deja-
do atras el prado verde y bondadoso
de luz dorada. Mas que lanieve y las
ramas sin hojas, es la calidad de la
luz lo que establece el contraste (y el
mensaje) entre el antes y el después.
En La noche de los ciervos (1959) el
bosque de ramas secas se ilumina al
paso de la blancura de los ciervos.
En los cuadros de Ivan Generalic los
elementos se relacionan magicamen-
te, pero la luz es el elemento deter-
minante. E/ gallo sobre el tejado
(1960) es un cuadro nocturno, como
Niebla, conun arbol que organiza el
espacio también, y una aldea de fon-
do. El incendio (luz) en El gallo
sobre el tejado cumple la funcion de
la nube blanca (luz) en Niebla. En
Paroxismo, otro de los cuadros de
Carlos Raquel que admiro, el pintor
concentra la luz en un primer plano,

en el monstruo esqueleto de dino-
saurio que se agita preso de la mayor
exaltacion. El segundo plano de fi-
guras aterradas es oscuro y atras, en
el tercer plano, hay un pueblo de
claridad difusa y grisacea.

Me he detenido brevemente a
comparar a Carlos Raquel Rivera
con Ivan Generalic porque creo que
el llamado “surrealismo” de Carlos
Raquel Rivera es un gesto “naif”. El
mundo campesino de Rio Prieto, en
las montafias de Yauco, Puerto Rico,
no es animicamente muy diferente al
mundo campesino de Croacia. Enel
gesto “naif”’ hay una poesia univer-
sal. Pienso que Niebla posee esa
poesia. Por eso no ha envejecido.
Por el contrario, Niebla es un cuadro
mas joven que nunca.

OLGA NOLLA, poeta, ensayista y narra-
dora puertorriqueiia. Profesora de Literatu-
raenla Universidad Metropolitana. Editora
de la revista Cupey. Acaba de publicar su
segunda novela, La segunda hija.

Ivan Generalic. Gallo sobre el tejado, 1956, 6leo sobre panel, 38 x 52 cm.




Hacia una Recuperacion de la

Res-Publica:

Comentario sobre las Obras del Quinto Centenario
en la Ciudad de San Juan

Héctor Arce

La celebraciondel Quinto Cen-
tenario del Descubrimiento de Amé-
rica produjo en la ciudad de San Juan
mucha actividad en el quehacer cul-
tural y una cuantiosa inversion en
mejoras permanentes y obra publi-
ca. La produccioén escultérica de
monumentos, larehabilitacion y res-
tauracion de edificios, y la restitu-
cién y creacion de nuevos espacios
publicos, en el corto periodo de ocho
aflos; fue una accidn sin paralelo en
el desarrollo historico de la antigua
ciudad.! Esta transformacién en el
medio ambiente fisico-espacial de
San Juan solo la supera lo ocurrido
en la segunda mitad del siglo pasado
en los terrenos del Campo del Mo-

La ciudad, que al principio habia sido solamente un asentamiento, empe-
26 a convertirse en una patria. Habia aqui una manera peculiar de salu-
darse, una forma de inclinar la cabeza al encontrarse que se diferenciaba
ligera y sutilmente de las maneras de las otras ciudades.

rro, en la periferia del barrio Ballaja,
y al sur, en la ciudad extramuros;
precisamente en las mismas areas
que han de transfigurar la ciudad 100
afios mas tarde.

La Res-Puablica

El periodo de fin de siglo XIX en
San Juan, al igual que en la mayoria
de las ciudades occidentales, repre-
sentd el cenit de una cultura urbana
con gran decoro hacia el entorno
publico. Este florecer de lo ptiblico,
fendmeno que condicioné todos los
aspectos de la conducta ciudadana e
introdujo nuevas convenciones so-
ciales en el vestir, y en el modo de

Hermann Hesse, La Ciudad

saludarse y comportarse en publico,
dej6 una huella perdurable en el en-
torno fisico de la ciudad.? Surgen
tipologias edificatorias para suplir
nuevos servicios y necesidades de
una creciente poblacion urbana. La
construccidon de edificaciones para
albergar las instituciones de servi-
cios paralabeneficenciapblica (asi-
los, hospitales, manicomios), la se-
guridad (cuarteles, carceles) y cultura
(teatros, museos),® se acompafaron
de la creacion de nuevos espacios
para el ocio (squares, parques, bule-
vares, paseos).! Estos ultimos pro-
veyeron el escenario para el desen-
volvimiento de la vida publica en la
urbe.
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San Juan, c. 1850

La ciudad de San Juan no estuvo
ajena a estas transformaciones urba-
nas. A mediados del siglo pasado
comenzaron las obras del Asilo de
Beneficenciaenlosterrenos del Cam-
po del Morro, siguiéndoles las del
Cuartel Militar y la construccion del
Manicomio. La ejecucion de estas
obras en un periodo de alrededor de
30afios, significo latotal conversion
del Barrio Ballaja de uno de natura-
leza residencial, a uno institucional
de caracter monumental. Simulta-
neamente, al sur, en la ciudad extra-
muros, el auge de la actividad por-
tuariaimpulsé el desarrollo completo
del 4rea. La actividad constructiva
que comenzo con los anteproyectos
para la urbanizacion del barrio La
Marina (Puntilla) y el frente portua-
rio abarco obras tales como la am-
pliacién y remodelaciéon de la Car-
cel, la creacion del Jardin y Paseo de
la Princesa, la apertura en la muralla
deunanuevapuerta honorifica (Puer-
ta de Espafia) al final de la calle
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Tanca, el derribo de la muralla en el
tramo de la Puerta de San Justo y la
inauguracion de la nueva Plaza Da-
ban frente a ésta. Todas estas trans-
formaciones ocurridas en San Juan
en las postrimerias del siglo XIX,
son el reflejo de una ciudad que

rebaséd los problemas del precario
asentamiento y su lucha por la exis-
tencia y que se consolido, alcanzan-
dosuseguridad y permanencia (J/us-
tracion 1),

El cierre de siglo comenzé con la
celebraciéon del Cuarto Centenario
del Descubrimiento de América que
incluyd planes para eregir un monu-
mento a Cristobal Colon® en la Plaza
Mayor (Armas). Esta idea se aban-
doné y un afio mas tarde, para la
celebracion del Descubrimiento de
la Isla, se comision6 el monumento
delinsigne navegante para ser ubica-
do en la Plaza Santiago (hoy Plaza
Colén). Se podria afirmar que con la
ereccion del monumento a Colén y
el derribo de la muralla en el tramo
de la Puerta de Santiago (Puerta de
Tierra) comenzd simultdneamente
un rapido crecimiento urbano fuera
de la ciudad murada y un proceso de
deterioro del entorno publico intra-
muros.

Ese punto critico, momento de
esplendor en la historia del urbanis-
mo, marca la culminacion de la cul-

SanJuan, c. 1887, dellibro San Juan, historia ilustrada de su desarrollo urbano 1508-1898.



tura urbana y de su eventual ocaso.
Aligual que en el cuento La Ciudad
de Hesse esa cuspide de lo urbano se
vera destronada y severamente afec-
tada por las fuerzas del progreso y el
advenimiento de la sociedad de ma-
sas. El resultado, de todos conocido,
se evidencia en la paulatina comer-
cializacion y destruccion del centro
denuestros pueblos y ciudades acom-
pafiado de un descontrolado creci-
miento de la periferia suburbana;
fenémenos causantes de la gradual
disolucion del entorno publico de la
ciudad.

La Restitucion del Espacio

En el 1986, con motivo de la
celebracion del Quinto Centenario
del Descubrimiento de América, la
Oficina de Preservacion Historica,
por encomienda del entonces gober-
nador Rafael Hernandez Colén, co-
menzo la organizacion y programa-
cion del Plan Especial de Reforma
Interior para el Barrio Ballaja. Este
Plan perseguia “la recuperacion y
exaltacion del patrimonio urbanisti-
co y arquitectonico”® mediante la
restauracion y rehabilitacion del con-
junto de edificios institucionales
decimononicos —comprendidos por
el Asilo de Beneficencia, el Cuartel
de Ballaja y el Hospital de la Con-
cepcidbn— y la reestructuracion de
los espacios publicos circundantes,
hasta entonces remanentes, y surein-
tegracion a la trama urbana del resto
de la ciudad de San Juan. Para la
seleccion del disefio de la plaza con-
memorativa al Descubrimiento se
celebré un concurso; parael disefio y
restauracion de otras estructuras y
espacios se comisiond a diversas
firmas de arquitectos.” Paralela-
mente, el Departamento de Turismo
encargo el proyecto de Reformas de
la Antigua Carcel para la sede de la
agencia y la restitucion del Jardin y

Paseo de la Princesa con el propdsito
de devolver al 4rea su previa promi-
nencia publica. Este sector de la
Puntilla, luego de la insensata demo-
licién del barrio en los afios sesenta
y del posterior traslado de la carcel,
quedé relegado a tierra de nadie y
utilizado como area de estaciona-
miento.

El conjunto de intervenciones en
el Plan de Reformas del Barrio Ba-
llajd y en el sector de la Princesa
rescatan las dreas de la vieja ciudad
que habian sufrido el mayor abando-
no. Aunque concebidos independien-
temente, no como el esfuerzo inte-
grado de un plan maestro, la
conclusion de las obras de construc-
ciéon de estos proyectos coincide for-
tuitamente para la fecha de las efe-
mérides. Sin embargo, no es hasta
que sc conceptualiza la acertada co-
nexion de las dos areas, mediante la
creacidon del Paseo de la Muralla,
que estos proyectos dejan de ser
eventos aislados en la periferia ci-
tadina y forman un nuevo continuo
espacial que unird el Frente Portua-
rio con el Campo del Morro (llustra-
cion 2). Esta nueva manera de trans-
currir por la ciudad, mediante la
reintegracion de un conjunto de lu-
gares y espacios antes marginados,
presenta una experiencia diametral-
mente opuesta a la forma tradicional
de penetrar a San Juan.

Hasta el desarrollo de estos pro-
yectos, la principal secuencia de en-
trada al Viejo San Juan era la com-
prendida por la serie de plazas
contrapeadas dispuestasalo largode
la calle de San Francisco; encabeza-
daporlaPlaza Colén, seguida por la
Plaza de San Francisco, y culminan-
do en la Plaza de Armas, desde la
cual incidentalmente se llega a la
plaza frente a la Catedral y a la Plaza
de SanJosé. Conlasnuevas obras, se
abre unnuevo recorrido que comien-

za en las plazas de Dérsena y de
Hostos (antigua Daban), continia
por el Jardin y el Paseo de la Prin-
cesa, bordea el Paseo de la Muralla,
atraviesa la Puerta de San Juan
—integrando a esta secuencia los
remozados Jardines de Casa Blan-
ca—, y finaliza en el conjunto de
espacios que van desde el Parque de
Beneficencia y la Plaza del Cuartel
hasta el Campo del Morro. En esta
trama, la Plaza Conmemorativa del
Quinto Centenario se presenta como
el espacio de culminacién y enlace
de estas dos secuencias; condicion
dual que le confiere su rol significa-
tivo en la red espacial del Viejo San
Juan. En contraste, la previa red es-
pacial, de naturaleza interna, conte-
nida, lineal y formal de carécter pre-
dominantemente vehicularpasaaser
el referente dialéctico de la novel
secuencia periférica, abierta, sinuo-
sa y paisajistica que cuestiona la
necesidad absoluta de un San Juan
peatonal ({lustracién 3). Corriendo
a un lado el velo hispanofilo que
perme0 las intenciones originales de
esta gesta quincentenaria y sin que-
rer desmerecer las otras numerosas
expresiones culturales a que dio lu-
gar; se debe exaltar la certeza de
aquellos que reconociendo la opor-
tunidad que presentaba la ocasionde
la Celebracién del Quinto Centena-
rio la aprovecharon para imprimir
una huella permanente en el tejido y
el entorno publico de la antigua ciu-
dad; accion trascendental que con su
devenir y con el desgaste del tiempo
se ird atemperando y matizando has-
ta ser ente inseparable de lamemoria
colectiva.

Comentarios

El analisis de las Obras del Quin-
to Centenario se concentra en las
intervenciones al entorno publico:
en la ciudad extramuros, en el area
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Corriendo a un lado el velo hispanéfilo que permed las
intenciones originales de esta gesta quincentenaria y sin
querer desmerecer las otras numerosas expresiones cultu-
rales a que diolugar; se debe exaltar la certeza de aquellos que
reconociendo la oportunidad que presentaba la ocasion de la
Celebracion del Quinto Centenario la aprovecharon para
imprimir una huella permanente en el tejido y el entorno
publico de la antigua ciudad; accion trascendental que con su
devenir y con el desgaste del tiempo se ira atemperando y
matizando hasta ser ente inseparable de la memoria colectiva.

Fotos aéreas, Paseo y Jardines de la Princesa y el Paseo de la Muralla/Barrio Ballaja. Fotografo: Luis Herrera, Aerofoto Internacional.
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de la Puntilla, se incluye la Plaza
Darsenas, el Monumento del Emi-
grante, el Paseo y Jardines de la
Princesa, y el Paseo de la Muralla;
intramuros, los jardines de Casa
Blanca, el Parque de Beneficencia,
la Plaza del Cuartel, y la Plaza del
Quinto Centenario. En todos estos
proyectos se percibe una alta calidad
en su ejecucion y disefio, un uso de
materiales nobles y muy buenos de-
talles constructivos. Pero, sobre todo,
su valor y éxito reside, mas que en
los atributos de cadaunade las obras,
en su funcién de conjunto, basada en
la }ecuperacién y reintegracion de
unaserie de areasremanentes a lared
espacial de la ciudad.

Ante el efecto positivo y laimpor-
tancia de conjunto de las recientes

obras podria resultar improcedente
sefialar los desaciertos particulares
de cada uno de los proyectos. No
obstante, vale presentar algunos co-
mentarios generales con el propésito
de enmarcar adecuadamente la dis-
cusién sobre la naturaleza de las
intervenciones en el entorno publi-
co. Las observaciones se dirigen a
tres temas: la disposicion de los ele-
mentos en el espacio, la relacion
formal y espacial de los eventos y la
solucion formal de la Plaza del Quinto
Centenario.

Siendo todas las obras de mejoras
publicas que afectan una gran por-
cion del espacio citadino efectuadas
por distintos arquitectos, se debid
ejercer mayor control y coordina-
cién en su desarrollo para lograr

mayor consistencia en la utilizacion
de los materiales, acabados, ilumi-
nacion, paisajismo y mobiliario ur-
bano. Muchas de las intervenciones
estan sobredisefiadas, lo que se tra-
duce, en ocasiones, en una excesiva
y abundante utilizacién de los ele-
mentos del mobiliario que articulan
y componen los espacios (farolas,
bolardos, barandas, bancos, arbo-
les...). Estacondicién a veces resulta
en una exagerada brillantez lumini-
ca, en la congestion visual del espa-
cio, o por el contrario, en la falta ¢
inadecuadousodelavegetacion para
realzar las caracteristicas espaciales
y arquitectonicas del lugar. El espa-
cio publico es, por su naturaleza,
recipiente y escenario para los mo-
numentos y las fachadas de las es-
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tructuras que lo definen. Los ele-
mentos del mobiliario que en él resi-
den, deben tener un rol pasivo, se-
cundario y circunstancial, pero de
gran importancia en la definiciéon y
articulacion espacial. Su andnima
presencia debe servir de apoyo a los
eventos 0 monumentos que activan
y dan significado al espacio. Este
delicado balance entre evento y cir-
cunstancia, entre el dinamismo del
monumento y la pasividad de los
elementos, se ve con frecuenciaalte-
rado en las obras del Quinto Cente-
nario por la localizacién impropia, o
el excesivo uso de los elementos.
Esta situacion hace resaltar la singu-
lar presencia de los elementos del
mobiliario socavando asi la prepon-
derancia del evento 0 monumento, y
la percepcion espacial de conjunto.

La segunda observacion —sin
entrar a juzgar los méritos plasticos
de la cuantiosa produccidn esculto-
rica ni de los diferentes eventos ar-
quitecténicos— apunta a la inapro-
piadarelacion entre las caracteristicas
formales de la mayoria de los even-
tos 0 monumentos y su ubilcacion
dentro de la composicion espacial.
Inicialmente se puede sefialar la glo-
rieta en la Plaza Darsenas cuya ubi-
cacioén y tamafio consume el espacio
de laplazay obstaculiza las visuales
hacia la bahia. Continuando con el
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del contexto inmediato no cumple
ningin rol compositivo, quizas su
localizacion sea lamas acertada sim-
bolicamente, dada la similitud entre
la condicion del emigrante y la con-
dicién de indefinicion y transitorie-
dad del 4rea y el monumento.

En el jardin, al lado del Paseo de
la Princesa, la excesiva presencia de
eventos y monumentos, que incluye
seis esculturas, un pequeilo anfitea-
tro alaire libre, una fuente, dos pabe-
llones, un kiosko y una glorieta, se

N/

Plaza Dérsenas

Plaza Colén

Plazade San Francisco

Bocetos de secuencias espaciales, Héctor Arce.

solitario Monumento del Emigran-
te, situado en el redondel al oeste de
laPlaza de Hostos, el cual con ergui-
da postura de porte realista-socialis-
ta parece estar congelado, tal vez
perplejo, ante su desubicada exis-
tencia. Aunque su posicion dentro

aglomeran a lo largo de este angosto
espacio a expensas del elemento
esencial del jardin, su vegetacion.
De haberse dotado este jardin de una
profusa vegetacion y disefio de la
sencillez y encanto de los jardines de
Casa Blanca, yuxtapuesto al elegan-
te y majestuoso caracter del Paseo,
seria éste un lugar de inigualable
prestancia en el Pais. La perspectiva
del Paseo se culmina inconsecuen-



Bocetos Tétern Telurico visto desde el Paseo de la Princesa, Paseo de la Muralla y desde la
Bahia, Héctor Arce.

temente con una fuente-monumento
formalmente contraria al disefio ori-
ginalmente propuesto por el arqui-
tecto del proyecto. Correctamente se
ubicaba un monumento en forma de
columna a semejanza del de Cristo-
bal Colon. En retrospectiva, tal vez
éstahubiese sido ladestinacion apro-
piada para el Totem Telurico. Su
ubicacion al final del Paseo de Ila
Princesa seria mas apropiada y a
tono con la intencidn del disefio ori-
ginal. Este cilindro columnar, a ma-
nera de obelisco, hubiese sido capaz
de cumplir multiples roles en este
contexto; finalizando la perspectiva
axial del Paseo, puntualizando el
giro hacia el Paseo de la Muralla y
demarcando simbdlicamente la en-
trada al puerto para las embarcacio-
nes en la bahia (Jlustracion 4). Ade-
mas, sumonumentalidad y sencillez
formal, se resaltarian, pudiendo ser
éste apreciado a mayor distancia. En
esta localizacion se beneficiaria de
las variaciones luminicas, en el
atardecer al ser visto a contraluz se
delinearia su silueta, y en la manana,
laluz del este acentuaria los innume-
rables detalles del cilindro. Por el
contrario, la forma del monumento
actual y su voluminosidad solo con-
sigue entorpecer las vistas desde el
Paseo hacia la Bahia.

El Parque de Beneficencia pre-
senta una contradiccion semantica.
El espacio tiene una excesiva cons-
truccion de estructuras en hormigon
que diluyen la idea de parque; en
donde por definicion debe predomi-
nar la vegetacion y las areas verdes.

Finalmente, la solucién formal de
la Plaza del Quinto Centenario, es-
pacio alcual se le dotd con significa-
do conmemorativo, merece especial
atencion. A principios de siglo esta
area era ocupada por manzanas resi-
denciales de la antigua ciudad. En
afios recientes, se demolieron para
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Foto aérea, Plaza del Quinto Centenario y alrededores. Fotégrafo: Luis Herrera, Aerofoto Internacional.

66



dar lugar a areas de estacionamiento
rodeadas por la presenciamonumen-
tal de las estructuras institucionales
circundantes. Estos edificios por sus
proporciones semejan manzanas de
la cuadricula citadina que parecen
desprenderse de ésta, articulandose
y girando gradualmente para flotar
aislados en el espacio abierto del
campo del Morro. Este desprendi-
miento o erosion del tejido urbano
produjo la irresolucién espacial del
area, generando un espacio ascen-
dente en forma de “L” que culmina-
baenlaPlazadeSanJosé. Elespacio
adquirid una doble presencia, como
punto de apertura de la trama sanjua-
nera al Océano o como el lugar don-
de el espacio abierto e indefinido del
Campo del Morro reencuentra su
definicién y pertenencia a la ciudad.

El problema formal que plantea
esta situacion es uno de articulacion
y definicion espacial. Por un lado

estd el problema de dotar de una
identidad al espacio rectangular, que
corre en direccion norte-sur, ubica-
do entre el Antiguo Convento de los
Dominicos y el Cuartel de Ballaja, y
por el otro, proveer una solucion
formal al espacio cuadrado contiguo
alaLigade Arte paralograrelencua-
dre de la perspectiva de la Iglesia
San José desde lacalle de Beneficen-
cia y la resolucion espacial de la
Plaza de San José.

