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E D I T O R 1T A L

Consecuentes con la funcién de divulgar nuestro quehacer artistico
y los sucesos concernientes al arte, Plastica dedica gran parte de este nGmero
a la VII Bienal de San Juan del Grabado Latinoamericano y del Caribe. Con
ello nos proponemos convertir en tradicién, en deber, en norma la
documentacién de este evento artistico que cada dos afios reunira en
San Juan, Puerto Rico, una muestra representantiva de la produccién.
grafica puertorriquefia y la de los paises hermanos de América Latina.

De una parte perseguimos la perentoriedad de la divulgacién, de la
contemporaneidad. Buscamos difundir en nuestro ahora ese dramatico
testimonio de la expresion artistica que es el grabado latinoamericano.
Al mismo tiempo, seguimos la trayectoria de preservar nuestro
haber cultural, haciendo documento hoy lo que sera mafiana historia.
Recogemos el presente conscientes de que en nuestras paginas se esta guar-
dando la herencia artistica de nuestros pueblos.

Plastica, 6rgano cultural de la Liga de Arte de San Juan, se honra
en ser la revista que por primera vez recoge la Bienal de San Juan, un evento
de importancia hemisférica. Nuestra promesa es hacerlo cada vez de
manera mas abarcadora en profundidad y extensién. Todo en el
cumplimiento de nuestro deber de divulgar y conservar: ser testigos respon-
sables de nuestro momento.







VII Bienal

CODA

para la

de San Juan

por Raquel Tibol

o seré yo quien cuestione la

validez de las bienales inter-

nacionales. Creo que los
enormes esfuerzos para llevarlas a
término valen todas las penas que pro-
vocan en lo cultural, lo politico y lo
administrativo. Cualquier convo-
catoria internacional, sea cientifica o
artistica, politica o deportiva, eriza
animos y ambientes, recalienta viejos
conflictos e incita al surgimiento de
otros no previstos. Provocar cambios
en la temperatura animica individual
y social es una de las maximas virtudes
de tales eventos. El cambio de tempera-
tura es sintoma de que estan saliendo a
flote cuestiones latentes, y esto es
bueno porque tonifica la vida de una
comunidad y de quienes con ella se
comprometen. Malo seria que posicio-
nes, tendencias, problemas, no tuvie-
ran calle donde transitar o cancha para
hacer su juego. La stmultdnea con-
frontacién de obras, artistas, criticos y
promotores culturales es un modelo de
actividad que en las circunstancias his-
téricas del presente sigue funcionando