Por consiguiente, el proyecto de
la Plaza del Quinto Centenario se
dividi6 en estas dos dreas
(Ilustracion 5). El area norte,
situada entre los Dominicos y Balla-
J4, estd organizada en dos partes: una
plazoleta cuadrada conuna fuente en
su centro y la plaza a manera de
escalinata que culmina en la terraza
del Totem Telurico. La plazoleta
corresponde a la zona verde frente at
Convento de los Dominicos y fun-

Plaza del Quinto Centenario. Foto: Héctor Arce.

ciona como antesala al conjunto de
espacios. Este segmento de la Plaza
pudo ser ajardinado para disminuir
suexagerado caracter monumental y
dar la impresion de ser la extensién
delareaverde frente al Convento y el
punto donde el espacio abierto de los
bastiones y el Campo del Morro
reencuentran los limites del tejido
citadino. La escalinata sigue la ali-
neacion del Convento conectandose
a éste por medio de un puente que
actua como basamento para el edifi-
clo y puerta de entrada a la ciudad.
Estarelacion preferente haciael lado
del Convento introduce una asime-
tria en el espacio que tiende a acen-
tuar la independencia del Cuartel de
Ballaja. Esta interesante condicion
se contrarresta al tratar de aislar fisi-
ca y formalmente la plaza de su
contexto inmediato mediante la
abrupta contencién de sus bordes
laterales; la forzada demarcacion de
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Plaza del Quinto Centenario. Fotos: Héctor Arce.
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la simetria axial establecida por la
ubicacionde la fuente, los dos corde-
ros y el Totem; y la disposicion
radial de los elementos en el lado de
la Calle de Beneficencia. Todos es-
tos intentos resaltan las caracteristi-
cas volumétricas de los elementos
de la Plaza en contraposicién de su
rol de definir y articular el espacio
conformado por los edificios del
Convento y el Cuartel (llustracion
6). No obstante, este conjunto espa-
cial logra ejercer sudoble funciéonde
espacio de entrada a la ciudad y de
terraza-mirador (preferiblemente sin
el Totem) hacia el Océano.

El area de la Plaza adyacente a la
Plaza de San José presenta aun ma-
yores problemas de irresolucion es-
pacial en su solucion formal; princi-
palmente perceptible desde laterraza
del Totem (Jlustracion 7). Al culmi-
nar la procesion por la plaza en esca-
linatas el espectador se confronta
con un nuevo espacio abierto en sus
extremos, flanqueado por dos es-
tructuras y con una gran cantidad de
elementos. Una de las estructuras, a
manera de soportal, lo separa de la
Plaza de San José. Esta estructura es
ambigua ante su rol como pieza cla-
vedentro del esquemade la Plazadel
Quinto Centenario. Hacia el lado de
laPlaza de San José se hace obvia su
intencion de definir y contener este
espacio. Por el contrario, en su fa-
chada hacia la Liga de Arte, la es-
tructura se articula en forma de “C”,
como si quisiera completar el peri-
metro de ]a manzana. Sin embargo,
éstano logracontener adecuadamen-
te el espacio debido a lo ancho de la
separacion entre las estructuras; en-
fatizando asi sus caracteristicas vo-
Jumétricas. Esta indefinicién espa-
cial se agrava con la extension de la
superficie de la plaza mas alla del
limite de la estructura, hasta el borde
de la calle de Beneficencia y con la

incongruencia entre los numerosos
elementos de la plaza con los vola-
menes de las estructuras ({lustracion
8). Estas condiciones presentan una
dualidad espacial entre la Plaza de
San José y la intencion de conformar
un nuevo espacio piiblico; creando
una ambigiiedad desconcertante de
jerarquia espacial, de lo que es exte-
rior o interior y de lo que es publico
o semipublico; interrogantes que in-
citan a considerar y examinar otras
soluciones.

Un primer esquema podria pro-
poner la creaciéon de una plaza ge-
mela a la de San José con una gran
logia, similar a la Loggia dei Lanzi
en la Plaza de la Sefioria en Floren-
cia, que hiciera de fachadaal costado
del edificio de la Liga de Arte. Una
torre de observacion, a manera de
campanario para la Iglesia de San
José, podria demarcar la entrada en
la calle del Cristo desde la calle
Norzagaray y enmarcar la perspecti-
vadelafachadadelalglesiadesdela
Calle de Beneficencia. Este campa-
nario simbolico podria estar unido a
la logia por medio de un pértico con
el propdsito de contener el espacio
de la nueva plaza en su lado norte y
completar la fachada sur de la Calle
de Beneficencia. En el area norte,
este esquema podria incluir un par-
que adosado al Cuartel a nivel de la
calle Norzagaray y que haria la tran-
sicion de la cuadricula con el area
abierta del Campo del Morro (Z/us-
tracion 9).

Unsegundo esquema podriaplan-
tear una idea opuesta alaanterior. En
este caso, en vez de un espacio, se
podriarestituir lamanzana frenteala
Plaza de San José, dotandosele deun
patio interior. Esta manzana podria
servir para demarcar el espacio de la
Plaza de San José y crear un pequefio
espacio de transicion frente alaIgle-
sia que uniria diagonalmente con

Anteelriesgodelainminente
desaparicion del entorno pu-
blico, amenazado por su con-
finamiento en precintos pri-
vados de acceso publico
limitado y la creciente secto-
rizacion funcional del suelo

urbano, la nueva secuencia
de espacios conformados por
el conjunto de obras en con-
memoracion del Quinto Cen-
tenario demuestra la necesi-
dad publica de espacios
abiertos de ocio y recreo, y la
responsabilidad que el Esta-
do tiene de proveerlos.
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una nueva plaza-terraza arbolada
adosada al edificio del Convento de
donde se pudiesen observar las vis-
tas al Océano. El espacio verde fren-
te al Convento podria continuarse a
lolargo de la Calle Norzagaray hasta
el Campo del Morro. En este esque-
ma la entrada vehicular a la ciudad
podria ocurrir subiendo por la Calle
Morovis hasta la Calle de Benefi-
cencia, logrando una mejor perspec-
tiva de la fachada de la Iglesia a su
ingreso a San Juan ({lustracion 10).

Estas alternativas ilustran la ma-
leabilidad y diversas posibilidades
de conformar el espacio piblico. La
Plaza del Quinto Centenario se im-
pone en el conjunto, enfatizando su
presencia sobre los espacios y edifi-
cios aledafios. Las propuestas alter-
nas sugieren la deseabilidad de crear
nuevos espacios, a tono con la escala
de San Juan, que se integren a su
contexto y permitan resaltar los edi-
ficios y espacios pre-existentes. Cual-
quier intervencion en el entorno pu-
blico se debe ejercer con extremo
cuidado, considerando la preeminen-
ciadel espacio sobre los elementos y
objetos que en él residen, y respetan-
do y fortaleciendo los rasgos carac-
teristicos del medioambiente inme-
diato.

La Recuperacion de la
Res-Piblica

*

Ante el riesgo de la inminente
desapariciéon del entorno publico,
amenazado por su confinamiento en
precintos privados de acceso publi-
co limitado y la creciente sectoriza-
cion funcional del suelo urbano, la
nueva secuencia de espacios confor-
mados por el conjunto de obras en
conmemoracion del Quinto Cente-
nario demuestra la necesidad publi-
ca de espacios abiertos de ocio y
recreo, y la responsabilidad que el
Estado tiene de proveerlos. Lugares
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Alternativa propuesta a Plaza del Quinto Centenario, dibujo de Héctor Arce.

donde los ciudadanos puedan sentir-
se participes de un propésito comun,
dealgo quelosunay los separe y que
al mismo tiempo permita su diversi-
dad asegurandoles su coexistencia.
Donde el transeunte, el turista, el
vagabundo, el predicador, los aman-
tes, los trotadores, las manifestantes
y los espectadores encuentren su lu-
gar en presencia de otros; agrupan-
dose en este lugar comun en donde
cada cual ocupa una posicion dife-
rente. Tal es la naturaleza del entor-
no publico, en el cual el espacio debe
proveer la estructura para el desen-
volvimiento de todas estas actuacio-
nes en ese Unico escenario.

“El final del mundo comtn ha
llegado cuando se ve solo bajo un
aspecto y se le permite presentarse
Unicamente bajo una perspectiva’.’
La recuperacion del entorno publico
(res-publica) solo puede comenzar
sise provee el espacio adecuado para
el ejercicio de su accion. Por eso, el
gran significado de este conjunto de
obras. Lamentablemente esta accion
se limité a los confines de la vieja
ciudad donde ya existia un buen
balance entre el espacio y el suelo
urbano construido. Otras areas de la
ciudad menos afortunadas reclaman
y esperan el mismo derecho. Este
derecho a la ciudad no se
debe limitar tan solo a las necesarias
realizaciones fisico-espaciales sino
a la total restitucion de la vida publi-
ca; condicion que “no puede conce-
birse como un simple derecho de
visita o retorno hacia las ciudades
tradicionales’ y que “solo puede for-
mularse como derecho a la vida ur-
bana, transformada, renovada...” '

HECTOR ARCE, puertorriqueiio. Estudia
su Bachillerato en Arquitectura en la Uni-
versidad de Cornell, y su Maestria en la
Universidad de Harvard. Ejerce la practica
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profesional en The Architects Collaborati-
ve y en Sert, Jackson & Associates en
Cambridge, Massachusetts. Instructoren la
Escuela de Arquitectura de la Universidad
de Puerto Rico. Trabaja en su propia oficina
profesional. Primer premio, Plan Maestro
para Ciudad Bolivar, Venezuela (1991) y
Primer premio, Disefio Urbano, Plan Maes-
tro para Ciudad Bolivar, I Bienal de Arqui-
tectura de Puerto Rico.

NOTAS

1. Una documentacion y analisis del re-
sultado de esta Celebracion es accion
necesaria para ubicarla dentro de una
perspectiva mas abarcadora. Ademas,
resulta imperativo comparar lo que
acontecié en Puerto Rico conlo ocurri-
do en otras ciudades hispanoamerica-
nas y relacionarlo con las diversas
posturas asumidas ante la accidén colo-
nizadora espaiiola.

2. En el libro de Richard Sennett The
Fall of Public Man, Vintage Books,
1978, se ofrece una abarcadora tesis
sobre el desarrollo y decaida de la
cultura publica en el mundo occiden-
tal.

3. Véase el libro de Nikolaus Pevsner, A
History of Building Types, Princeton
University Press, 1976, para una com-

pleta descripcion de las tipologias edi- .

licias que se desarrollan en el siglo 19.

4. En el articulo “Apuntes sobre la Plaza
y el Entorno Piblico”, Revista Plasti-
ca, Num. 15, Afio 8, Vol. 2, Septiem-
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bre 1986, se abunda sobre el desarrollo
de esos espacios y su impacto en la
estructura espacial de los pueblos de la
[sla.

. Anibal Sepulveda, San Juan, historia

ilustrada de su desarrollo urbano,
1508-1898, Carimar, San Juan, 1989,
p. 276.

Plan de Reforma Interior de 1a Zona
Histérica de San Juan de Puerto
Rico-Barrio Ballaj&, Oficina Estatal
de Preservacion Historica, Oficina del
Gobernador, ELA, 1986, p. 2.

Antigua Cércel, Paseo y Jardines de la
Princesa, Paseo de la Muralla y cone-
xi6n con jardines de Casa Blanca-Arq.
Miguel A. Carlo; Asilo de Beneficen-
cia-Arq. J.R. Davis; Parque de Benefi-
cencia, Plaza del Cuartel y extension
de la Calle Norzagaray-Arq. José Ju-
lian Cotarello; Cuartel de Ballaja-Arg.
Otto Reyes/Arq. José Garcia Gémez;
Hospital de la Concepcion-Arq. Illia
Sanchez; Plaza del Quinto Centenario-
Rivera & Alejandro.

Véase articulo de Anibal Sepulveda,
“Desarrollo Urbano del Paseo de la
Princesa y Jardines en la Puntilla”,
Revista Plastica, Num. 15, Afo 8,
Vol. 2, Septiembre 1986.

Hannah Arendt, La condicién huma-
na, Seix Barral, Barcelona, 1974, p.
84.

Henri Lefevre, El derecho a la ciu-
dad, Ediciones Peninsula, Barcelona,
1969, p. 138.




Carlos Collazo: virtuoso y aventurero

de la plastica

Apuntes personales de una compariera de trabajo

Mari Mater O’Neill

En el articulo sobre la exhi-
bicion 500 afios de arte en el Cuar-
tel de Ballaja (Eneid Routté Gomez,
The San Juan Star, 28 de enero de
1993), el curador de la exhibicidn,
menciona a los artistas més signifi-
cativos de la década de los ochenta
en Puerto Rico. Carlos Collazo no
esta mencionado aunque esta inclui-
do en la exhibicion. Como Puerto
Rico no tiene publicaciones sobre
arte, libros y revistas que se publi-
quen consecuentemente, es a los
catalogos de las exhibiciones y las
resefias de periddicos alos que les ha
tocado documentar la historia del
arte del pais. Por eso, cuando se
publica informacion errénea o hay
omisiones, como en este caso, esto
implica que se altera asi nuestra his-
toria cultural. Ahora cuando se me
ofrece la oportunidad de escribir so-
bre Carlos Collazo y suproceso crea-
tivo, aunque no soy escritora, no
puedo dejar pasar la ocasion de do-
cumentar un artista importante cuyo

trabajo fue fructifero, precisamente,
en la década de los ochenta.

En la exposicién de sus autorre-
tratos Pequeiio formato, mayo de
1989, en la Galeria Botello de Plaza
Las Américas, Carlos, en un gesto
poco comun, escribe en el catidlogo
de la misma sobre su proceso crea-
tivo y el rol del artista puertorrique-
fio: “No creo”, nos dice, “que los
artistas en Puerto Rico deban preten-
der hacer un arte de metropoli por-
que no vivimos en una’. Collazo
trabaja para un publico especifico: el
puertorriquefio. Aunque le escuché
muchas veces decir que su trabajo no
era muy popular en el pais, aun asi,
comenta en el catilogo: “Mi trabajo
se nutre de mi vida y mi vida ahora
estd en Puerto Rico. Ademas, pienso
que la obra buena se puede hacer
dondequiera”. Hago referencia a es-
tos comentarios porque a dos anos
de su muerte, siguen siendo perti-
nentes al rol del artista, sobre todo si
es un artista que pertenece a un gru-

popoliticamente no mayoritario. Ac-
tualmente, los historiadores, sobre
todo los norteamericanos, estan ree-
valuando la historia del arte. Ahora
podemos ver con mayor claridad que
la historia del arte es realmente la
historia de los centros de arte que
residen en paises con poder politico
y econdmico, y estos centros son los
que establecenuna sola versiondela
historia, un discurso hegemonico.
Carlos reconoci6 la importancia de
trabajar un contenido pertinente a la
realidad puertorriquefia y crey6 que
su trabajo era regional, sin ser insu-
larista. Por eso afirma que, “El tra-
bajo que se exhibe en Nueva York
me entusiasma mucho pero no inten-
to emularlo pues no creo que tenga
una relacion con mi realidad”.
Collazo y yo compartimos un ta-
ller—un viejo ranchén de tabaco en
las montafias de Cayey—, junto a
Marcos Irizarry. Fuimos compaile-
ros de trabajo en el disefio graficoy
colaboramos en otros proyectos que
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surgian a uno u otro. Trabajar juntos
en Cayey nos beneficio a ambos. En
mi pintura Cementerio pequenio de
Culebra (1990), Carlos insistioé en
que bajara el poste eléctrico porque
dividia el cuadro en dos. Yo le envi-
diaba sueleganciay virtuosidad, y €1
me envidiaba mi soltura en la pintu-
ra. Le robé sus negros para mi pintu-
ra reciente Paisaje en fuego #6
(1992); y él, misentido de juego para
la serigrafia de su perra Marta, que
cred para el Museo del Nifio. Colla-
zo actud como el sucesor de la Papi-
sa en mi video experimental Papisa
Joanna (1986), también me prestod
su casa para el video Flamenco
(1990). Compartimos ademas la in-
quietud de experimentar en otros
medios, élenceramica, yoenelcine.
Ambos en el medio de la computa-
dora.

Mi pintura Autorretrato #X, its to
me (1989), trata precisamente sobre
nuestra relacion. Yo lo retrato a ély
viceversa. Le habia dejado un espa-
cioenlatelaparaquelo pintara. Este
tipo de colaboracion era muy carac-
teristica entre nosotros. Es uno de
los pocos artistas que conozco con el
que era facil el trabajo colectivo. De
igual forma trabajo con Jean Pierre
Santoni en los disefios de catalogos.
Cuando regresa de México, para el
verano de 1990, habiamos planeado
una serie de pinturas en colabora-
cién. Previamente ya habiamos he-
cho un timido intento cuando incor-
poramos su pequefio autorretrato en
mi Autorretrato 1X (1988). Poco
después, ése y otros proyectos no se
lograron debido a su prematura muer-
te en el mes de octubre de 1990.

Mari Mater O’Neill. Cementerio pequerio de Culebra, 1990, 6leo sobre lienzo.
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Originalmente se suponia que
viajaramos juntos ese verano a Mé-
xico. No pude ir. A su regreso, para
mi sorpresa, me entregd un diario
donde documentaba sus impresio-
nes del viaje. Notas como: “Lo orgu-
lloso que me senti cuando me vi de
frente con una obra de Jaime Suarez
en el museo” (Centro Cultural de
Arte Contemporaneo, México),
cuentosasuamigaGloria Vega Vega,
incluyendo notas sobre como serian
disefiados los mismos, y lo mas im-
portante, el trabajo que ibaarealizar.
Retrospectivamente puedo ver que,
tanto sus autorretratos, el escrito en
el catalogo de la exhibicién en la
Galeria Botello, el permitir que lo
filmara en Cayey mientras trabaja-
ba, y el diario, fueron actos de auto-
documentacién. Collazo sabia que
ibaamorir. Estaautodocumentacion



no es meramente una forma de afe-
rrarse a la vida, sino mas bien de
pasar a formar parte de la historia de
supais. Vivir en su existencia colec-
tiva.

El formato cuadrado, como los
modulos, son comunes en su obra.
En el disefio grafico los utilizaba
como motify disefiaba bajo el siste-
ma de cuadriculado. Ya habia traba-
jado con bloques y “foam”, en los
trabajos sobre suautoimagenen “cib-
prints”, impregnadas de resina acri-
lica. Uno de ellos, Sin titulo (1989),
fue exhibido en el Chase Manhattan
Bank, Artistas puertorriquefios
contra el hambre (1989). En su
diario me escribe: “Las ideas para
pinturas que tuve son un tize de unas
cosas que vi en el museo de un
gringo, mezclado conlo que teniaen
mente. Me tienen sin cuidado las
coincidencias, ya me ha pasado mu-
chas veces. Anyway, se trata de unas
estructuras en varitas de metal que
sostienen unas tablas de fiberglass.
Asi: (dibujo 1)... de frente lucirian
un poco como los dipticos ultimos
pero los materiales... al diablo la
tela, de veras quiero otras superfi-
cies, resinosas como las de fiber-
glass, de piedra pizarra. De frente
(dibujo 2) serian de escala reducida,
montadas a nivel de ojo. Quiero tra-
tar de mezclar pigmento con barniz
damar. También es un tize de otro
cuadro que vi en el museo, que tenia
el negro més intenso y profundo que
jamas he visto. Pensé en otra que
fuese asi a ver si la puedo dibujar.
(dibujo 3)... Mas o menos.”

Carlos no fue siempre cuidadoso
al escoger sus materiales. En la alti-
ma exposicion en la Liga de Arte
(verano, 1990), las pinturas negras
tenfan una gran cantidad de barniz
solubar. Mala costumbre que luego
adquiri para que la pintura fuera mas
fluida al aplicarla. También, la téc-
nicade pintarencima las manchas de

"Las Ideas para pinturas que tuve son un tize de unas cosas que vi en el museo
de un gringo mezclado con lo que tenla en mente. Me tiene sin cuidado las
coincidencias, ya me ha pasado muchas veces. Anyway, se trata de unas
estructuras en varitas de metal que sostiene unas tablas de fiberglass. Asl:
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Dibujo 1

de frente lucirian un poco como los dipticos Uitimos pero los materiales... al diablo la
tela, de veras quiero otras superficies, resinosas como las de fiberglass, de piedra
pizarra. De frente
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Dibujo 2

serfan de escala reducida, montadas a nivel de ojo. Quiero tratar de mezlar
pigmento con vam(z damar. También es un tize de otro cuadro que vi en el
museo, que tenla el negro mas intenso profundo que jamés he visto. Pensé en
otra que fuese asi a ver si la puedo dibujar.
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Dibujo 3
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Carlos Collazo. Autorretrato I, 1989, acrilico, 127.5 x 110 cm. Colecciéon privada.
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crayon de 6leo, provocando un posi-
ble craquelo en la obra. Esto lo ad-
quiri6 de mi. Como estaba tan cons-
ciente del tiempo, y siendo como era
un virtuoso y aventurero en la plas-
tica, pienso que queria trabajar lo
mas rapido posible.

El pensamiento siempre coheren-
te de Collazo, se reflejaba en todos
los aspectos de su vida. El mayor
cambio en su obra que conozco fue
cuandoregresade Barcelonaamedia-
dos de los afios ochenta. Después de
unaserie de obras abstractas, regresa
lentamente a la figuracion, culmi-
nando con los autorretratos de gran
formato. Su obra habia dejado de ser
una propuesta formal, ahora es exis-
tencial. Escribié en el catilogo de
nuestra exhibicion Autorretratos en
el Chase Manhattan Bank (1989):
““...cuando alguien tiene que enfren-
tarse a la muerte directamente, te
obliga a cambiar de foco, y eso es 1o
que estarepresentado en mi trabajo”.

Trabajando ensustltimas exhibi-
ciones hubo los cambios esperados
ensu vida. Se afectd su diseflo grafi-
coy hay mas énfasis en la tipografia.
Surge una preferencia por la ropa
negra; y aparecian dulces extrafios
que habia traido de la calle Canal de
Nueva York. Durante ese mismo
tiempo, repintd su casa y se preparo
para su viaje a México. Pero, en s6lo
dos meses, cred la obra para sus dos
ultimas exposiciones, Aros en Casa
Candinay los seis libros de cemento
en la Liga de Arte.

En la documentacion de su traba-
jo, no fue Carlos suficientemente
rigoroso, por lo que al presente hay
mucha confusion con el inventario
de sus obras. Los artistas debemos
tener un fichero del cuerpo de traba-
jo, para asi evitar lo que sucede con
laobrade Carlos. Sobre todo cuando
se es un artista como él, tan eclécti-

co. Aunque sus cambios no los veia
como eclecticismo. Asi, nos dice:
“me siento con la libertad de hacer
mi obra en el estilo que yo encuentre
que mejor me ayuda a expresar lo
que quiero”.

La omisién de Carlos Collazo en
la resefia del San Juan Star como
uno de los artistas jovenes mas im-
portantes de la década de los ochen-
ta, es una omision en la historia de
todos. Collazo es un artista que con-
tribuy6 a la vida cultural del pais,
participando en exposiciones itine-
rantes, representando a Puerto Rico.
Entre otras, “PuertoRican Paintings:
Between Past and Present”, organi-
zada por Mari Carmen Ramirez, en-
tonces directora del Museo de Arte e
Historia de la Universidad de Puerto
Rico (1987); la II Bienal de Pintura
en Cuenca, Ecuador (1989); “New
Art from Puerto Rico”, organizada
por Hollister Sturger, director del
Museo de Springfield (1990); y las
mas recientes (pdstumas), “Arte en
el Chase” e “Imagenes de la tierra”,
en el Pabellon de Puerto Rico, en
Sevilla, ambas en 1992,

Me parece ami que el olvido es la
peorde las muertes. Es precisamente
este tipo de muerte en la historia la
que mas sufren los artistas de este
pais. En el catdlogo para la exhibi-
¢ion en la Galeria Botello, sostiene
Carlos: “...1a ausencia de una critica
responsable en Puerto Rico, inten-
sifica mi desinterés” (por la critica,
nota de la autora), y continta, “Esto
si me preocupa: sin la labor efectiva
de los criticos, la documentacién de
como el publico responde al arte en
un momento historico, se ve dete-
nida”.

MARIMATER O’NEILL es pintora, direc-
tora de arte de Data-Graphix Associates y
profesora de la Escuela de Artes Plasticas
de Puerto Rico.

Lecturas sugeridas sobre la obra de Car-
los Collazo:

Mixed Blessing, Lucy Lippard, Pantheon
Books, NY, 1990.

Puerto Rico: 500 afios de cambio y conti-
nuidad, editado por Paquita Vivo, Ins-
tituto para Asuntos Puertorriquefios,
Washington, D.C., 1991.

Las artes visuales puertorriqueiias a fi-
nales del siglo XX, editado por Adlin
Rios Rigau, SJ, 1992.
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La obra de Eliab Metcalf, Portrait.of a Lady, durante el proceso de restauracion.




La conservacion de obras de arte

Rafael J. Torres Torres

El mercado del arte en Puerto
Rico es, sin lugar a dudas, cada vez
mas amplio. Por un lado, el numero
de artistas profesionales ha aumen-
tado considerablemente en las lti-
mas décadas enlamedidaen que han
acrecentado las posibilidades de edu-
cacion formal en las bellas artes y se
han hecho mas accesibles a los puer-
torriquefios, por multiples razones,
econdmicas y de otra indole, infini-
dad de opciones educativas fuera del
pais. Por otro lado, la capacidad
adquisitiva cada vez mayor del puer-
torriquefio medio y una toma de
conciencia de los multiples valores
del arte, unido al surgimiento de un
namero considerable de galerias, han
sido factores importantesenelincre-
mento consecuente del mercado.

Otro aspecto de interés, en parte
consecuencia logica de lo anterior,
es el creciente niumero de coleccio-
nistas. Ello se da incluso entre perso-
nas de solvencia econémica limita-
da; la proliferacion de trabajos
graficos seriados ha sido en buena
medida responsable de ello. Obvia-
mente, dicha obra es mas asequible
al gran publico. Pero quien comien-
za por ese tipo de arte, a menudo
desarrolla el interés de ir afiadiendo

obra unica, en el medio que sea, a su
coleccion.

Un dato por demas significativo
es el aumento considerable que se ha
registrado en el valor promedio de
venta de las obras de arte, y ¢l mar-
cado aumento en el valor de ventade
las obras que se viene registrando
por efecto del transcurso del tiempo
y del renombre alcanzado por un
gran numero de artistas.

Varias de las consideraciones an-
tes apuntadas han hecho que el inte-
rés de muchos coleccionistas o due-
flos de obras de arte se haya centrado
en los ultimos afios en la conserva-
cion de éstas. Para algunos puede
que se trate meramente de proteger
una inversion, pero estamos segu-
ros, que para la mayoria se trata mas
bien de garantizar la permanencia de
obras que se consideran intrinseca-
mente valiosas en términos propia-
mente estéticos, de obras que por
ello tienen un valor singular para
quien las posee, sea éste coleccionis-
ta o no.

Motivados por las mismas pre-
ocupaciones que deben sentir otros
amantes del arte a este respecto y con
el deseo de encontrar respuestas a
éstas, visitamos el Laboratorio de

Conservacion y Restauracion de
Obras de Arte del Museo de Arte de
Ponce. Allientrevistamos a su direc-
tora, sefiora Lidia Quigley; y a los
sefiores Angel D. Santiago, Ayu-
dante de la Directora, y Luis F. La-
rrazabal, Conservador. Profesiona-
les altamente capacitados quienes
tuvieron a bien ofrecer la informa-
cién contenida en este escrito.

Para el afio 1977, el Museo de
Arte de Ponce contaba ya con una
vasta y rica coleccién. No obstante,
carecia de personal experto para su
conservacion y restauracion, aspec-
to fundamental de una institucion
museologica. Con ello en mente,
don Luis A. Ferré, fundador del
Museo, invit6 al sefior Anton Kon-
rad, aleman emigrado a los Estados
Unidos en 1955, quien habia dirigi-
do los laboratorios de conservacién
de importantes museos de esa na-
cién norteamericana, para que s¢
encargara de desarrollar el primer
centro de conservacién y restaura-
cion de Puerto Rico, que también lo
seria del Caribe. Con el estableci-
miento de éste, no solo se interesaba
servir los propositos y necesidades
delainstitucién, sino contribuir tam-
bién a despertar la conciencia de los

79



Angel D. Santiago, conservador de esculturas, restaura santos puertorriquefios.

almacenamiento.

Obviamente, los coleccionistasac-
tuales tienden a ser cada vez mas
sofisticados, en el sentido inglés de
la palabra, y a preocuparse mas por
los problemas de conservacion, pero
todavia falta mucha labor de orien-
tacion con respecto a quienes no son
coleccionistas propiamente. La con-
servaciondebe seruna preocupacion
para todo el que posea obras de arte,
aunque solo se trate de una.

Los integrantes del Laboratorio
de Conservacion y Restauracion del
Museo de Arte de Ponce recomien-
dan a las personas que hacen trami-
tes para comprar una obra de arte que
si tienen la oportunidad de comuni-
carse con el artista, se le pregunte los
detalles sobre la obra y sobre las
medidas especiales de conservacién
que €l sugiere. Si compra la obra en
una galeria, el personal de ésta debe
estar preparado para ofrecerle dicha
informacion, o indicarle nombres de
conservadores que lo puedan orien-
tar.

Cabe destacar que muchos artis-
tas contemporaneos experimentan
conmultiples y diversos medios, sin
tomar en cuenta en ocasiones el efec-
to que ello puede tener en cuanto ala
preservacion de las obras. Si usted
como comprador percibe que los
materiales no son usuales, entonces
convendria indagar un poco mas.
Por ejemplo, puede que un artista
utilice brea en sus pinturas, que es un
material que no seca y que en un
clima calido puede chorrearse. Pue-
de que alguno otro utilice agua de
café o de tabaco, que en un ambiente
himedo y calido puede convertirse
en un caldo de cultivo de hongos.
Con conocimiento de estos detalles,
el dueno de una obra puede orientar-
se para tomar las siguientes medidas
adecuadas de conservacion:

1. La humedad excesiva. Esta
desintegra los materiales adhesivos.
Deben tomarse medidas para mante-
ner el nivel de humedad lo més esta-
ble posible las 24 horas del dia, los
365 dias del afio. Deshumidificado-

res y acondicionadores de aire pue-
den ayudar a ese respecto, pero hay
que tener cuidado con estos Gltimos
por lo que apuntamos mas adelante.
La absorcion de humedad hace que
las células de los materiales se ex-
pandan. Si hay pérdida de humedad,
sobre todo brusca, ¢l cambio de vo-
lumen en las células produce desla-
minacion.

2. Los cambios de temperatura,
sobre todo sison drasticos. Las obras,
particularmente las pinturas, estan
compuestas de varios estratos que
funcionan en forma distinta. Los
cambios drasticos de temperatura
puedenseparar dichos estratos y pro-
ducir deslaminacién.

Por ejemplo, los cambios de tem-
peratura producidos cuando se pone
a funcionar un acondicionador de
aire en un lugar que ha estado some-
tido a calor intenso pueden producir
serias consecuencias, pues no se da
oportunidad a que los materiales
vayan reaccionando en forma paula-
tina. Es preferible que los acondicio-
nadores de aire se mantengan siem-
pre prendidos o, de lo contrario, que
no se utilicen. Podria ayudar si estos
se controlan para que el cambioenla
temperatura se vaya dando gradual-
mente.

La situacion es similar cuando las
obras se colocan en paredes que dan
hacia el exterior y que por ello estan
sometidas al calor intenso del sol. Si
se trata de 0leos, el calor los reseca.
Es preferible colocar las obras en
paredes interiores.

3. Laluz intensa. Esta afecta los
colores y las tintas y tiene efectos
negativos también sobre ciertos ti-
pos de papel. El componente mas
perjudicial de la luz son los rayos
ultravioleta. Se pueden obtener en el
mercado filtros especiales pararedu-
cir su efecto.

Es preferible que la luz sea indi-
recta. Si se trata de iluminacioén arti-
ficial, lo mas aconsejable es la in-
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candescente no mayor de 50 vatios y
a una distancia no menor de cinco
pies. Existen metros de luz, como
los que utilizan los fotégrafos, que
estan disefiados especialmente para
medir en “foot candles”. Los llama-
dos “picture lights”, es decir las lam-
paritas que se colocan sobre los cua-
dros, no son aconsejables, pues la
luz que emiten no se distribuye ho-
mogéneamente sobre las obras y ello
puede causar descoloracién porareas,
desequilibrando asi la armonia cro-
matica.

4, La oscuridad también puede
tener efectos negativos. Esta, unida
al factor humedad y a una tempera-
tura alta, propicia el desarrollo de
multiples microorganismos que afec-
tan las obras.

Elconservador de obras sobre papel, LuisF.

Larrazéabal, fumiga un portafolio de grafi-
cas.

82

Latécnica en conservacion del Laboratorio
de Conservacion del Museo de Arte de
Ponce, Gloria Irizarry, participa en la res-
tauracion del mural Tradiciones poncerias
de Rafael Rios Rey.

5. Lavibracionexcesivaconvier-
te las pinturas en timpanos que vi-
bran, produciendo daftos en los dis-
tintos estratos de éstas. Por ejemplo,
la vibracién producida por compo-
nentes en frecuencias muy altas.

6. Los contaminantes atmosféri-
cos. No es aconsejable ubicar las
obras en lugares abiertos hacia el
exterior, donde estan mas expuestas
a la accién del polvo, del hollin que
despiden los automoéviles, del salitre
si se trata de un sitio cercano al mar
y de tantos otros contaminantes. El
humo que despiden las velas es tam-
bién danino. Basta con observar su
efecto en las obras de arte que ador-
nan las iglesias.

7. Los insectos y roedores. Por
ejemplo, las cucarachas se comen el
adhesivo de las telas. Las obras colo-
cadas en lugares abiertos al exterior



son mas susceptibles a sufrir dafios
por esta causa.

Cadaobrase debe protegerconun
microclima, es decir, enmarcar la
obraencerrada en un microambiente
adecuado para su conservacion, uti-
lizando para ello materiales libres de
acido que hayan sido acondiciona-
dos previamente en cuanto a hume-
dad relativa (50%) y temperatura
(70°F) y que se hayan manejado con
el debido cuidado para evitar agen-
tes contaminantes. Conviene hacer
preguntas sobre el particular en los
talleres de enmarcaciéon que ofrez-
cam este servicio para asegurarse de
que estan siguiendo efectivamente
las normas que rigen la preparacién
de microclimas.

El Laboratorio de Conservacion
del Museo ha estado ofreciendo ta-
lleres de microclima a enmarcado-
res, por lo que ya hay disponibles
multiples talleres que ofrecen ese
tipo de enmarcacién. El costo, claro
estd, es mucho mas alto, pero si la
obra vale la pena, no se debe escati-

mar alahorade intentar conservarla.

Como hemos apuntado antes, a la
hora de enmarcar una obra, la perso-
nadebe asegurarse de que el taller de
enmarcacion utiliza materiales de
buena calidad, libres de acido (pH
neutral), mantenidos en un ambiente
Optimo en cuanto a humedad y tem-
peratura. Conviene observar el gra-
do de limpieza del taller, pues ello
puede dar indicios del cuidado con
que se manejan los materiales al
realizar el trabajo. Debe recordarse
que si se tocan los materiales de
enmarcacion con las manos sucias,
los agentes contaminantes pueden
producir problemas posteriormente,
sobre todo si estan ligados a tempe-
raturas y niveles de humedad altos.

Es conveniente que el duefio de la
obraconozca,ademas, las siguientes
recomendaciones que deben seguir
los enmarcadores:

1. No se¢ deben utilizar cintas
adhesivas como “masking tape”,
“scotch tape” o papel engomado so-
bre la obra (ni en el anverso ni en el

reverso), pues todos estos materiales
son4cidos. Tampoco se debe utilizar
“contact cement”. En el mercado se
pueden obtener cintas adhesivas li-
bres de acido, aunque lo mas aconse-
jable como adhesivo es una pasta de
trigo que el propio enmarcador pue-
de preparar.

2. Las obras no se deben pegar
porsuperiferiacon pegablanca pues
ello puede causar tension innecesa-
ria y deformidades, particularmente
cuando el soporte es papel. Ademas,
ello puede producir dafios posterior-
mente si es necesario despegar la
obra. Para suspender la obra lo mas
aconsejable es utilizar bisagras de
papel con adhesivo pH neutral y
reversible.

3. Unenmarcador no debe hacer
marcas en ningun area de la obra ni
en el soporte.

4. En cuanto a las obras que de-
ban ser enmarcadas con cristal o
plexiglas, no debe haber contacto
directo entre ellos. Debe mediar
siempre una separacion de por lo

MEDIDAS DE PROTECCION PARA OBRAS DE ARTE SOBRE PAPEL

MICROCLIMA O MICROAMBIENTE

Construldo con materiales lbres de 4cido PH neutral en
ambients controlado de 50% de humedad relativa

y 70 grados Farenhait.
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menos 1/16". Cabe recordar, ade-
mas, que la seleccidon de cristal o
plexiglas puede depender del medio.
Por ejemplo, el pastel y el carbonci-
llono admiten plexiglés. Tratandose
en esos casos de pigmentos sueltos,
la electrostatica del plexiglas puede
desprenderlos.

5. Si se trata de una obra con
bastidor y éste es fijo, entonces con-
viene cambiarlo. Los mejores son
los que tienen las esquinas en corte
de 45° con sistema de expansion
uniforme para ambos lados. Existen
magnificos modelos en el mercado.
Sibien pueden aumentar el costo del
enmarcado, a la postre la inversion
rinde sus dividendos.

Conviene recordar que las telas
deben quedar tensas sin que presen-
ten evidencia de haber sido mas es-
tiradas de un lado que de otro. No es
aconsejable que tengan soportes de
madera o de cualquier otro material,
ajenos al bastidor, que puedan hacer
contacto con la tela, pues a la postre
pueden dejar huellas sobre ésta.

6. Es aconsejable que los mate-
riales que se utilicen para colgar la
obraa lapared sean fuertes y durade-
ros y que se utilicen preferiblemente
dos ganchos,uno a cadalado, unidos
por una cadena que no se oxide o por
un alambre fuerte. Los pequetios
ganchos dentados que se colocan en
la parte superior del marco no resis-
ten mucho peso, por lo que los mar-
cos grandes tienden a doblarse.

7. Esaconsejable que se protejan
las obras sobre tela o sobre madera
por detras. Si se trata de una tela, se
debe enyesar por ambos lados. Esto
es una medida que los artistas debe-
rian adoptar, pero, si no lo hicieran,
convendria que el enmarcador ac-
tuara al respecto.

Para el manejo de obras se sugie-
ren las siguientes recomendaciones:

1. Evite fumar, comer y beber
mientras maneja obras sin enmarcar.

2. Evite tocar con las manos una
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obra sin enmarcar, sobre todo si es
de papel. Si tiene que hacerlo, lave-
selas antes.

3. Levante o sostenga una obra
sin enmarcar desde las esquinas su-
periores. Si es de papel, evite trasla-
darla de un sitio a otro de esa forma,
pues las corrientes de aire pueden
producir dobleces. Para ello utilice
portafolios.

4. Cuando maneje mas de una
obra, separe cada una de ellas con
unahojade“glassine” libre de acido.
De esta forma evitard las abrasiones
por contacto, en medios fragiles como
pueden ser el pastel, la tiza y el
carboncillo.

5. Nunca enrolle una obra con la
imagen hacia adentro. Hagalo con la
imagen hacia afueray protejalaobra
con una hoja de glassine libre de
acido. Si es necesario, utilice los
tubos disponibles en el mercado para
ello. No obstante, no intente intro-
ducirla a presioén en un tubo que por
su dimension no sea adecuado para
contenerla.

6. Alcolgar las obras hagalo uti-
lizando dos ganchos en la pared, de
suerte que el peso se distribuya me-
jor y que siempre quede suspendida
deunosiel otro gancho cede. Utilice
ganchos, tornillos o clavos adecua-

Miguel Pou, Ciqui, muestra el daiio por
humedad.

dos al tipo de pared y al peso de las
obras. Conviene que el aire circule
por detras de la obra, para lo que es
aconsejable colocar separadores en
las esquinas superiores del reverso
de ésta.

7. Evite limpiar las obras con
paiios, menos si estan himedos. El
polvo tiene particulas duras que son
abrasivas. Para que tenga una idea
del dafio que pueden causar, observe
el efecto de ese tipo de limpieza
sobre los marcos dorados; estos tien-
den a descolorarse o a perder la
lamina dorada que los recubre. Uti-
lice preferiblemente una brocha sua-
ve y limpie en una sola direccién,
con las cerdas de la brocha acosta-
das.

8. Sivaatransportar una obra de
un sitio a otro, protéjala contra el sol
y el calor excesivo. Nunca deje una
obra dentro de un automovil cerra-
do. La temperatura suele subir a
niveles peligrosos para las obras.
Evite transportarlas amediodia cuan-
doelsol esmas fuerte. Sisacalaobra
del lugar donde ha estado colgada o
almacenada por mucho tiempo, dele
la oportunidad de que pase por un
periodo de aclimatacion paulatina
que evite cualquier cambio brusco
de temperatura. Las obras de arte se

Miguel Pou, Ciqui, después de restaurada.



Artista: Documentacién Fotogrdficn

Titulo:

Medio:

Dimensiones: Alto: Ancho:

Coleccidn:

Fecha:

Descripcion

Soporte Caracteristicas Técnica Material Sustentado

Hecho a mano Marca de Agua Manuscrilo Tinla

Mecanico Espesor Mecanografia Ldpiz

Pergamino Color Dibujo Carboneillo

Otros: Sello Grabado Acuareln
Embosado Impreso Pastel Oleo
Escala Fotograflia Otros:
Firma Otros:
Capa de Proteccién
Otros:

Observaciones:

parecen en ese sentido a las plantas.

Es conveniente que los duefios de
obras de arte, y esto aplica particu-
larmente a los coleccionistas, desa-
rrollen fichas para cada obra que
posean con toda la informacion dis-
ponible sobre éstas, incluyendo de-
talles sobre el estado de conserva-
cion. A continuacion se ofrece un
modelo de ficha para obras sobre
papel, el cual se puede adaptar para
otras necesidades.

Por ultimo, todo duefio de obras
de arte debe tratar en lo posible de

mantenerse al dia en cuanto a los
distintos aspectos de la conserva-
cién, biensea leyendo sobre el tema,
asistiendo a charlas y talleres o acer-
candose a especialistas en la materia
que lo puedan orientar. Una buena
obra de arte merece todo lo que
podamos hacer por ella para conser-
varla en dptimas condiciones y darle
permanencia en el tiempo.

RAFAEL J. TORRES TORRES, puertorri-
quefio. Ex profesor de literatura espafiola y
puertorriqueiia; lingliistica general e hispa-
nica, Departamento de Estudios Hispanicos
de la Universidad de Puerto Rico. Director
de Estudios Judiciales de la Oficina de
Administracion de Tribunales de Puerto
Rico, Presidente de la Junta de Directores
de la Liga de Arte de San Juan, y Vice
Presidente de la Junta de Directores del
Museo de Arte Contemporaneo. Miembro
de la Junta Editora de la revista Plastica.

85



86

Antonio Martorell, Tras las rejas [, 1986, xilografia, 244 x [11.5 cm.



HREN 1] (A EMEERIR S BRI R

Antonio Martorell

b
—_—
=P
N

™

En este capitulo de E. o c
cosas perdidas, proximo a publicarse,
el autor rememora el influjo de la Tia
Maria en su sensibilidad, y nos relata
como el nifio de entonces percibe lo que
recibe de ella, y lo convierte en el modo
dever y sentir la naturaleza y sus cosas
que ira conformando su vida de artista.

Fue un bostezo inocente, des-
prevenido, de boca amplisima mos-
trando dientes, lengua y unas amig-
dalas que milagrosamente escaparon
al bisturi que en aquellos afios corta-
ban por lo sano cualquier gripe repe-
tida o catarro engorroso que provo-
cara la visita al médico.

Cuando por fin abri los ojos al
final de aquel viaje circular comen-
zado al echar la cabeza hacia atras y
terminado al encontrarme con la
mirada entre asombrada ¢ indignada
de mi Tia Maria que me contempla-
ba desde una altura y distancia cada
vez mayor, me di cuenta que inad-
vertidamente habia cometido una
falta imperdonable, algin pecado
desconocido que pronto recibiria su
nombre y su castigo.

Titi Maria espero pacientemente
aque terminara de cerrar los labios y

abrir los ojos, me estudié con los
Suyos que en ocasiones como ¢sta se
tornaban de un melao claro en café
prieto y luego de una leve carraspera
buscando el tono justo para lo que
prometia ser —y no me defraudd—un
discurso portentoso, me preguntd:

—Tofiito, ;qué th acabas de ha-
cer?

—Yo? Nada.

—; Qué hiciste hace unos instan-
tes con laboca, losojos y los brazos?
Eso que acabo de presenciar, ;qué
cosa es? jcomo se llama?

—¢ Es0? Pues, unbostezo. Estaba
bostezando, Titi Maria. Nada mas
que eso.

— Te parece poco? Bostezando,
dices. Esta bien. Tonito, si me per-
mites otra pregunta, ;se puede saber
por qué bostezabas?

Y continuo sin darme oportuni-
dad de contestarle:

—Porque una suele bostezar por
uno o varios motivos. A saber, una
bosteza por suefio, hambre o aburri-
miento. En cualquiera de esos casos,
Tonito, es de muy mal gusto hacerlo
en publico y tanto peor abriendo
desmesuradamente la boca dando
una vision de interioridades al inter-

locutor que éste ni solicita ni desea,
mucho menos estirando las extremi-
dades a ciegas, a tontas y a locas
poniendo en peligro objetos valio-
sos que estén alrededor o inclusive
pegandole accidentalmente al veci-
no.

—Pero...

—No me interrumpas, por favor,
que ya tendras ocasion de contestar-
me y explicarte. En cualquier cir-
cunstancia ese bostezo es inacepta-
ble en sociedad. Sisucediera, uno se
lo traga sindejar que el mismo aflore
jamas a los labios, manteniendo es-
tos cerrados, dejando que el aire
provocado por tan infortunada situa-
cidn sea devuelto a su origen. De ser
incontenible su expulsion oral por
amenaza de asfixia o espasmo in-
controlable, entonces una mano ce-
rrada y levemente ahuecada debe
acercarse a la boca entreabierta y
servir de cortina para no mostrar ¢l
interior de la misma, que es una
visién poco grata.

Bueno. Lo que quiero me contes-
tes ahora es ;por qué bostezabas?
JEs que tienes hambre?

—No, Titi Maria.

—Entonces, ;no dormiste bien
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anoche y tienes suefio?
—No, Titi.
—¢Esposible que estés aburrido?

Y esta ultima palabra la pronun-
¢i6 con un cuidado rayando en asco.

Ya no me quedaba otra alternati-
va, asies que confesé desde mis siete
afios de aburrimiento mortal la ver-
dad inocultable.

—Si, Titi Maria.

—Entonces el asunto es mas gra-
ve de lo que sospechaba.

Esta vez fue Titi Maria la que
cerrd los ojos grandes, tan grandes
que abiertos, los parpados redondos
y voluminosos completaban un cir-
culo perfecto como de mapa mundi,
eran casi del tamario de las pupilas,

y cerrados, parecian el palido envol-
torio de unas canicas prohibidas para
el juego.

Permaneci6 un tiempo intermina-
ble con los ojos cerrados como le-
yendo un mensaje secreto, memori-
zandolo ala perfeccion pararepetirlo
al sobrino necesitado de una leccion
fundamental.

Lentamente, tan lento como el
levantar las cortinas de sus ojos nu-
blados por la oscuridad y ahora des-
lumbrados por la verdad reveladora,
comenzo diciendo.

—E]l aburrimiento es un pecado
mayor, mayor aun que la mentira
porque niega la existencia, falsifica
la vida y mata el placer.

Antonio Martorell. //-C IV, 1977, xilografia, 64.2 x 86.3 cm.
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El hecho de que no esté senalado
en ningun libro sagrado como peca-
do, en ninglin co6digo legal como
delito, lo hace aun mas peligroso,
menos controlable y mas dificil su
prevencién. Una vez se instala es
casi imposible combatirlo pues se
alimenta de si mismo. De ahi que un
bostezo provoque otro y otro en una
cadenainterminable y contagiosaque
termina contaminando toda una reu-
nion de familiares, amigos o desco-
nocidos creando la peor comunidad
de todas, una engendradora de la
maldad y del crimen: el tedio co-
mun.

Aburrimiento, Tofiito. La misma
palabra te lo dice, es ser como los
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burros, que rebuznan y que estan tan
lejos de las cosas del espiritu que se
observan y experimentan con los
sentidos alertas siempre listos a res-
ponder, a disfrutar, a estar en sinto-
nia con este maravilloso universo
que es nuestra herencia.

Toflito, yo soy una personamayor
y no recuerdo un s6lo momento de
mividadesde que tengo uso de razén
en que haya estado aburrida.

No es que no haya sentido el
avance de ese mal alguna vez, la
amenaza de esa sombra, pero nunca
he dejado que se apodere de mi. La
vida es generosa sisabemosrecibirla
yrecrearlaagradecidos. Y cuando se
es joven, mas aun. TU estds comen-
zando a vivir. Todo es nuevo para ti.
Estrenas cada dia, cada noche, cada
hora; cada minuto y segundo cons-
tituye una revelacion del tiempo que
se extiende frente a ti como un her-
moso paisaje, un horizonte infinito
esperando por ti.

Si es cierto que las cosas son
del color del cristal con que
semiranylabellezaestaenla
mirada de quien la contem-
pla, entonces —Tonito— tene-
mos que hacer acopio de cris-
tales de todos los colores del
arcoiris, dotar nuestra mira-
da de la capacidad para en-
contrar la belleza alli donde
se encuentre, no obstante
cuan oculta esté.

El hastio no debe tener lugar en
ese horizonte ni amparo en tu perso-
na. Si es cierto que las cosas son del
colordel cristal conque se mirany la
belleza esta en la mirada de quien la
contempla, entonces —Toflito— te-
nemos que hacer acopio de cristales
de todos los colores del arcoiris,
dotar nuestra mirada de la capacidad
para encontrar la belleza alli donde
se encuentre, no obstante cuan ocul-
ta esté.

Poder sorprender el instante ma-
ravilloso cuanto un lagartijo se posa
en una hoja del mismo tono verdoso
de su fria piel y desaparece en ella
como una mosca engullida por su
insaciable apetito. O cuando las pri-
meras gotas gordas de un aguacero
de agosto caigan sobre el tejado de
cinc y su tableteo metélico de piano-
la nos recuerde el aleteo espantado
de una paloma a la sombra de un
guaraguao y podamos ver la plata
recortada de su vuelo guareciéndose
del peligro.

Contemplar la corteza envejecida
de una acacia y leer el dibujo del
tiempo como una carta escrita para
nosotros en un dia del cual no tene-
mos memoria y que llega ahora a
nuestros 0jos y nuestras manos como
una hoja desprendida y regalada.

Toilito, te prohibo terminantemen-
te aburrirte. jQue yo jamas vuelva a
sorprender el hastio en tu mirada, el
bostezo en tus labios! Y nunca mas
volveremos a tocar este tema, pues
las cosas importantes no se dicen
mas que una vez.

Y asihablo mi TiaMariay yo, por
supuesto, me callé.

No ha habido una sola ocasién
desde entonces en que al sentir el
ascenso del aire en la garganta y el
descenso de los parpados sobre los
0jos no me haya acordado de tan
memorable amonestacién y el bos-
tezo no haya sido estrangulado, los

ojos enfocados después de un pesta-
fieo nervioso y haber enderezado la
espalda listo para la experiencia en-
noblecedora de la belleza aguardan-
do ser descubierta.

.Y qué tiene esto que ver con
perder el miedo?, se preguntara jus-
tamente el lector. Pues mucho para
mi suerte y mi desgracia y para todo
aquel que siga los sabios y peligro-
sos consejos de mi Tia Maria.

Porque vivir la vida como una
gran aventura, encontrarse siempre
en un viaje de descubrimiento, estar
presto a ser deslumbrado, darle la
bienvenida a la diferencia, jerarqui-
zar lo otro, amar el projimo, desear
lo proximo y lo lejano, son todas
ellas consecuencias inevitables y
antidoto infalible contra el aburri-
miento, pero también tienen su cos-
to, requieren el pago de un peaje en
la autopista del autoconocimiento y
del conocimiento a secas o mojado,
totalizador y penable.

Quizas la tarifa mas alta y recu-
rrente sea la del miedo. Las casetas
acechantes, los guardianes fiscaliza-
dores, constatadores de cinturones
de seguridad, aliento alcohélico,
prueba de dopaje, cotejo de licencia
de circulacion, condicion e inspec-
cion de vehiculo, contribuyen no
poco a sembrar el miedo que se
extiende como una zarza espinosa e
infranqueable, frontera que cruza
tantas carreteras como caminos ve-
cinales, deteniendo el libre transito
de lasangre a las extremidades de un
cuerpo anhelante, palpitante y para-
lizado por el terror.

Todo descubrimiento supone ven-
cer el miedo a lo desconocido. Toda
aventura requiere el abandono de
camino trillado, no por haberlo tran-
sitado habitualmente, sino por no
haberlo atesorado en su cotidianidad
multiplicada en infinitos misterios.
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Lo exo6tico no necesariamente cons-
tituye lo erotico.

El placer en sus innumerables
variaciones corta a campo traviesa,
acomete travesuras que son eterna-
mente infantiles, descubre y estable-
ce senderos con el hollar descalzo
que busca calzar el magico zapato
ceniciento.

El ojo alimenta una imaginacioén
que lucha por incorporarse gozosa-
mente al mundo tangible sin perder
su cualidad de suefio evocador, pri-
vado y secreto. La nariz recuerda el
aroma del claustro materno, la len-
gua la primera leche, la mano la
primera piel que sirvid de filtro a las
primeras obras del cuerpo, liquidas y
sélidas deposiciones que mojaron y
acolcharon la cuna fundacional.

St el miedo precede al placer y
sostiene el aburrimiento, si el terror
paraliza y el tedio es [a inmovilidad,
si la cobardia es hija legitima del
temor y la osadia la enemiga del
hastio, entonces Titi Maria me pos-
tulaba —;acaso sin saberlo?— unas
navegaciones sin regreso.

Ella hoy espera la muerte sin pri-
sa,perosinmiedo. De hecho, “muer-
te” es una palabra que nunca oigo de
sus labios. Ella la llama “transito”,
“cambio” y sospecho que hace tiem-
po hizo sus maletas envolviendo los
zarcillos de perlas dormilonas en la
ropa intima satinada, escogiendo tan
s6lo una muda de cada prenda, aco-
modando cada cosa en su sitio, justa
sin estar apretada, doblada sin estru-
jar, preparandose para la mudanza
que la llevara del solar centenario al
jardin de la otra orilla, un viaje mas
de los muchos que ha realizado den-
tro y fuera de su persona que ha
conocido muchas tierras y ninguna
mano de hombre.

Lapiel fresca y anaranjada que ha
recibido y prodigado besos a sobri-
nos y sobrinos nietos sin conocer
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jamas lahuella de la pasion. Los ojos
que han hecho del paisaje el cuerpo
del amado, del mar su turbulencia,
de las nubes su calma.

Titi Maria como buena maestra
ve mas alla y mas aca de las cosas.

Predica su deseo, postula su ansia.
Su palabra nominadora desnuda las
esencias y aromatiza los ropajes des-
pojados.

A ellay aunbostezo debe el autor
la pérdida del miedo.

Antonio Martorell, Plantas interiores I, 1980, xilografia, 96 x 66 cm.
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Arte y postmodernidad:
El caso de Walter Benjamin

Eliseo R. Colon Zayas

La décadade los ochentasirvio
para que las llamadas tecnologias de
la informacién irrumpieran en el
ambito cotidiano de gran parte de la
poblacion occidental. Su desarrollo
se debe, en gran medida, a los estu-
dios sobre la memoria artificial en
centros de investigacion militar de
ingenieriaelectroénicay por las trans-
formaciones del transistor al micro
chip, a la fibra oOptica y, reciente-
mente, a la burbuja magnética. Estas
nuevas tecnologias han provisto una
gama de aparatos que ya forman
parte del dia a dia de todos nosotros.
Asi, porejemplo, el artista industrial
de los ochenta trabaja con su compu-
tadora en una eterna interaccioén con
laméquina, con cuyo funcionamiento
se identifica tal y como si fuera el de
su cerebro, mientras mantiene la ca-
dena musical mediante su “walk-
man”, con el cual funciona a manera
de circuito integrado.

1t is the nineteenth century up to date with vengeance. And yet, unless my
senses deceive me, the old centuries had, and have, powers of their own which

mere “modernity” cannot kill.

Nos hemos integrado al circuito
delodigital pero sin haber explotado
todas las capacidades de lo analogi-
co. Lapalabra digital se ha converti-
do en comodin. Hace unos meses, al
preguntar a un estudiante por la dife-
rencia entre un sistema de codifica-
cién digital y uno analdgico res-
pondio: “digital es todo aquello que
tiene numeritos”. No muy lejos de la
verdad, el estudiante reconocia una
de las caracteristicas inherentes a la
codificacion digital, la modelacion
numérica. Sin embargo, ante la ex-
plicacion de que esta forma de codi-
ficacion estd basada en una escritura
formal llamada algoritmo, la cual
tiene su propia légica que permite la
modelizacion, el calculo, la simula-
cién y la interactividad, aquella ana-
logia hecha con su reloj ya no le
servia para explicar el proceso de
digitalizacion. El tema de la digitali-
zacion queda sin resolver en el arte.

Bram Stoker, Dracula, 1897

En 1974 H. Damisch escribe que la
nocién misma del signo debe ser
puesta en discusion al hablar de una
semiodtica de la pintura, ya que la
pintura, segun este autor, no se deja
estructurar como codigo digital. Sin
embargo, el uso de tecnologias que
descansan en sistemas de codifica-
cion digital como lo son el xerox, el
video y el fax cada dia son utilizados
mas y mas en la produccion plastica.

Larelacion entre postmodernidad
y arte es nuestro punto de partida.
Esta condicion que experimentamos
todos en estos momentos y que ha
recibido el nombre de postmoderni-
dad no la podemos desvincular del
desarrollo tecnolégico de las cien-
cias de la informacion. La nominali-
zacidnde la condicion es posterior al
desarrollo de las tecnologias, sin
embargo, cabe precisar antes de ha-
blar sobre arte y postmodernidad a
partir de los postulados de Walter
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Benjamin, lo que se entiende por la
condicion de la postmodernidad. Es
por esta razén que el ensayo esta
dividido en dos partes. Algunos pos-
tulados generales de la condicion de
lapostmodernidad son esbozados en
laprimera parte, especialmente aque-
llos que :a vinculan al desarrollo de
las nuevas tecnologias y a la fase
monopolistica del desarrollo capita-
lista. La segunda parte del ensayo
propone una lectura de Walter Ben-
jamin como propuesta estética de la
postmodernidad. La manera en que
Benjamin se acerca al desarrollo de
la tecnologia y a las transformacio-
nes en la concepcion del arte permi-
ten que entendamos los cambios en
la noci6n de arte actual.

El concepto postmodemno tiene
en América Latina una historia bas-
tante larga que se remonta a 1910
con la publicacién del poema del
mexicano Enrique Gonzélez Marti-
nez, “Tuércele el cuelloal cisne”. En
otras palabras, para nosotros en La-
tinoamérica el postmodernismo sig-
nificd, antes que nada, una ruptura
con el movimiento literario que ini-
ciara Rubén Dario en 1888 con la
publicacién de Azul, el modemis-
mo. Para otros, postmoderno signi-
ficod un tipo de forma arquitectonica
que comienza a desarrollarse a partir
de [a década de los 70. A pesar de
estos y otros usos, que se ledanaeste
concepto, el que tiene estos momen-
tos, tanto en América Latina como
enelrestodelassociedades occiden-
tales, estd atado a la discusién de las
nuevas categorias culturales produc-
to del nuevo orden del capitalismo
multinacional. Larepresentaciondel
llamado nuevo orden se da a través
de la organizacion de redes de infor-
macién y de comunicacion; y a su
experiencia vital se le ha llamado de
condicién postmodema.

Se ha intentado utilizar binaris-
mos estériles para explicar esta con-
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dicion de las sociedades actuales,
tales como: modernidad/postmoder-
nidad; modemismo/postmodernis-
mo; modernizacion/globalizacion o
reterritorializacion. El primero se-
fala una postura filos6fica que opo-
ne el racionalismo empiricista a la
dislocacién del pensamiento moder-
no iniciado por Nietzsche y Heideg-
ger y su legitimacion a través de la
teoriade larelatividad, la fisica cuan-
ticay, recientemente, las teorias del
caos. El segundo contrapone una
propuesta estética, cuyo interés pri-
mordial es la representacion de las
“verdades eternas” mediante estra-
tegias deracionalizacion textual, con
una propuesta estética orientada ha-
cia la fragmentacion, la inestabili-

dad de los lenguajes, la quiebra de la
orientacion espacio-temporal, lapér-
dida del centro, el espectaculo y la
metaforizacion de las fluctuaciones
de los mercados y el movimiento de
las mercancias. El tercer binarismo
opone la creencia en el progreso
lineal, las verdades absolutas y eter-
nas, la planificacién racional del or-
den social, el estado benefactor-in-
terventor y el sistema de produccion
fordista, resultado del pensamiento
positivista, tecnocéntrico y raciona-
lista, a la acumulacion flexible, la
compresion espacio-temporal, el
neoliberalismo, la descentralizacion,
la disolucion del estado benefactor-
interventor marcado por una apro-
piacidn por parte del sector privado

Edward Kienholz, Roxy s (detalle), 1960-61, 240 x 540 x 670 cm.



de aquellas funciones que antes le
eran asignadas al Estado, el derrum-
bamiento del dinero como forma
segura de indicar valor de cambio, la
inestabilidad de los mercados finan-
cieros, las transformaciones geopo-
liticas, los nacionalismos y la globa-
lizacién de los mercados.

Estas oposiciones nos ayudan a
forjar un mapa que nos permite en-
tender las transformaciones sociales
que experimentamos, sin embargo,
como sefialé son binarismos estéri-

Edward Kienholz, Gossip, 1963, 60 x 45 cm.

les, ya que estos no operan por opo-
sicién sino concomitantemente, es
decir, dialogan y se entrecruzan en
determinados momentos. Ejemplo
de esta concomitancia lo podemos
observar en la racionalizacién que
durante los Gltimos afios se ha lleva-
do a cabo en el sector de la distribu-
cion de lamercancia, la cual permite
una circulacion mas rapida y renta-
ble de los productos.

En el campo de lo cultural, esta
condicion postmoderna nos ha per-

mitido, entre otras cosas, una refle-
x16n sobre la propia constitucion de
la modernidad. Por ejemplo, nos ha
provisto con un andamiaje tedrico
para entender las diversas formas de
otredad que son articuladas median-
te diferencias de subjetividad, géne-
ro, sexualidad, raza, clase, sensibi-
lidad y la ubicacién y los despla-
zamientos geograficos espacio-
temporales. No obstante, si retoma-
mos las oposiciones anteriores, en-
contramos que en las nuevas signifi-
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Andy Warhol, Campbell’s Soup with Can
Opener, 1962, 180 x 135.6 cm.

caciones producto de la era postmo-
derna se nota un desplazamiento tec-
no-cultural que vuelve obsoleto el
propio binarismo y nos lleva hacia
una relacion hasta ahora desconoci-
daentre elhombre, latecnologiayla
informacion,

Ante este escenario que acaba-
mos de describir, que para Emest
Mandel corresponde a la era del ca-
pital monopolistico o de las corpora-
ciones multinacionales y para David
Harvey al delaacumulacion flexible
del capital, es que podemos referir-
nos a la relacion entre estética y
postmodemnidad.

En la actualidad, hay muy poca
transferencia de informacion que no
se lleve a cabo a través de algin
sistema electrénico. La gente ve la
television, llama por teléfono, escu-
chalaradio, vaal cine, usala compu-
tadora, el fax, el VCR y el compact
disc. Nos encontramos ante nuevas
experiencias comunicativas por vir-
tud de 1a electrificacién. Aunque al-
gunos piensan que al incorporarse
estas nuevas tecnologiasala cotidia-
nidad de los usuarios no se operan
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Robert Rauschenberg, Retroactive I, 1964,213.4 x 152.4 cm.

modificaciones en lanaturalezadela
informacion o tiene algun tipo de
consecuencia en el propio acto co-
municativo; 0 sea, estas personas
piensan que la tecnologia permite
una comunicaciéonmas eficiente. Sin
embargo, podemos argumentar que
las profundas transformaciones enla
manera en que se produce y serecibe
la informacién trae consigo nuevas
formas de interaccién social.

Mark Poster sefiala que la cultura
contemporanea convierte la infor-
macioén en un fetiche, un idolo, en

otras palabras, el concepto informa-
cion ha obtenido un lugar privilegia-
do ennuestra cultura. Este autor dice
que tal cosa como el “individuo in-
formado” es un nuevo ideal social,
especialmente para la clase media,
un grupo al que, segun €I, todos en
Estados Unidos —excepto los indi-
gentes— dicen pertenecer.

A primera vista la incorporacion
de las nuevas tecnologias para la
produccioén, transmision y recepcion
de la informacion es una conquista
del espacio y del tiempo. Hace un




momento sefialé que una de las ca-
racteristicas de la llamada condicion
postmoderna es la compresion de
espacio y tiempo, sin embargo, aun-
que es importante tener presente los
cambios en las maneras de hacery de
ver en la sociedad producto de estas
transformaciones en las formas de
vivir el espacio y el tiempo, 1o que
esta sobre el tapete aqui son las
nuevas formaciones de lenguajes que
alteran significativamente la red de
relaciones sociales. Nuestra socie-
dad experimenta unos cambios pro-
fundos en todos aquellos conjuntos
de signos y codigos que permiten
llevar a cabo cualquier tipo de acto
comunicativo. Estos cambios, a su
vez, reestructuran las relaciones so-
ciales y los sujetos que éstas cons-
tituyen. Esto hace que el caracter
representacional del lenguaje, tal y
como lo conocemos nosotros en es-
tos momentos, sea bastante fragil y
problematico.

Con estas observaciones hemos

entrado directamente en el campo
del debate de las artes plasticas mas
reciente. Estos debates han estado
centrados en las teotias de Walter
Benjamin, Jean Frangois Lyotard,
Jacques Derrida, Jean Baudrillard,
Omar Calabrese, Umberto Eco, Gia-
nni Vattimo y otros tantos sobre la
actividad cultural reciente.

Ihab Hassan en su libro The Post-
modern Turn provee un esquema
con algunas diferencias entre el mo-
dernismo y el postmodernismo. Vea-
mos algunos ejemplos del diagrama
de oposiciones estilisticas propues-
to por Hassan. Aunque es bastante
peligroso mostrar mediante simples
polarizaciones nociones estéticas tan
complejas, éste provee para que en-
tendamos algo de la sensibilidad
postmoderna.

Modernismo Postmodernismo
romanticismo/ parafisica/
simbolismo dadaismo

forma (conjun-  antiforma (abierta)

Robert Rauschenberg, Untitled, 1955, 39.4 x 52.7 cm. Coleccion Jasper Johns.

tiva, cerrada)

proposito juego
disefio azar
jerarquia anarquia
dominio/logos agotamiento/
silencio
objeto de arte/ proceso/
trabajo performance/
terminado happening
distancia participacion
creacion/totali-  anticreacién/decon-
zacion/sintesis truccidn/antitesis
presencia ausencia
centro dispersion
género/limites texto/intertexto
semantica retdrica
paradigma sintagma
metafora metonimia
seleccién combinaciones
raiz/profundidad rizoma/superficie
interpretacion/ en contra de la
lectura interpretacién/
de-lectura
significado significante

Elresto del ensayo lo limitaré a la
discusion de los postulados de Wal-
ter Benjamin. Aunque este miembro
de la Escuela de Francfort escribe
toda su obra antes de 1940 (afio en
que muere), ésta analiza y discute lo
que puede considerarse como una
estética, una €tica y una politica del
postmodernismo (Lash, 154).

La valoracion hecha por Benja-
min de los productos de la cultura
popular es consistente con una esté-
tica postmoderna de la obra de arte.
El eje central de la discusion de
Benjamin recae en su concepto del
aura. Este nos dice que, “la defini-
cion del aura como la manifestacion
irrepetible de una lejania (por cerca-
na que pueda estar) no representa
otra cosa que la formulacion del
valor cultural de la obra artistica en
categorias de percepcion espacio-
temporal” (“La obra de arte...”, 26).
Seflala el propio Benjamin que “qui-
tarle su envoltura a cada objeto, tri-
turar su aura (eje central del arte
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Amaldo Roche. Espejos y paternidad, 1985, lapiz de leo sobre papel, 244 x 152 cm. Coleccién privada.




postmoderno), es la signatura de
una percepcion cuyo sentido para lo
igual en el mundo ha crecido tanto
que incluso, por medio de la repro-
ducciodn le gana terreno a lo irrepeti-
ble” (“La obra de arte...”, 25). En
otro texto Benjamin dice: “;Qué es
elaura? Una trama muy particularde
espacio y tiempo: irrepetible apari-
cién de una lejania, por cerca que
ésta pueda estar” (“Pequefia histo-
ria...”, 75).

La propuesta estética de Benja-
min muy bien puede ser considerada
una estética postmoderna. El arte
modernista siempre ha sido una

manifestacion “auratica’ en el senti-
do benjaminiano. El artista asume
un “aura” de creatividad, se dedica al
arte por el arte para producir un
objeto cultural original y unico vy,
por lo tanto, que fuese mercadeado a
precio de monopolio (Harvey, 22).
Benjamin en su articulo “La obra de
arte en la época de su reproductibi-
lidad técnica” muestra como las
transformaciones técnicas para la
produccidn, lareproducciony ladise-
minacién de los objetos culturales
cambiaron radicalmente las condi-
ciones materiales de los artistas y,
por lo tanto, su rol politico y social.

Carlos Irizarry. Julia de Burgos, 1981, dleo y collage en lienzo, 121.9 x 152.4 cm.

Para Benjamin el texto artistico
puede tener, como no tener, aura. Al
hablar de la fotografia, Benjamin
sefiala que a mediados del diecinue-
ve todavia habia en ésta “‘un aura, un
medium que daba seguridad y pleni-
tud a la mirada que lo penetraba”
(72). Sin embargo, después de 1880
la fotografia del “Jugendstil” logré
“un aura que desde el principio fue
desalojada de la imagen, a la par que
lo oscuro, por objetivos mas lumino-
sos, igual que la degeneracion de la
burguesia imperialista ladesalojode
larealidad” (73). Para Benjamin fue
el fotografo francés Eugenio Atget

97



quien introdujo la liberacion del ob-
jeto del aura con unas “imagenes
contra la resonancia exotica, esplen-
dorosa, romantica de los nombres de
ciudades; aspiran el aura de la reali-
dad como agua de unnavio que se va
a pique” (75). Su obra, segin el
critico, es precursora del arte surrea-
lista. Este uso tan particular del sin
sentido de lo cotidiano como medio
artistico ha sido rescatado por el arte
postmoderno pararepresentar lacon-
comitancia, yuxtaposicién y hasta
sobreimposicion de mundos y reali-
dades ontologicas distintas. Cabe
recordar que Benjamin habia acogi-
dode manera positiva el montaje y el
collage de los surrealistas y los da-
daistas.

Una lectura de los ensayos de
Benjamin nos lleva a cuestionar las
formas derecepciondel arte. El “per-
formance” multimedia de gran parte
del arte postmoderno exige un con-
sumo distraido. La contemplacion
es imposible. Aun nuestro recorrido
por una galeria o un museo sigue las
pautas del “zapping effect” del con-
trol remoto del televisor. Las gran-
des exposiciones con los miles de
visitantes por minuto son ejemplo
de este “zapping effect” con el cual
atravesamos los canales de televi-
si6n construyendo nuestro propio
texto apartirde imagenes inconexas.

Otro sefialamiento importante es-
tudiado por Benjamin y rescatado
por el arte postmoderno es la des-
truccion de las fronteras entre el
llamado gran arte y la cultura popu-
lar. Existe una variedad de manifes-
taciones de esta disolucion de fron-
teras, desde el uso de formas de la
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cultura popular por el “high art”,
hasta la parodia del propio “high
art”. Esta parodia es lo que se logra
en la obra de Ed Kienholz, Robert
Rauschenberg y Andy Warhol.

Unailtima consideracion conres-
pecto a la manifestacién postmoder-
na en el arte la podemos apreciar en
la obra de Carlos Irizarry y Arnaldo
Roche. Loscollages delrizarry mues-
tran el uso de la parodia para repre-
sentar la problematica social puerto-
rriquefia, mientras que en Roche
observamos una clara deconstruccion
de mitos oficiales como lo son, la
familia y Mufioz Marin.

La lectura de Benjamin nos ense-
na que a diferencia del arte moder-
nista que se caracteriza por una se—
paraciondel significante de loreal (y
lo social) y por un formalismo del
material significante, en el arte de la
postmodernidad es el referente, lo
real, lo que se convierte en el signi-
ficante (Lash, 167). La llamada glo-
balizacion de los productos cultura-
les nos lleva a dejar abierta esta
discusion del arte en la era de la
postmodemnidad conuna citade Ben-
jamin que metaforiza la circulacion
del objeto de arte dentro del contexto
de las nuevas tecnologias simbolo
de la postmodernidad:

Parecia que nuestros bares, nues-
tras oficinas, nuestras viviendas
amuebladas, nuestras estaciones
y fabricas nos aprisionaban sin
esperanza. Entonces vinoel cine
y conladinamita de sus décimas
de segundo hizo saltar ese mun-
do carcelario. Y ahora empren-
demos entre sus dispersos es-
combros viajes de aventuras.

Conel primer plano se ensancha
el espacioy bajo el retardador se
alarga el movimiento. En una
ampliacion no sélo se trata de
aclarar lo que de otra manera no
se veria claro, sino mas bien
aparecen en ella formaciones
estructurales del todo nuevas.

ELISEO R. COLON ZAYAS, puertorri-
queiio. Profesor Escuela de Comunicacion,
Universidad de Puerto Rico. Cursé estudios
de periodismo en la Universidad Duquesne,
Pittsburgh, EE UU. Hizo estudios posgra-
duados y obtuvo su doctorado en la Univer-
sidad de Pittsburgh.
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X Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano y del Caribe

Myrna Rodriguez

La décima ediciéon de la Bienal
de San Juan del Grabado Latinoame-
ricano y del Caribe nos plantea una
serie de cuestionamientos sobre la
evolucion de la Bienal, el evento
artistico mas importante de Puerto
Rico y el tnico de su clase en las
Américas. La participacion de los
artistas grabadores es siempre bas-
tante nutrida aunque selectiva, ya
que sblo aproximadamente una ter-
cera parte de las obras sometidas son
aceptadas para la exhibicién. Enesta
ocasion, se aceptaron 269 obras de
171 artistas de un total de 1222 obras
sometidas por 636 artistas, y hubo
diecisiete (17) paises representados.

Como en eventos anteriores,
México logré obtener dos premios, a
Javier Arévalo y Armando Haro,
ademas de presentar la mas ampliay
cualitativa muestra. Un dato curioso
es que dos de los siete premios son
de tamatio gigantesco: Lati-dos de
Martin Garcia de Puerto Rico y
Mortificaciones nocturnas de Ar-
mando Haro Rodriguez de México.
Atin la obra premiada de Ratl Recio
de la Republica Dominicana, com-

puesta de poderosas imagenes en
pequeilos impresos montados indi-
vidualmente e instalados en forma
detriangulo invertido, llenaun espa-
cio grande. Otro detalle significati-
vo es que la mayor parte de las obras
premiadas estan impresas en negro
solamente o entintaneutral. Lamag-
nifica obra en punta seca impresa en
intensos rojos de Sergio Gonzélez
Tornero de Chile, y Caballero en
un caballo ensillado, aguafuerte im-
presa a varias tintas, del mexicano
Javier Arévalo, son las dos unicas
obras ganadoras de calidad cromati-
ca. Helena De la Fontaine de Brasil
merecio premio por dos estupendos
intaglios, e Ibrahim Miranda de Cuba,
recibié también reconocimiento
mayor por xilografias de extrafias y
vivas imagenes.

Son muy significativos los cam-
bios en el panorama de los artistas
graficos representados en esta mues-
tra. Encontramos muchos nuevos
artistas, lo cual es de esperarse pues-
to que hay siempre jovenes que se
van desarrollando; pero, concurrie-
ron pocos maestros grabadores. Y,

aunque la calidad de la Bienal estd
garantizada en el proceso de selec-
cion que hace el Jurado Internacio-
nal, existe la preocupacion expresa-
da por sus miembros sobre la calidad
artistica de la obra de los artistas
invitados. No siempre éstos respon-
den a una trayectoria de maestria en
el medio: sin embargo, muy pocos
de los maestros grabadores fueron
invitados. El proceso de invitacion a
participar sin pasar por Jurado de
seleccion, amerita ser evaluado.
Comisiones en cada pais se encargan
de la seleccidn de los artistas invita-
dos, lo que haresultado enunaselec-
cion parcializada, aparte de que no
todos los paises quedan representa-
dos en la Bienal. Por ejemplo, aun-
que se incluye en principio “el Cari-
be”, notamos la ausencia de muchas
de las islas, ain de Jamaica, que
cuenta con artistas de alto y recono-
cido mérito.

En la Comisiéon Organizadora de
laBienal se deliber6 sobre este asun-
to, ya que algunos miembros opinan
que la Bienal debe dar entrada a los
jovenes, razén por la que éstos fue-
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Javier Arévalo. Caballero en un caballo ensillado, 1992, aguafuerte, aguatinta, 74 x 56 cm.




ron invitados sin pasar por el proce-
sode seleccion. En el caso particular
de Puerto Rico, podemos seiialar
que diez (10) de veintitn (21) artis-
tas incluidos, fueron invitados, entre
los cuales se encuentran sélo dos
artistas premiados en bienales ante-
riores: Angel Nevarez, que someti6
un monotipo, y Carlos Suefios, re-
presentado con dos excelentes agua-
fuertes en positivo y negativo. Se
nota la ausencia de los grabadores
que han sido premiados u homena-
jeados en bienales anteriores, con las
dos excepciones ya mencionadas y,
la de Dennis Mario Rivera, quien
gano mencion de honor en esta X
Bienal.

Otro punto de discusion hasido el
rol de los maestros grabadores y si se
debe garantizar su participaciéon o
no. Afortunadamente, entre los ga-
nadores encontramos algunos que
son considerados maestros, como es
el caso de Sergio Gonzéilez Tornero
de Chile. De igual manera tenemos
obra de algunos otros maestros pre-
miados anteriormente, como Arthur
Piza de Brasil y Liliana Porter de
Argentina, quien fuera homenajeada
en la Bienal anterior.

Aln cuando no hubo premio a
ningun artista argentino, aunque si
dos menciones, este pais cuenta con
una de las mejores muestras nacio-
nales en esta Bienal. La obra de

Ibrahim Miranda. La reconciliacion, xilografia, 560 x 580 cm.

Liliana Porter es una de excelencia,
lo que demuestra por qué se mantie-
ne en la vanguardia desde hace ya
muchos afios. Otros artistas argenti-
nos con obras de alta calidad son:
Rodolfo Agiiero, Alicia Diaz Rinal-
di y Mirta Meltzer, ademas de las
dos artistas que recibieron mencio-
nesde honor: SylviaPagliano y Marta
Pérez Temperley.

Como siempre, la obra grafica de
Colombia demuestra una gran ma-
durez artistica. Como ejemplo de
esto podemos sefialar la obra de Pe-
dro Alcantara quien recibié men-
cion. Otras menciones recayeron en
Julio Zachrisson de Panama, quien
fuera miembro del jurado en la IX
Bienal, y Carlos Del Toro de Cuba.
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Sergio Gonzélez Tornero. #7, 1922, punta-
seca, 61 x 80 cm.
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Otras particularidades que se pue-
den observar en esta muestra es la
poca obra en exhibicion de estilo
abstracto. De los siete premios otor-
gados, tres son de obras figurativas,
tres abstractas y una, la de Armando
Haro Rodriguez, que se puede cata-
logar como semi-figurativa. La obra
premiada de Helena De la Fontaine,
de Brasil, se encuentra entre éstas.
Pudimos ver solo una veintena de
impresos no-figurativos, lo que re-
sulta un por ciento bajo, llamando la
atencion una gran mayoria de obra
figurativa.

Se puede apreciar una alta calidad
técnica en muchas obras mientras
que otras nos obligan a preguntarnos

como pudieron haber sido someti-
das a un evento de grafica de esta
categoria. Los aguafuertes impresos
en intaglio a color de Leonel Maciel
y José Antonio Hernandez Amez-
cua, entre otros de México, poseen
una fineza de impresién a la vez que
demuestran un conocimiento v do-
minio de las dos fases graficas del
aguafuerte impreso en intaglio. La
obra de Tony Capellan, de Republi-
ca Dominicana, quien ganara pre-
mioenlalX Bienal, tiene granrique-
za de contenido y estd muy bien
ejecutada.

Podemos sefialar que la represen-
tacién de Puerto Rico en términos
generales es buena, sin llegar a ser



Martin Garcia Rivera. Lati-dos (diptico,
detalle), xilografia.
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sobresaliente. Ademas del diptico
premiado, la obra de Dennis Mario
Rivera, The Magic Kingdom, es
rica en imagen y contenido, a la vez
que luce el dominio técnico del artis-
ta. Juan Sanchez confirma que es un
artista de alto profesionalismo, y
Jesus Cardona, un grabador de mu-
chos recursos imaginativos y técni-
cos. Marta Matos esta representada
con un impreso de su seriec Cosmos,
mientras que Joaquin Reyes nos pre-
senta sus ya conocidas figuras. Dan-
zante Origen I y II, impresos en
positivo y negativo (tinta negra so-
bre papel blanco y tinta blanca sobre
papel negro) de Carlos Suenos, pre-
miado en la Bienal anterior, lo re-
fuerza como artista.

La obra de Marta Pérez Garcia es
muy atractiva por su colorido € ima-
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gen, al igual que la de Didgenes
Ballester es dramatica y de gran cla-
ridad técnica. De igual manera la
obra de Rebecca Castrillo El canto
de Carlyza es de calidad pero La
creacién del mar es un impreso de
una plancha de hace aflos. Encontra-
mos impresos de artistas jovenes
como Evelyn Galarza, Carlos Rive-
ra Villafafie y José Javier Martinez.
Este ultimo presentd unos collages
hechos con piezas pequenas de es-
tampas en intaglio que, posiblemen-
te, tendrian mas valor artistico si
fueran impresos totalmente en un
solo papel. Hay muy poca obra en
despliegue tri-dimensional. Guaca-
ras en Guabate (sic) de Maritza
Davila, es efectivo, al igual que La
noche de Sylvia Figueroa, ambas de
Puerto Rico.
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Debido a la complejidad de la
Bienal y la cantidad de obras en
exhibicién, el montaje es sumamen-
te importante. Jorge Rosado, se prue-
ba una vez mas como un disefiador
de calibre, logrando una distribu-
cion muy bien pensada de las obras
enexhibicion. Laubicaciénporareas
geograficas: El Caribe, Centro Amé-
rica y Sur América, es muy efectiva,
ya que permite ponderar sobre la
participacion de los diversos paises,
tendencias y calidad grafica de las
obras.

Exponer un anélisis completo de
la Bienal con limitacion de espacio
es arriesgado, pero si podemos sefia-
lar algunos puntos relevantes. La
Bienal necesita ser evaluada y re-
orientada. No podemos bajo ningu-
na circunstancia dejar caer el evento
mas importante de grafica de todo el
hemisferio. Debemos asegurar su
permanencia y a la vez garantizar su
excelencia. Es dificil lograr un ba-
lance entre la participacion de los
maestros grabadores que garantizan
un alto nivel de calidad artistica y la
participacion de jovenes talentosos:
lo innovador y lo tradicional. Tam-
bién hay que equilibrar el proceso de
seleccion de obras de excelencia con
una representacion justa y significa-
tiva del mayor nimero posible de
paises de América Latinay, en espe-
cial del Caribe.

MYRNA RODRIGUEZ, puertorriquefia.
Historiadora y critica de arte. Es profesora
de Historiadel Arte en la Universidad Inter-
americana, Recinto Metropolitano. Sus en-
sayos se han publicado en periddicos y
revistas de Puerto Rico y el extranjero.

Helena De la Fontaine. North South Dialo-
gue, intaglio, 85 x 59 cm.
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La arquitectura como
vision de una época

Carmen Dolores Trelles

El libro publicado en el 1992
por el Arquitecto Jorge Rigau y titu-
lado Puerto Rico 1900 marca un
hito en la todavia escasa bibliografia
sobre la arquitectura puertorriqueiia.

El hecho de que fuera editado por
la prestigiosa casa Rizzoli, en una
edicion hermosisima, ilustrada con
dibujos, planos y fotografias anti-
guas ademas de otras del autor y de
fotdgrafos como Jochi Melero, Gus
Pantel y Johnny Betancourt, le pres-
ta un reclamo excepcional. Se trata,
posiblemente, de la primera vez que
un libro sobre la arquitectura puerto-
rriquefia ha alcanzado amplia difu-
sidbn mas alld de nuestros limites
insulares.

Ellibro, ademas, acaba de recibir
el George Witterborn Award, pre-
mio que otorgan anualmente los bi-
bliotecarios de arte de Norteamérica
(Canada, los Estados Unidos y Méxi-
co) a una obra sobre arte o arquitec-
tura cuyo contenido y presentaciéon
se juzgan sobresalientes.

Todo esto se apoya sobre un texto
de gran alcance intelectual y creati-
Vo que va a la par —si no es que

supera— la belleza e importancia
del aspecto visual del libro.

El alcance temporal del texto se
limita alas décadas que vandel 1890
al 1930; su énfasis se pone sobre las
ciudades de Ponce, Mayagliez y San
German y el enfoque primordial es
sobrelaarquitecturaresidencial (aun-
que enun primer ensayo, Prefigura-
tions of a New Urban Realm hay
un estudio interesante sobre la plani-
ficacion urbana de Ponce en el siglo
pasado).

El alcance teérico, por otra parte,
equivale a un esfuerzo por sentar las
bases conceptuales que apoyan la
primera gran floracién de una arqui-
tectura que se puede ya reconocer
como puertorriqueiia. Se trata, pues,
de una obra fundamental para el
estudio de un arte que le imprime
—eoma quizas ningun otro—carac-
ter al entorno fisico y urbano de una
sociedad y que la define por la ma-
nera en que soluciona los retos que
se le presentan en los ambitos comu-
nitario y doméstico.

Ellibro comprende cinco ensayos
y una introduccion. En ésta se hace

yaunadistincion clara entre la arqui-
tecturanetamente colonial —el trans-
plante y laadaptacion a las necesida-
des de funcioén y clima de soluciones
arquitectonicas metropolitanas— y
la arquitectura propiamente caribe-
fia. A ese efecto, sefala el autor hacia
los desarrollos urbanos y arquitecto-
nicos que surgieron a finales del
siglo pasado, cuando el poder espa-
fiol “ya no era efectivo’.

Esta introduccidn provee una es-
pecie de vestibulo de entrada al edi-
ficioteodrico que Rigau enmarca den-
tro de las condiciones historico-so-
ciolégicas imperantes. Lo que busca
es la identidad arquitectonica puer-
torriquefia estudiando el proceso
mediante el cual ésta toma conscien-
cia de su funcién, mostrandose ca-
paz de ofrecer respuestas diferentes,
autdctonas y creativas a los proble-
masdelaorganizacionurbanayalos
que presenta la construccidn resi-
dencial.

En la introduccidén el arquitecto
presenta también los propositos y
los métodos del estudio que llevo a
cabo en conjuncién con otros ar-
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“Foyer” de la casa Ortiz Perichi en San German. Foto de Jochi Melero.
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Lo que busca (Rigau) es la
. ¢ idad arquitectonica
> . orriquenaestudiandoel
proceso mediante el cual ésta
toma consciencia de su fun-
cion, mostrandose capaz de
ofrererrespuestas diferentes,
autoctonas y creativas a los
problemasdelaorganizacion
urbanayalos que presentala
construccion residencial.

quitectos y estudiantes de 1a materia
durante los primeros afios de la déca-
da de los ochenta. Las investigacio-
nes proveyeron la base desde la que
Rigau parte en abarcador vuelo con-
ceptual.

Cada uno de los cinco ensayos
esclarece un aspecto del quehacer
arquitectonico del periodo. Todos,
sin embargo, se constituyen en una
secuencia coherente que nos permite
—a la manera de las maravillosas
residencias descritas e ilustradas—
adentrarnos cada vez mas en los
espacios tedricos propuestos por el
autor. Se trata de un texto vital que
no se queda en la contemplacion del
pasado sino que resulta “una guia
paraun futuro civilizado”, como dice
el arquitecto inglés Leon Krier en su
presentacion.

Con el primer capitulo, Prefigu-
rations of a New Urban Realm.
Codes as Precedent for Cityscape
Transformations, se nos presenta
el escenario citadino en el cual se
llevo a cabo el proceso de criolliza-
cién de modelos foraneos. Es un
capitulo situacional que se refiere a
una nueva época de planificacion
urbana ejemplificada sobre todo en
la ciudad de Ponce. Rigau evoca
sobre los planes de desarrollo que
para esa ciudad formul6 el ingeniero
Feélix Vidal D’Ors, ampliando las
guias recibidas de la metropoli. La
fisonomia particular que le impri-
mi6 Vidal a la ciudad le debe mucho
a elementos como las esquinas de
chaflan, en las que se interrumpe el
angulo de 90 grados mediante un
redondeamiento o corte diagonal que
creaunasuperficie diferente caraala
esquina. La encrucijada se convierte
entonces en un espacio relevante,
interrumpiéndose el caracter mono-
tonamente lineal de la perspectiva.
La prohibicién de construir en ma-
dera (por miedo al fuego) en el casco
de la ciudad dot6 a ésta de una apa-
riencia de solidez y grandeza y la

atencion esmerada al “mejor aspecto
y ornato de la poblaciéon” le prestd
coherencia y armonia. También se le
dio importanciaaelementos como la
elevacion de los edificios y su dispo-
sicion respecto a las aceras.

Laarquitectura, desde luego, dice
mucho de la coherenciasocial deuna
comunidad. Esto se nota si se exami-
na la del centro de Ponce en contras-
te con la fragmentacion urbana que
hoy esta teniendo consecuencias fu-
nestas. £l proceso se viene fraguan-
do desde hace décadas con la expan-
sion desenfrenada de los espacios
urbanos a partir de los afios treinta,
cosa que sefiala Rigau: “From the
late 1930s on, ideologies of the mo-
dern movement took over, particu-
larly in Latin America, an area tradi-
tionally anxious to embrace the new.
Growth now meant unlimited ex-
pansion, an excessive appropriation
of land by the adoption of suburban
models, and therefore, the prolifera-
tion ad nauseam of the detached
building. The compactness and con-
tinuity of traditional cities lost their
appeal. At this moment, the cohesi-
ve, integrated conception of cities
was lost, leading eventually to the
urban chaos about which mostpeople
complain today”.

(Seria interesante estudiar el in-
flujo del automovil en este proceso.
La mayor y mas individualizada
movilidad que otorga éste v la inde-
pendencia que propicia respecto a
métodos colectivos de transporte tie-
nen que haber jugado un papel vital
en la transformacién de las ciuda-
des.)

Un segundo capitulo, On Being
Modern in the Caribbean. Archi-
tecture and Literature in Linka-
ge, podria describirse como el &mbi-
to central del libro, aquél en que se
obran las sorprendentes conexiones
tedricas que presentan la arquitectu-
ra puertorriquefia bajo una nueva
luz. Rigau encuentra precisamente
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Rigau encuentra precisamen-
te en la literatura —en el
movimiento llamado moder-
nismo— el hilo conductor de
una época marcada por la
mayor diversidad imagina-
ble en estilos, elementos or-
namentales e influencias.

en la literatura —en el movimiento
llamado modernismo— el hilo con-
ductor de una época marcada por la
mayor diversidad imaginable en es-
tilos, elementos ornamentales ¢ in-
fluencias.

Comoen el modernismo literario,
la arquitectura de fin de siglo en
Puerto Rico reinterpreta e integra a
lo propio el legado europeo, en pri-
mer lugar, y muchos otros también.
Como en aquel movimiento, fasci-
nan y seducen “la opulencia, el exo-
tismo, la ornamentacion, los colo-
res, los jardines y las secuencias
espaciales”. Hubo entonces un anhe-
lo de cosmopolitismo que 1llevo en
arquitectura no s6lo a una nueva
valoracién de la ciudad como esce-
nario de la vida del hombre sino que
auno las influencias mas diversas en
un intento (especificamente latino-
americano) de apropiarselas en pie
de igualdad. El eclecticismo de esti-
los evidente en muchas de las casas
que Rigau estudia tiene un equiva-
lente en aquellos poemas y prosas de
sonoridad deslumbrante, de plurales
referencias, de influencias decanta-
das y filtradas a menudo por el pris-
madelneoclasicismo francés: “Amo
mas que a la Grecia de los griegos la
Grecia de la Francia”, escribié Da-
rio.

La experimentacion formal inhe-
rente al modernismo literario encon-
tré en la arquitectura, por otra parte,
un equivalente en la bisqueda de
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nuevos materiales y técnicas de cons-
truccidn.

Desde este amplio y abarcador
espacio tedrico amueblado con una
gran riqueza contextual referente a
las circunstancias del momento, el
impulso del discurso se encamina
hacia tres recintos particulares: la
obra de algunos arquitectos; las rela-
ciones entre edificios publicos y pri-
vados y su articulacién con espacios
abiertos como parques y plazas y el
estilo Spanish Revival con sus con-
tradictorias implicaciones para Puer-
to Rico.

Los arquitectos en cuestion son
principalmente Antonin Nechodo-
ma y Alfredo Wiechers. La compa-
raciéon que se efectiia entre ambos
tiene el efecto de desmitificar laima-
gen del primero y de rescatar la obra
delsegundo. Se trata de unarevision
de importancia respecto a la tenden-
ciageneralizada en afios recientes de
enfocar casi exclusivamente sobre la
ejecutoria de Nechodoma. Al poner
derelieve a Wiechers, Rigau traeala
atencion del publico otro valor im-
portante.

Rigau caracterizael estilo de Wie-
chers, pone de relieve su creatividad
en la disposicién de planos y en su
sentido del balance y hace hincapié
ensudistribucién novedosa de espa-
cios interiores. Enfoca también so-
bre el impacto dramatico que tuvo
Wiechers sobre la faz de Ponce y
consigna la admiracion del arquitec-
to por Francia: “Like the modernist
poets of the time, the architect drew
on French models in order to trans-
cend the conservative Spanish style
that was predominant”.

El ensayo nimero cuatro, The
Harvest. Housing, Houses and
Schoolhouses, explora las relacio-
nes entre residencias y edificios pu-
blicos. Le asigna a las primeras la
mayororiginalidad en cuanto al desa-
rrollo de un idioma arquitectonico
propio e individualizado. Se discute

ampliamente los detalles de orna-
mentacion en el momento del cam-
bio de siglo, enfocando sobre aspec-
tos como la funcién del balcon, las
soluciones al problema de la ventila-
cion vy, sobre todo, el desarrollo del
mediopunto como elemento de tran-
sicion en los espacios interiores.
Un ultimo capitulo versa sobre el
“Spanish Revival” como estilo de
transicion que le pone fin a una
época e inaugura otra no necesaria-
mente mejor en términos arquitecto-
nicos y urbanisticos. Asi se redon-
dea la impresionante construccion
por la cual el lector se ha adentrado,
enriqueciéndose con la visién de un
paisaje tedrico impactante, formula-
do original, erudita y osadamente.

CARMEN DOLORES TRELLES, escrito-
ra puertorriquefia. Tiene un doctorado en
Literatura Espariola de la Universidad de
Puerto Rico, donde ensenid por varios aios.
Hace la critica literaria para el periddico El
Nuevo Dia desde el 1981. Ha publicado los
libros: Manuel Altolaguirre, vida y liter-
atura, Editorial de la Universidad de Puer-
to Rico y, De aqui y de all4, Biblioteca de
Autores Puertorriqueiios.

El eclecticismo de estilos evi-
dente en muchas de las casas
que Rigau estudia tiene un
equivalente en aquellos poe-
mas y prosas de sonoridad
deslumbrante, de plurales
referencias, deinfluencias de-
cantadas y filtradas a menu-
do por el prisma del neoclasi-
cismo francés: “Amo mas que
a la Grecia de los griegos la
Grecia de la Francia”, escri-
bié Dario.



Nuestros nuevos vecinos: Critica de las
recientes esculturas publicas

Manuel Alvarez Lezama

|

En lo perecedero esta el reino
de la belleza. Hemos logrado un
atardecer, un vientre perfecto, casi
un tigre y la rosa inalcanzable. Aqui
estdn los metales, la piedra, la ma-
dera, el cristal, el plastico, el papel,
y algunos sueflos...

11

Con motivo de la conmemora-
cion del Quinto Centenario del des-
cubrimiento de otro mundo en 1492
por parte de los esparfioles, se han
construido y renovado un gran nu-
mero de plazas, edificios y parques,
ysehanhecho y se han instalado una
serie de esculturas y monumentos
—a veces bellos, a veces interesan-
tes, siempre controvertibles— que
de una manera u otra han cambiado
la estructura y la dinamica de nues-
tras dos ciudades principales: San
Juan y Ponce.

El propésito de este ensayo es el
de evaluar algunas de estas nuevas
esculturas y de estos nuevos monu-

mentos dentro del contexto de un
pueblo con una historia compleja,
un pueblo verdaderamente rico en el
campo de las artes plasticas, y un
pueblo que a pocos aiios del siglo
XXI tiene que evaluar y aceptar lo
que ocurrié enelsiglo XIX, y aclarar
su posicién en lo que nos queda de
este siglo. El artista ha sido siempre
visionario y nos ayuda a ver, a ver
mas.

11X

Estan las famosas venus de la
fertilidad y otros fascinantes objetos
que nos acercan a la sobrevivencia.
Para los griegos la escultura de un
cuerpo perfecto era un acercamiento
a la inmortalidad. Era una vena de
esa dulce rabia de todos los mortales
hacia los supuestos inmortales en el
Olimpo. Y la escultura fue, entre
muchas cosas, eso: un acercamiento
a la inmortalidad. Desde Stonehen-
ge, hasta el Nifio de Kritios, hastalos
Esclavos de Miguel Angel, hasta el
Totem Telurico de Jaime Suarez, eso
es lo que hemos estado haciendo:
acercandonos a esa pequena inmor-

talidad que ha marcado y marcara al
hombre en este pequefio planeta. Asi
lo hicieron Kalamis, Mirén, Fidias,
Policleto, Praxiteles, Scopas y Lisi-
po; asi lo hicieron Donatello y Ro-
din; asi lo hicieron Duchamp, Picas-
s0, Moore, Christo; y asi lo haran los
que vendran. Recordemos que para
Nietzsche el motivo para la metafo-
ra, para la ficcion, es el deseo de ser
diferente, el deseo de estar en otro
lugar, en otro orden, en otra época,
quizas en todos los futuros.

1v

Los exquisitos espejos etruscos
de bronce estaban grabados por un
lado con maravillosos cuentos. De
un lado teniamos la ficcidn, el cuen-
to fantastico. Del otro lado tenemos
otro cuento: nuestra imagen refleja-
da por el cobre pulido, otro juego,
otra ficcion. De eso se trata.

v

Nos vamos a concentrar en San
Juan, la capital, porque aqui ocurrid
casi todo. La historia esta ahi para
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Luis A. Sanguino. Raices, 1992. Foto: Sandra Reus, cortesia de la Compaiiia de Turismo de Puerto Rico.




que recordemos. A Pericles lo recor-
damosporel Acropolisy el Partenon
—vy también por la democracia. La
celebracion fue aqui en San Juan y
en Espafia, especialmente en Sevi-
lla. Fue un momento de euforia. Por
primera vez en 500 ahos Puerto Rico
era la isla del Caribe més importan-
te: lamas rica desde el punto de vista
econdmico y cultural, y la mas im-
portante desde un punto de vista
politico. ;Quiénes podrian ser la
competencia? ;Cuba? ;La Republi-
ca Dominicana? ;Jamaica? ;Haiti?
(Centro América? ;Venezuela? Te-
niamos que celebrar. Teniamos que
tener un super pabellonen Sevilla. Y
hasta teniamos que tener nuestra erec-
cion simbdlica: el Totem Teluricoen
la Plaza del Quinto Centenario. Pero
en verdad, ;qué es lo que estdbamos
haciendo en el 1992? Estabamos re-
cuperando el tiempo perdido. Esta-
bamos volviendo al siglo XIX y al
principio del XX, a ese momento de
los paseos, de las plazas, de los par-
ques, de las estatuas. Estabamos re-
cuperando un pasado que nos ig-
noro.

Lo que comenz6 como un puesto
militar y se convirtié en una ciudad
militar, continu6 siendo una ciudad
militar. Mientras La Habana, Méxi-
co, Lima, siempre habian sido otra
cosa, San Juan nunca habia llegado a
la fiesta. Después de los afios cin-
cuenta llegd nuestra hora. Ahora
podriamos recuperar el tiempo per-
dido. Pero en vez de caminar hacia el
futuro, volvimos a un pasado ausen-
te. (Martorell ya lo habia sefalado:
“Tardio el florecimiento heroico de
un siglo diecinueve en las postrime-
rias del veinte...”) De ahila fuente —
popularisima, por cierto— que San
Juan tanto aforaba. La Fuente Rai-
ces donde el espafiol Luis A. Sangui-
no presenta un grupo alegoérico es-
cultérico, verdaderamente indes-

criptible. No tiene nada de la Trevi
de RomaysimuchodelaTrevidela
television... Trata de representar las
raices que le dan vida al Puerto Rico
de hoy pero el costosisimo producto
final esta entre el disparate, el mal
gusto, Disney World y una pesadilla
cultural. Sin embargo, al pueblo le
encanta. Al igual que al pueblo, en
general, no le gusta el Totem Teluri-
co (y los chistes sobre la creacion de
Jaime Sudrez llegan a ser verdaderas
creaciones lingiiisticas, politicas y
sexuales), la fuente de Sanguino es
DEL pueblo. Frutas, agua, nalgas y
Flippers llenan a un pueblo que nun-
ca tuvo una gran fuente.

Seguimos caminando y nos en-
contramos con el impresionante gru-
po escultérico la Herencia de las
Américas del importante escultor
puertorriquefio José Buscaglia Gui-
llermety. Este grupo alegorico, aun-
que hecho para otro momento histo-
rico, y otra localizacion, cumple su
mision. Mediante sus impresionan-
tes —aunque no siempre buenas—
esculturas, Buscaglia nos recrea un
pasado, nos presenta unas raices, se
atreve a exponernos algo que tiene
que ver con la dignidad humana.
Aunque a veces parece que estamos
frente a unas esculturas de un Santo
Domingo o de una Habana de los
afios treinta, la obra de Buscaglia no
sobra, es necesaria, nos va a ayudar
a entendernos un poco, y va a enve-
jecer elegantemente.

La escultura de Dora Fela, tam-
bién de Luis A. Sanguino, no nos
molesta. Ese personaje tan impor-
tante en la politica de Puerto Rico y
en la creacion de una historia popu-
lar (recordemos la nieve...) acepta
una interpretacion original. Esta es
una escultura llena de vida y alegria.
Es una gran abuela que nos quiere a
todos y que conoce de donde veni-
mos.

Nada diremos de la atroz escultu-
ra de la Plaza del Emigrante. Ese
horrible extraterrestre deberia subir-
se al primer crucero que llegue al
Puertode San Juaneirse lomaslejos
posible...

\4!

Dichosos los efimeros que po-
demos contemplar el momento
como imagen de la eternidad.

José Lezama Lima

Lo que ocurre en San Juan duran-
te el Quinto Centenario es que nos
regalan —nos regalamos— parte de
la ciudad que siempre afioramos.
Las danzas de Morell Campos y de
Tavares iban acompaiiadas de unas
ciudades ficticias. AGn nuestra nue-
va literatura trata de rescatar cosas
que nunca ocurrieron. Eramos po-
bres.

Las nuevas plazas, los nuevos
paseos, los edificios reconstruidos,
las fuentes, las esculturas y los nue-
vos arboles nos han dado una nueva
vida—y de pronto, como por arte de
magia, nos creemos que siempre han
estado ahi. jPor qué?

La belleza y la popularidad del
Paseo de la Princesa, el nuevo acce-
so a la preciosa Casa Blanca, los
espacios del nuevo Instituto de Cul-
tura (antiguo Asilo de Beneficencia)
y el impresionante Cuartel de Balla-
ja (antiguo Cuartel de Infanteria de
Ballaja) son indiscutibles. Mas con-
trovertible es el conjunto Plaza del
Quinto Centenario con su ridiculo
Soportal, y la plaza detras del Sopor-
tal (un lugar inconsecuente y frio
que lo Unico que hace es quitarle
vista a esa simple pero preciosa joya
arquitectonicallamadalalglesia San
José. La Plaza del Quinto Centena-
rio en si —sin terminar todavia, cla-
ro— es un pastiche arquitectonico
que demuestra no s6lo mal gusto
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Lindsay Daen. La Rogativa. Foto: Sandra Reus, cortesia de la Compaiiia de Turismo de Puerto Rico.

sino un total desconocimiento de los
elementos mas basicos del posmo-
demismo.

The artist presents. Society
decides when it wants to ac-
cept.

Jared French

Pero 1o que nos interesa son las
nuevas esculturas y su funcién en
estos nuevos y ya usados espacios.
Estamos hablando, claro, del juego
entre la Iglesia San José, la legenda-
ria estatua de Juan Ponce de Ledn de
la Placita San José, Ballaja, el mar,
el cielo, el Totem Telurico y los
monstruosos pero poderosos corde-
ros del escultor espafiol Victor Ochoa
(también creador de unos leones en
Ponce). Creemos sinceramente que
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hay lugar para el Totem Telurico y
los corderos. El Totem Telurico del
joven ceramista/escultor Jaime Sua-
rez viene a cuestionarnos como pue-
blo. No nos da respuestas. Nos pre-
gunta ;quiénes somos?, ;donde
estamos?, ;jpor qué? Es una pieza de
gran poder y una metafora gigantes-
ca. Hacia falta algo que nos hiciera
pensar, que nos hiciera conversar,
que nos hiciera pelear. Aunque al
pueblo todavia no le gusta (o no lo
entiende), le gustard y lo entendera.
Miremos el caso de la Torre de Eiftel
en Paris o el Monumento a los Vete-
ranos de Vietnam en Washington,
D.C. En el Totem Telurico estamos
todos nosotros, los de ayer, los po-
bres, los tainos, los negros, los crio-
llos, los de polvo, los de tierra, los

que esperan, los de hoy —todos dis-
puestos a retonar.

Los corderos de Ochoa estan ahi
para recordarnos que quizas somos
mas “machos” de lo que crefamos.
Son obras monumentales que nos
acercan al ledn heraldico y que nos
recuerdan al poeta cuando nos dijo:
“embiste”. Pero lo que de veras nos
interesa de Ochoa es su escultura
fantdstica £/ Rescate de Ballaja,
donde el escultor (y el gobierno)
crean una leyenda para construir un
pasado (presente) glorioso. Perso-
nalmente nos gusta. Tiene fuerza y
hay poesia. Lo que cuestionamos es
la creacion de leyendas y el uso de la
mujer como premio.

Bajando por Casa Blanca nos en-
contramos con la exquisita pieza La



Rogativa de Lindsay Daen, una es-
cultura tan nuestra, tan bella, como
nuestra bahia, y donde si se recoge
una leyenda que sigue creciendo con
el tiempo. Al tomar por la noble
Puerta, vemos el pequeflo pero im-
ponente busto de Isabel la Catélica
y, claro, el magnifico paseo donde el
mar, la muralla y el hombre estan
obligados a crear poesia a cada ins-
tante. Nos hemos olvidado, y eso
pasa, de la Plaza Col6n y el monu-
mento al Almirante, y también de
Arturo Somohano, y de Salvador
Brau, y del simpético Toribio. Tam-
poco entraremos en el Parque Mu-
floz Rivera, lleno de bustos y de
historia. Pero sigamos nuestro reco-
rrido.

VII

Es triste que en un pais donde no
hay tradicidn escultorica y donde no
existe una historia escrita sobre el
desarrollo de la escultura (como ya
lo ha sefalado Nelson Rivera Rosa-
rio en su articulo “Hacia una defini-
ciondelaescultura puertorriquefia”)
nos damos cuenta que con muy po-
cos recursos hemos logrado algunas
obras de calidad sobresaliente. Des-
de Tomas Batista, Lopez del Campo
yJosé Buscaglia—sinolvidarnosde
los maestros espaiioles a quienes le
debemos mucho— el futuro de la
escultura parece haber estado en es-
pera.

Los precedentes estan. Tanto el
San Juan Bautista (1970) de Lopez
del Campo, que se encuentra frente
al Capitolio, como su Intendente
Ramirez (1968), son expresiones
excelentes que encierran una sensi-
bilidad y un poder que pueden nacer
solode sutalento excepcional yde la
condicién socio-politica de Puerto
Rico. Estono quiere decir que tenga-
mos que vivir de casos aislados. No
estamos donde deberiamos estar sin

Carmen Inés Blondet. Integracién, 1992, acero cor-ten, 20"
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Pablo Rubio. La Pinta, La Nifia y la Santa Maria, 1991, acero inoxidable, 27', 35' y 50'.




embargo. Cada logro de Pablo Ru-
bio, o de Luis Hernandez Cruz, o de
Melquiades Rosario, o de Navia, de
Jan D’Esopo y su Cristébal Colon,
es un ejercicio en lo imposible.

Pero asi ha sido esta lucha siem-
pre. Tomemos las esculturas de la
Universidad de Puerto Rico, Recin-
to de Rio Piedras, donde se sembra-
ron algunas de las semillas origina-
les. Todas estas esculturas han sido
monumentos a la dedicacién cons-
tante de los que creen en el arte.
Comenzando con el Baldorioty de
Castro de Gonzalez Pola (espaiiol)
del 1912 y el Grupo escultorico
Murioz Rivera de Bonnie Maclea-
rey de Kramer del 1927, y luego el
Salvador Brautambién de Juan Gon-
zalez Pola, y el Eugenio Maria de
Hostos de Vitorio Macho (espaiiol),
que cumplen con las demandas de un
momento historico, se inicia unatra-
yectoria que va a desembocar en la
presencia de obras de tal riqueza
como las importantisimas obras de
Pablo Serrano, entre las que encon-
tramos la Boveda para el hombre
(1963) a la entrada del Museo de la
Universidad, su Unamuno (1968)
despavorido ante la vida y la muerte,
y sus bustos de los poetas Juan Ra-
moén Jiménez, Luis Palés Matos y
Pedro Salinas del 1971.

VIII

Pero, ;dénde estamos? Parecen
haber estado ahi siempre, casi como
la Isla misma, la estatua de Juan
Ponce de Leon en la Placita San
José, y la estatua de Colén en la
Plaza Colén. Y a veces pensamos
que el Baldorioty de Castro, frente a
la Laguna del Condado, también ha
estado ahi siempre. No obstante, lo
cierto es que la tradicion escultorica
en Puerto Rico, y sobre todo el con-
cepto de escultura publica (claro,
con la excepcion de los bustos de

algunas plazas de algunos pueblos o
estructuras como el Monumento al
Jibaro) es muy limitada.

De vez en cuanto surgen proyec-
tos importantes como el del Quinto
Centenario. Lo que es una lastima es
que estos proyectos nacionales no
siempre beneficien a nuestros exce-
lentes artistas. En Puerto Rico hay
suficiente talento para que el ban-
quete sea compartido. Al principio
en la Universidad de Puerto Rico,
Recinto de Rio Piedras, esto ocurrid
porque no habia una tradici6én escul-
torica. Ahora ocurre por otras razo-
nes mas dolorosas. Lo que si sabe-
mos es que la tradicidn escultorica si
esta viva en Puerto Rico y su lucha
esta ocurriendo tanto en la ~anguar-
dia como en la retaguardia del mun-
do artistico. Lo vemos en la tajante,
armonica y bella obra de Pablo Ru-
bio —tanto en La Nifia, la Pinta y la
Santa Maria (tan cerca del mar),
como en su Paso del viento (tan
cercadel pueblo), como en Cristales
de paz (que deslumbro a Sevilla). Lo
vemos en la singular escultura de Jan
D’Esopo, Cristobal Colon, de seis
pies de altura y fundida en Puerto
Rico. Lo vemos en las magistrales
composiciones de Melquiades Ro-
sario Sastre que atrapan la vida y la
muerte porque la pobrezay el atrevi-
miento pueden estar juntos algunas
veces. Lo vemos en las maravillas de
ese maestro llamado Rolando Lopez
Dirube que como las frutas y la piel,
siempre son nobles. Lo vemos en la
fuerza, el mensaje y la dignidad —
jes que somos una isla!— de las
admirables obras de Carmen Inés
Blondet, Maria Elena Perales, Syl-
via Blanco. Lo vemos en el balance
y el movimiento y la acrobacia y el
futuro que encierra la obra de Anto-
nio Navia. Lo vemos en el trabajo
primitivista y metaférico de Jaime
Sudrez que esté ahi para recordarmos

la grandeza y la pequefiez del hom-
bre y lo que deja en esta tierra. Lo
vemos en la originalidad, el atrevi-
miento y los juegos de Luis Torrue-
lla. Lo vemos en los misterios, casi
adolescentes, casi misticos, de Dha-
raRivera. Lo vemos en las aventuras
magicas y, si, erdticas de Néstor
Otero. Lo vemos en los trucos y los
versos de Adelino Gonzalez que nos
hacen invadir nuevos discursos. Lo
vemos en los conflictos espaciales
de José Lopez para que nos demos
cuenta de la importancia del deseo.
Lo vemos en la gama de posibilida-
des de Carlos Dévila que nos acerca
a unos deliciosos precipicios. Lo
vemos en las topologias sensuales
de Zilia Sanchez que nos mueven a
sernifios, hombres y mujeres porque
lo que queremos es estar cerca del
cuerpo. Lo vemos en esos persona-
jesy paneles de Nick Quijano donde
viven hombres llaves, hombres ena-
morados, dictadores, rebeldes, an-
geles que todavia no han terminado
de construir su alas. Lo vemos en el
fascinante Antonio Martorell con sus
construcciones alucinantes: camas
que son coronas, “sementerios” que
nos recuerdan que nos estamos gas-
tando, hojas que son tan limpias
como nuestros pecados. Lo vemos
en el joven y atrevido Arnaldo Mo-
rales que crea pentarquias inquisi-
doras donde las luces, el metal, los
liquidos, los recuerdos y el hambre
nos hacen entender la soledad de las
calles.

IX

Fugit amor: el presente

Lo que pasa es que lo que esta
ocurriendo en el campo de la escul-
tura en Puerto Rico no esta ocurrien-
do a nivel politico, o como lo llama
Martorell, “en el Paseo de las Esta-
tuas”. Lo que est4 ocurriendo —y es
deverdadera importancia—esta ocu-
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rriendo en los talleres y en las exhi-
biciones de nuestros incansables ar-
tistas que no le tienen miedo a creer
en el arte y en su obra. Pero hay un
lugar —y espero que sea para todos
los que tienen el talento, la perseve-
rancia y la humildad necesarias—
que se esta convirtiendo en nuestro
verdadero museo/parque/paseo de
esculturas: el Jardin Botanico de la
Universidad de Puerto Rico en Rio
Piedras. Es un proyecto abarcador,
costoso y complejo—pero los resul-
tados ya se ven.

Aparte de las excelentes escultu-
ras —una educacion en si para el
pueblo y nuestros artistas— del bo-
liviano Ted Carrasco, Caribena de
los Guanacastes, obra de tamafio
monumental de marmol blanco, la
del venezolano Carlos Cruz Diez,
Physichromie Boricua, una colori-
zada pieza en acero que juega con
nuestra vegetacion, y la escultura de
20 pies de altura en metal cor-ten,
titulada Homenaje a Erasmo, del
espafiol Armando Gabino, el Jardin
Botanico también cuenta con dos
obras de dos escultores puertorri-
quenios. Carmen Inés Blondet tiene
una pieza realizada en cor-ten con €l
titulo de Integracion. Esta escultura
monumental es una obraricaquenos
recuerda lo que esta ocurriendo du-
rante el conflictivo final de este si-
glo. Finalmente tenemos un “poe-
ma” de Luis Herndndez Cruz hecho
escultura. Bosque es una magia en
aceroy cemento que juegaconlaluz,
los distintos tonos de verde de nues-
tras plantas, y los sonidos de este
jardin tan especial. Acercarse a Bos-
quey querer estar enamorado ocurre
instantaneamente. Es una obra tan
bella como lo que ya no se tiene.

Luis Hernédndez Cruz. Bosque, 1992, acero
inoxidable y concreto.
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Eventualmente tendremos en el
Jardin Botanico un gran regalo del
escultor Rolando Lépez Dirube al
pueblode Puerto Rico: Antares. Esta
escultura majestuosa es la interpre-
tacion de una estrella magnifica,
mucho mayor que el sol, que segin
el artista “se convertird en una de las
estrellas mas bellas de la tierra”.

X

Oton IT1, el unico monarca que en
el trono de Occidente unié en su
sangre las herencias del mundo lati-
no-germano del Oeste y del mundo
bizantino-griego del Este, bajo a la
tumba de Carlomagno y lo encontr6
sentado en su trono, perfectamente
embalsamado y vestido de oro y
piedras preciosas. Oton Il 1o mir6 y
VIO QUE SU rostro €ra oscuro y que sus
ojos ya no veian. Entonces le quitd
una gran cruz de oro que le colgaba
en el pecho. Al mirarla vio la carade
Elew4 y s6lo pudo sentir el amor de
Alejandro Magno por las esculturas
y por los jardines.

X1

Un puente, un gran puente...
Como el juego de los dioses

José Lezama Lima

En Puerto Rico contamos con el
legado de los maestros que dedica-
ron su vida a la escultura, y con una
generacion dispuestaa continuar con
su obra y a aconsejarnos: Lopez del
Campo, Lopez Dirube, Luis Her-
nandez Cruz, Pablo Rubio. También
tenemos un grupo de artistas excep-
cionales que nos inspiranconsuvida
y su obra: Balossi, Navia, Jaime
Suarez, Melquiades Rosario, Car-
men Inés Blondet, Adelino Gonza-
lez, Maria Elena Perales, Martorell,
Sylvia Blanco, Nick Quijano. Y un
grupo de jovenes que no le tienen
miedo a las fronteras ni a la critica
anquilosada: José Lépez, Luis To-
rruella, Dhara Rivera, Aurora Cede-
fio, Néstor Otero, Carlos Manuel
Rivera, Adriana Mangual, Pedro
Vazquez y Roxana Jordan, Arnaldo
Morales y muchos otros.

X1I

Si, nos acudiran alas
Y estaremos juntos otra vez

Estamos frente a unos espacios
importantes, frente a unas esculturas
significativas que nos pueden con-
ducir a la metéfora y al beso. Porque
la vida misma es espacio, belleza y
posesion. Porque definitiva como
una estatua entristecerda tu ausencia
todos los campos. El resto es ganas.

MANUEL ALVAREZ LEZAMA, se gra-
dia con honores en las Humanidades de
Yale College. Estudia Derecho y Literatura
Hispancamericana en la Universidad de
Yale, donde imparte cursos desde 1978
hasta 1985. En la actualidad ensefia cursos
en las Humanidades en la Universidad de
Puerto Rico, Recinto de Rio Piedras. Ha
publicado los libros Manuel Calle, Crono,
Habitantes de la piel, Por otro cuerpo y
numerosos articulos de critica de arte.
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Saludos a la Liga Estudiantes de Arte:
25 anos dedicados a la formacion y
divulgacion de las artes plasticas

Con motivo de la celebracion
de su vigésimoquinto aniversario, la
Liga Estudiantes de Arte de San
Juan ha recibido mensajes de feli-
citacion de distinguidas institucio-
nes culturales y artistas del pais que
expresan, desde sus particulares pers-
pectivas, una vision analitica y ge-
nerosa de la institucién en la que han
empefiado sus mejores esfuerzos un
grupo numeroso de personas.

Estos amigos que hoy saludanala
Liga en su aniversario, comparten
con ella el empefio de despertar e
iniciar al mayor numero de perso-
nas, sobre todo los jovenes, en las
artes: ese espacio de la vida que nos
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acerca unos a otros mediante las
expresiones mas intimas y ennoble-
cedoras de la humanidad.

La Liga agradece estas adhesio-
nes y se reafirma en su compromiso
de continuar esa gestién imperece-
dera que es la formacién y divulga-
cion de las artes plasticas en nuestro
pais.

A 25 aiios...
La Liga, espacio vital

La Liga Estudiantes de Arte de
San Juan [lend durante muchos afios
un gran vacio cultural y docente en
Puerto Rico. Con su fundacion co-
menzaron innumerables proyectos y
actividades artisticas que educarona
miles de puertorriquefios de todas
las generaciones, y que también ayu-
daron a definir los procesos indivi-
duales de muchos de los que hoy le
dedicamos la vidaal arte, a la cultura
y a la educacion.

Recuerdo conespecialatencionel
ciclo de conferencias donde Marta
Traba nos entusiasmo con respecto

al arte latinoamericano. El minimo
espaciooriginalque ocupabalaLiga,
justo donde hoy, cual obelisco surge
el Totem telurico de Jaime Suérez,
resultd pequeidiisimo para su atenta
audiencia. Cuanto mas atin sobrepa-
saba a este cuadrado de hormigdn
nuestra avidez de escuchar las re-
flexiones de tan extraordinaria maes-
tra.

Recuerdo la convocatoria a reu-
nion que extendid la Liga con la que
nacié el Museo de Arte Contempo-
raneo.

Recuerdo las reuniones que du-
rante afios celebramos las Mujeres
Artistas de Puerto Rico, Inc. en la
sede de la Liga.

Recuerdo la primera exposicion
de tantos artistas que hoy componen
la mejor agenda plastica de nuestro
entorno cultural. El espacio de gale-
ria es todavia uno de los espacios
mas funcionales de exposicion del
pais.

Recuerdo las innumerables reu-
niones de la Junta de la Revista
Plastica bajo la direccion de Helen



Saldafia primeroy subsiguientemen-
te bajo Ruth Vasallo. Tan importan-
te fue esta Revista que al cerrar,
ninguna institucién sea publica o
privada, ha podido recuperarla.

Recuerdo las tertulias de artistas,
el “performance” de la artista brasi-
lefia Celeida Tostes, y los talleres
especiales donde pude conocer al
maestro caligrafo Guillermo Rodri-
guez Benitez.

Recuerdo el curso que por vez
primera ofrecimos a nifios de 3 a 6
aflos, un experimento excelente y
productivo.

Recuerdo lapoliticade buen veci-
no que siempre ha esgrimido la Liga
cuando instituciones como el Insti-
tuto de Cultura Puertorriqueiia o la
Escuela de Artes Plasticas no fun-
cionaban.

Recuerdo especialmente a Rosita
Haeussler, a Betsy Padin, a Jorge
Rigau, a Elsa, pero especialmente, a
DeltaPico consusonrisasosteniday
sus brazos en alto, extendiendo su
saludo para recibirnos, para aceptar
nuestras ideas, nuestros proyectos y
nuestro entusiasmo.

He disfrutado por afios sus her-
mosos impresos: calendarios, invi-
taciones, camisetas. Puedo recordar
con afecto a Carlos Collazo, a Ra-
miro Pazmiflo y a Ismael Dieppa,
quienes fueron parte tan importante
de la Liga.

La Liga Estudiantes de Arte de
San Juan ha expresado durante 25
afios que todo lo que no hacemos en
cultura se convierte en un gran de-
sierto, en un gran silencio que por
serlo no parece importante, parece
que no existe; pero que cuando lo
comienzas a llenar, nos rodea una
algarabiaextraordinariay vital. Esla
historia, que en el futuro tiene reper-
cusiones insospechadas.

La Liga, la querida Liga es ejem-
plo de cultura sin préceres, es accion

directa de los hacedores de la cultu-
ra. Por eso se ha esparcido amplia-
mente, sin envidias ni enfados. Es
gjemplo de efectividad. Es un pro-
yecto cultural de enormes resonan-
cias.

Margarita Fernandez Zavala
Rectora, Escuela de Artes
Plasticas (1988-1993)

La Liga de Arte, recuerdos

Esteafio cuando laLiga Estudian-
tes de Arte cumple 25 afios de una
labor de excelencia en el campo de
las artes plasticas, me satisface re-
cordar sus primeros momentos.

En el afio de 1968 dirigia el Insti-
tuto de Cultura Puertorriqueiia, cuan-
do se fundoé la Liga de Arte. En ese
tiempo el problema de sus or-
ganizadores era el de obtener una
sede adecuada. Se preferia que ésta
fuese en el Viejo San Juan. Fue
entonces que me visitod, junto a otros
amigos, el sefior Norman Hopgood.
El queria saber si el Instituto tenia
algin local desocupado que se pu-
diera ceder a la Liga. La funcion de
€sta era afin con la que realizaba el
Instituto; el estimulo, fomento y di-
vulgacion de las artes plasticas en el
pais. No tenia el Instituto, en ese
momento, un local adecuado que le
pudiera ofrecer. Recordé entonces
que poco antes la Oficina del Depar-
tamento de Parques Nacionales de
los Estados Unidos habia desocupa-
dounpequeiio edificio de una planta
situado junto al drea de estaciona-
miento que habia construido el ejér-
citodelos Estados Unidos durante la
Segunda Guerra Mundial, al destruir
varias manzanas de casas frente a las
calles del Cristo y San Sebastian.

Ya yo le tenia el ojo puesto al
edificio para obtenerlo y usarlo para
una libreria del Instituto. Comuni-

qué al amigo Hopgood, que mos-
traba tanto entusiasmo, que lo apo-
yaria en la solicitud de la Liga para
obtener el edificio. Para facilitar el
que la burocracia gubernamental no
le pusiese muchos obstaculos, le
aconsejé que pidiera su uso por unos
meses. No hubo muchas dificulta-
des, pues ya se habia cedido otro de
los edificios que habia desalojado el
¢jército en el area, al Instituto de
Lexicografia.

La Liga rehabilit6 el edificio con
mucho entusiasmo ¢ inicid con gran
¢€xito sus clases de arte. Alli perma-
necid poralguntiempo, hasta quedar
libre el edificio anexo al Hospital
Militar. Recomendamos se le cedie-
se entonces ¢l uso de parte de dicho
edificio ya que se habia programado
lademolicidn de la pequeria edifica-
cidn que ocupaba la Liga. La Liga,
con el entusiasmo que la caracteriza,
tomo posesion del edificio y lo adap-
to a sus necesidades. Ahi ha conti-
nuado.

Todos aquellos que en una forma
uotrahemosestado interesadosenel
fomento de las artes plasticas en
Puerto Rico estamos en deuda con la
Ligade Arte, con sus propulsadores,
directores y profesores. Su aporta-
cién en la ensefianza de las diferen-
tes expresiones de las artes plasticas
asi como enladivulgacion de éstas a
través de exposiciones y publicacio-
nes, ha sido de decisiva importancia
para el arte en Puerto Rico.

Estamos seguros de que la Liga
de Arte, durante los préximos afios
habra de continuar e incrementar su
valiosa aportacion al pais.

Nuestras felicitaciones en su ani-
VErsario.

Ricardo Alegria

Escritor, antropdlogo, Director
del Centro de Estudios Avanzados
de Puerto Rico y el Caribe
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La Liga Estudiantes de Arte, or-
ganizada en 1968, marcé un hito en
el desarrollo del arte contemporaneo
de Puerto Rico. La entusiasta y deci-
dida accion de sus fundadores se vio
concretada en un vigoroso programa
de promocidn y educacion artistica.
Es de notar la gran aportaciéon que ha
hecho el programa de talleres de arte
y de cursos para adultos, de donde
provienen un numero impresionante
de artistas contemporaneos. Los cam-
pamentos para nifios entranan la for-
macion de las proximas generacio-
nesde puertorriquefios sensibilizados
al arte y conscientes del valor de la
creatividad.

El programa de exposiciones re-
presenta otro logro de gran trascen-
dencia. El nutrido nimero de mues-
tras y la variada calidad de las obras
presentadas sobrepasan la modesta
escala de su sala mayor. La serie de
conferencias, simposios y concur-
sos de arte, completa la actividad
que por mas de veinticinco afios le ha
rendido tanto beneficio a la comuni-
dad artistica de Puerto Rico.

Resulta dificil discernir cual de
estas funciones ha sido la mas im-
portante. A mi entender, sin embar-
go, el logro mas concreto de la Liga
Estudiantes de Arte es precisamente
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Plastica. A través de los afos ha
reunido una impresionante coleccion
de escritos que testimonian y docu-
mentan lo mejor de nuestras artes.
Por medio de estas paginas circula
por el mundo entero el acontecer
artistico de Puerto Rico.

Nos unimos en la celebracion del
vigésimoquinto aniversario de la
Liga Estudiantes de Arte de San
Juan, con la esperanza de que esta
efemérides marque el paso para los
logros de su proximo cuarto de siglo.

iENHORABUENA!

Dr. Carmelo Delgado Cintron
Director Ejecutivo

Instituto de Cultura
Puertorriquenia

FelicitacionesalaLigade Arteen
su 25 Aniversario y por la magnifica
labor que han hecho durante esos
afios.

Fue un placer y distincion haber
sido parte de su facultad.

Augusto Marin
Artista

La Junta de Directores de la Casa
Aboy y del Centro Cultural Ramén
Aboy saludan con regocijoalaLiga
Estudiantes de Arte en este aniversa-
rio de su fecunda labor en el campo
de las artes plésticas. Su ingente
labor llevada a cabo con el mas alto
compromiso cultural y excelencia
pedagogica ha llenado un vacio en
Puerto Rico. A través de los aflos la
Liga fue una constante colaboradora
del compafiero Ramén Aboy y su
proyecto de hacer de la Casa Aboy
un centro cultural de caracter auto-
nomo. Hoy, que hemos emprendido
la tarea de dar continuidad a la obra
de Ramon reconocemos la dedi-

caciony esfuerzo que conlleva man-
tener un proyecto cultural de la natu-
raleza del que nos hermana.

Felicitamos con afecto a la admi-
nistracion de la Liga Estudiantes de
Arte, sus profesores y estudiantes y
les deseamos una larga vida en la
tarea de educar en el arte a nuestro
pueblo.

Marisa Rosado
Presidenta

En 1983 se fundd Mujeres Artis-
tas de Puerto Rico. Durante esos 10
afios, la Liga Estudiantes de Arte nos
ha dado su respaldo siempre. En sus
salones celebramos nuestras reunio-
nes, nos sirven de enlace con las
socias y con la comunidad, y de la
Liga, también recibimos el apoyo
moral que sirve de estimulo a nues-
tros quehaceres. Asi mismo actiian
con otras agrupaciones, con los ar-
tistas que imparten clases, y los que
se acercan para montar exhibiciones
en su galeria.

La Liga es un lugar calido, lleno
de personas dedicadas al servicio
comunitario a través del arte, espe-
cialmente con los nifios. En este 25
aniversario de la Liga, Mujeres Ar-
tistas de Puerto Rico reconoce la
aportacion que ha hecho a la cultura
del pais, agradece la ayuda a nuestra
organizacién y desea que cada dia
sean mas grandes sus logros.

Mari Mater O Neill
Presidenta, Mujeres Artistas
de Puerto Rico, Inc.

Los estudiantes del Departamen-
to de Bellas Artes de la Universidad
de Puerto Rico se han beneficiadode
la funcién educativa de la Liga Estu-
diantes de Arte de San Juan.



Por mi experiencia docente en
ambas instituciones, reitero mi apo-
yo a los ofrecimientos de la Liga en
variedad de cursos a corto plazo,
becas, y ensefanza de destrezas y
técnicas que impulsan a los estu-
diantes a continuar estudios avanza-
dos. El método de ensefianza en ta-
lleres de la Liga permite una amplia
comunicacion e interaccion de di-
versos grupos, desde el desarrollode
la sensibilidad en nifios y jévenes al
tomar contacto con el arte hasta el
compartir inquietudes intelectuales
con colegas artistas profesionales.

Durante 25 afios la Liga Estudian-
tes de Arte por su excelencia y cali-
dad de profesores se ha destacado
como centro del movimiento artisti-
co del pais.

Susana Herrero Kunhardt
Departamento de Bellas Artes
Universidad de Puerto Rico
Rio Piedras, Puerto Rico

La Liga Estudiantes de Arte es la
institucion privada mas importante
del ambito cultural puertorriquefio.
Es decana de un sistema educativo
de arte que parte de la experimenta-
cion: lalibertad de discipulo y maes-
tro. Por eso, no s6lo ha formado
artistas jovenes sino que ha desarro-
llado artistas consagrados.

Hoy porhoy, es la institucion mas
estable y mas prestigiosa en cuanto a
formacion de artistas. Doy fe de esto
porque trabajé en la Liga (fui el mas
joven de sus profesores), y hoy ten-
go amigos discipulos mios consa-
grados, como es €l caso de José Luis
Vargas, una promesa con proyec-
cién internacional.

También la Liga cuenta con la
admirable Delta Picd, un recurso
excepcional. Con su tesén ha sido la
proa, la que junto a sus capacitados

colaboradores, ha mantenido a la
institucion a flote.

Parte de mi carrera la hice en la
Liga. Alli también han trabajado ar-
tistas pioneros como los ya falle-
cidos pero siempre recordados, Ra-
miro Pazmifio, Carlos Collazo ¢
Ismael Dieppa.

La Liga es la institucién que ha
formado en las diversas disciplinas
del arte a pintores, ceramistas, foto-
grafos, etc. de una forma tan exitosa
que merece la admiracion y agrade-
cimiento de todos.

Carmelo Sobrino
Artista

Los primeros 25 afios de la Liga
de Arte de San Juan tienen que ser
motivo de celebracion para todos los
que hemos disfrutado de su empresa
y frutos, y de felicitacion, para quie-
nes con ahinco y dedicacién han
laborado tan desinteresadamente por
su €xito.

En la Liga se han iniciado en la
magia, misterio y alegria del arte,
generaciones de jovenes y los no
muy jovenes también; se han educa-
do artistas de la talla de un Carlos
Collazo; ha sido refugio de artistas
y, decididamente, casa de todos los

que hacemos de las artes eje central
de nuestras vidas.

Triunfo y larga vida les queden
por delante.

Enrique Garcia Gutiérrez
Critico de arte

Por 25 afios la Liga Estudiantes
de Arte ha sido practicamente la
unica escuela de arte en Puerto Rico
que ha ofrecido gran nlimero de cur-
sos diversificados.

Ha sido un sitio donde se aprende
con una sonrisa, porque la Liga pro-
yecta un ambiente informal.

Qué otro programa de arte en
nuestra isla ha podido ofrecer una
finarevistade arte, y una galeriapara
exponer trabajos de estudiantes, pro-
fesores y conocidos artistas?

EnlaLigahayunverdaderoclima
de interés (no de indiferencia) de
parte de todos.

John Balossi
Artista

Celebrar los veinticinco afios de
la fundacion de la Liga es para mi,
motivo de gran regocijo. Es como
celebrar los veinticinco afios de un
hijo. Asinos sentimos todos los que
fundamos la Liga de Arte en ¢l afio
1968.

El éxito de este importante centro
de ensefianza artistica se le debe en
gran medida a los presidentes y los
respectivos cuerpos dedirectores que
han regido los destinos de la Liga
con mucha dedicacién y amor al
arte.

Tenemos que reconocer la exce-
lente labor que han realizado durante
muchos afios Delta Pico como direc-
toradelaescuelay Elsa Costas como
administradora.
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Muy importante ha sido también
la participacion de los profesores
que desde el primer momento con-
tribuyeron con su talento.

De suma importancia fuc ademas
elrespaldo que nos brindara desde el
primer momento, el Dr. Ricardo Ale-
gria, Director del Instituto de Cultu-
ra Puertorriqueila, quien aceptara ser
nuestro consejero. Su ayuda y con-
sejos fueron de vital importancia
para que lograramos nuestros objeti-
VOS.

Me siento muy orgulloso de ha-
ber participado y contribuido a la
formacion de una institucién como
la Liga, que ha desempenado tan
importante papel en el desarrollo de
las artes en nuestro pais.

Norman M. Hopgood
Fundador y pasado presidente
de la Liga Estudiantes de Arte

de San Juan

Desde su fundacion, hace 25 afios,
laLigade Arte de San Juan ha hecho
una aportacioén importante a la vida
cultural del pais. La Liga adiestra
para el mundo profesional y propicia
y convierte alos miles de estudiantes
que han asistido a sus talleres en un
publico apreciador del arte; pablico
sin el cual no puede prosperar nues-
tro desarrollo artistico.

LaLigainiciaa mucha genteenel
arte. Ofrece cursos y talleres para
adultos y nifios. Para los ultimos,
ésta es su primera oportunidad de
abrir puertas al mundo del arte. Psi-
c6logos estudiosos del asunto, ase-
guran que exponer a los niflos, en sus
primeros afios, a alguna experiencia
artistica, los ayuda a desarrollarse
como personas. Esteinicioen el arte,
que en general no se ofrece a los
nifios en las escuelas de Puerto Rico,
lo provee a cabalidad la Liga.
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La institucion ha sido también
fuente de trabajo para los artistas. Ha
dado taller a un grupo considerable
de artistas que necesitan un empleo
parcial que les permita dedicar el
resto del tiempo a su obra.

Cuando Leticia del Rosario fue
directora del Instituto de Cultura
Puertorriqueiia, y dejé cesantes a
catorce artistas, yo impartia alli cla-
ses de pintura y fui incluida entre los
catorce cesanteados. Inmediatamen-
te después, la Liga me dio empleo.

Ademas, la institucién organiza
constantemente exposiciones signi-
ficativas de artistas nuestros y del
exterior, y es foro abierto a conferen-
cias sobre las multiples facetas del
arte.

La Liga de Arte es una entidad
que merece todo nuestro respeto y
aprecio. Su aportacion a la vida cul-
tural del pais es incuestionable.

Myrna Baez
Artista

LIGA DE ARTE

LaLigaEstudiantes de Arte como
entidad auténoma tiene el mérito de
haber llenado por 25 largos afios un
vacio en nuestra comunidad. La en-
seflanza del arte y el respaldo al
artista ha sido una tarea vigorosa y
constante, realizada con una gran
dedicacién por esta institucion.

Su amplia proyeccion ha llegado
tanto a niiios como a adultos; a prin-
cipiantes como a artistas ya forma-
dos.

La Liga Estudiantes de Arte me-
rece el respeto y respaldo de todo
buen puertorriquefio asi como el apo-
yo gubernamental y de la empresa
privada. El Museo de Arte Contem-
poraneo de Puerto Rico reconoce los
méritos de esta instituciéon pioneray
exhorta a todos a continuar respal-
dando las ejecutorias de la Liga Es-
tudiantes de Arte. Es nuestro deber
decir presente a todo esfuerzo enca-
minado a elevar el nivel cultural de
nuestro pueblo.

Maria E. Somoza, Ph.D.
Directora Ejecutiva

Museo de Arte Contempordneo
de Puerto Rico

La Liga Estudiantes de Arte de
San Juan cumple un cuarto de siglo
en el cual ha desarrollado una impre-
sionante labor de orientacién peda-
gogica. Durante este tiempo, Puerto
Rico ha experimentado logros nota-
bles en el campo de las artes. Las
ensefianzas difundidas desde el plan-
tel de la Liga han sido de gran rele-
vancia y han engendrado ideas posi-
tivas en la comunidad. Muchos
artistas destacados de las generacio-
nes recientes se han formado en sus
aulas. Asi mismo, ha surgido un
notable grupo de conocedores de los
movimientos estéticos del pais.
Muchos de ellos adquirieron una
buena parte de sus herramientas in-



telectuales para la comprension y
analisis de las artes a través de las
ensefianzas que desde alli se propor-
cionan.

Ha sido la Liga Estudiantes de
Arte, una de las guias que ha dado
direcciéon al creciente niimero de
exponentes y teoricos de la creativi-
dad islefia. Las funciones didacticas
han trascendido la sede institucional
y llegan a un publico mayor por
medio de su revista Plastica, que
logra ser sumamente efectiva en el
seno de la sociedad, a la vez que da
a conocer en ¢l extranjero la obra de
los artistas puertorriquefios. Es la
Liga Estudiantes de Arte, una insti-

tucién que comprende su misién
porque la siente. La vocacion de
servicio de sus directores es incues-
tionable. Les felicito por esos veinti-
cinco aflos de servicio, y espero que
cuanto hacen se prolongue por mu-
cho tiempo.

José Antonio Pérez Ruiz
Presidente, Asociacion
Puertorriquena de Criticos de Arte
(AICA de Puerto Rico)

Vice Presidente, Asociacion
Internacional de Criticos de Arte
(AICA)

Director, Seccion de Artes Pldsti-
cas del Ateneo Puertorriquerio
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Aixa Requena. Contra viento y marea, 1990, acrilico, 121.9 x 182.8 cm.
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Por las Galerias

Delta Bravo de Pico

» LaLiga Estudiantes de Arte de
San Juan cumple en el 1993, veinti-
cinco afios de establecida y para
celebrar su aniversario de plata ini-
ci6 en septiembre de 1992 las activi-
dades conmemorativas con una her-
mosa exhibicién en la Sala de
Exposiciones del Citibank en Cu-
pey. En ella estuvieron representa-
dos 25 artistas que en el transcurso
de estos 25 afios han impartido sus
valiosos conocimientos a mas de
45,000 estudiantes de la Liga de
Arte. Las obras expuestas son una
muestra representativa del trabajo
de excelencia de algunos de nuestros
maestros artistas.

» La galeria de la Liga, una vez
mas, abre sus puertas en este afio de
celebraciones, tanto a artistas profe-
sionales como a artistas jévenes que
encuentran en la Liga el espacio
adecuado para mostrar al piblicoy a
la critica, que la suya es una bitsque-
da sincera de nuevos medios de ex-
presion. De septiembre de 1992 has-
ta mayo de 1993 se han montado en
la Liga exposiciones de los siguien-
tes artistas: Aixa Requena, Clarissa
Biaggi, Betsy Padin, Manolo Borre-
ro, Reyes Meléndez, Marcos Iriza-

rry 'y José Javier Martinez, entre
otros. También se monto6 una peque-
na retrospectiva de la fecunda obra

del fenecido y muy querido artista
Ramiro Pazmiiio. Todas estas expo-
siciones fueron muy bien recibidas

Lorenzo Homar. Autorretrato, 1986, acrilico sobre lienzo, 30 x 29.5 cm.
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por la critica y muy visitadas por un
publico conocedor que una vez mas
felicito a la Liga por su labor de 25
aflos.

» En ocasién de la apertura de la
X Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano y del Caribe, los
museos y galerias mas importantes
de nuestra Isla, se unieron para ser
escenario de miltiples exposiciones
y actividades artisticas en saludo a
tan importante evento.

El Museo de Arte Contempora-
neo presentd la coleccion de Carlos
Franqui, muestra que incluye, entre
otras, obras de Joan Mir6 y Alexan-
der Calder. En muchos casos, hay
colaboracién entre algunos textos
del coleccionista con graficay pintu-
ra de sus amigos artistas.

El Museo de la Universidad de
Puerto Rico nos ofrece en su exhibi-
cion Estampas Litogrdficas, obras
de algunos de los mas importantes
artistas plasticos de este siglo, tales
como, Picasso, Leger, Matisse, Re-
noir, Frasconi, Siqueiros, Tamayo,
Lam, Diego Rivera y muchos otros.
Ademads presenta una muestra de
varios de los mas conocidos graba-
dores puertorriquenos, entre ellos
Myrna Béaez, Susana Herrero, To-
rres Martind, Roberto Barrera y Gar-
cia Fonteboa.

Carlos Raquel Rivera, puertorri-
quetio, y Antonio Segui, argentino,
son los artistas homenajeados en la
X Bienal. Las obras del primero se
exhiben en el Museo de Las Améri-
cas, y las de Segui en el Chase Man-
hattan Bank y la Galeria Leonora
Vega.

» Dos grandes artistas puertorri-
queios, Lorenzo Homar y Julio Ro-
sado del Valle, exponen en las gale-
rias Palomas y Luigi Marrozzim
respectivamente. Seleccion de Pin-
turas es el titulo de la exhibicion de
Rosado del Valle que estuvo ex-
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puesta para el publico del 23 de
febrero al 30 de marzo de 1993, y
que al igual que otras del artista, nos
confirma una vez mas lo que el criti-
codearte Ricardo Pau Llosadijouna
vez sobre el maestro: “No cabe duda
que Rosado del Valle es uno de los
artistas mas intensos y originales
que existen hoy en América Latina”.

Lorenzo Homar a los 80 se llama
laretrospectiva del insigne grabador
y pintor puertorriquefio que ha sido
maestro de maestros y que al igual
que a Rosado del Valle podemos
lamar “monumentos nacionales”
emulando asialos japoneses cuando
se refieren a los suyos.

La situacién del arte en Puerto
Rico, considerando su tamano y nues-

tros reducidos recursos, €s sorpren-
dente. Nunca antes ha habido tantas
galerias y salas donde jovenes y ar-
tistas profesionales pueden exhibir.

Como sabemos que se estan ges-
tando para el proximo futuro otras
novedosas exposiciones, nos reite-
ramos en nuestra apreciacion de que
el arte en Puerto Rico se ha conver-
tido en una parte importantisima de
la vida de este pueblo.

DELTA BRAVO DE PICO, puertorrique-
fia. Es miembro fundador de la Liga de Arte
de San Juan y de la revista Plastica. En la
actualidad es Directora de la Liga y de la
Junta Editora de esta revista.

BERA\\W
| @; \1 E

Antonio Segui. Desplazamientos, 1990,
aguafuerte y aguatinta, 0.50 x 0.66 cm.
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©1992 Citibank, N.A. Miembro FDIC.

“Lo mejor de esta relacion
es que se ponen en mi lugar.

Porque nos ponemos en tu lugar,
Citibank te ofrece todos los
servicios bancarios que puedes
necesitar ahora y en el futuro,
tanto en tus gestiones bancarias
personales como comerciales.

* préstamos personales
» banca comercial
» préstamos de auto
» banca por teléfono
» hipotecas
« tarjetas de crédito
* inversiones
» cuentas de cheques
y ahorros

Cuando entras a formar parte de
Citibank ten la seguridad de que
estas respaldado por los mejores
productos, el mejor servicio de
toda la banca en Puerto Rico y el
més amplio respaldo internacional.
Esto es Citibanking.

Para mas informacién, lldmanos al
753-5550 Area Metropolitana
1-800-462-5550 Isla

7

Mas alla de la banca, Citibanking.

' ~ CITIBAN(®



EL TRAPITO
v Art Shop

Tel. (809) 763-4331
| Fax (809) 763-4445

Calle J. A. Rivera #302

Angel Botello Placita de Roosevelt
o 198 B, £ .97 ok Urb. Roosevelt, Hato Rey
GALERIA BOTELLO, INC. Puerto Rico 00918

208 Cristo Street, Sen Juan, PR 00901 809-723+2879/9987
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SERIGRAFIAS - GRABADOS
CARTELES

VARIEDAD EN REPRODUCCIQNES

Envie por catalogo GRATIS
APARTADD 4418, SANJUAN. P.R. 009 02

ESTU‘Dlo

—

(alle Marina, frente al muelle 3 3

VIEJO SANJUAN

telefono 723-8627

-

M '

Solo un banco tiene mas de
6,000 puertorriqueiios que trabajan
para ofrecerle el mejor servicio.

Esta es nucsirs gente. Pucrtorriqueflos que cada dia
isboran en of Banco Populs el mismo Ipromis
darie mds y mejores servicios bancarios y colocar s su
disposicidn nucsira eAICia y recursas tecnoldgi

¥

para asi facilil ke sus
Por e90.... somos ¢l banco de Puesio Rico.

BANCO POPULAR



jPara proteger vida y propiedad!

lausell

perfecciona la seguridad
con su nueva ventana

—>= ‘perGuard

] |

O N

Mis fuerte, mis segura,
mejor terminada!
Abierta o cerrada, la mejor ventana
de REJA INTEGRADA.

. ASOMESE A LAS VENTAJAS:

# ® Dc lado a lade (escondida cn cada lama) corre
una fuerte barra.

@ Vienc con conductos ocultos para que —si usted
asi o desca— pueda alambraclas a un sistemade
alarma sin que [ cableri2 sc vea 0 queddexpuesta.

* Disponibk en varios amaiios.

® Con persianas (lamas) de cristal o de aluminio,
a cxcoger.

LAS CONSICUE YA EN LAS MEJORES FERRETERIAS
DE TODO PUERTO RICO.

Si lo hace LAUSELL es...
MEJOR que mejor

PUERTAS o VENTANAS » CRISTAL ARQUITECTONICO

Tel. (809) 798-7610 = Fax (809) 740-341§ » Casretern #2, Km. 142 Halo Tejus, Bayamon, Puerta Rico
Direccién Postal: Apartado 938, Bayaman, Fuerio Rico 00960

LOS TUYOS
TENDRAN LO
NECESARIO
PARA

A FLOTE .

200 CALLE CRISTO
ESQ. SAN FRANCISCO
SAN JUAN, PUERTO RICO 00901

(809) 721-2848

Mon. through Sat: 10:00 AM to 6:00 PM

Aunque L faltes, es importante que a tu familla no
le falte nada. Por eso, asegiirate con COSVI, la
Cooperativa de Seguros de Vida de Puerto Rico.

Uoa empresa de avanzada, con:

¢ Sabre 900.000 asegurados,

o 31 anos de experiencla,

* tecnologia computadorizada

que aglliza reclamaciones,

7

1

N

o solldez financlera,

§

[s en Sey
de vida. Planes de Salud y de Retiro,

| SOCPERATIVA
} |DES TURCS DEVIDA
. IpEr RIORICO

1Asegurate bi .. COSVI significa vida.
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el Café del buen gustito

led/ (l/

Liga de Arte de San Juan

er S 25 [0 Qneversareo-

Por el gustito yo lo s&, YAUCOMNO es el mejor Cafeée.
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L/GR RE ARIE
RPC
SAN JUIN

VEINI/C/INCO
ANOS
PROMOY/ENRLC
&L ARIE

EN
PUCRIO R/CO
7968-7993

pjedqe, CAR/CAIURA

4/3IOR/E14S
SsoRy  PORIGIOLIO

7070GRA7/# ACUARE LA
Seklchas ML NG

PO BOY 578/
SAN JUAN, PUERIOC R/CO
00906-578/

78LS. 722-9468/725-5483
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LIGA DE ARTE
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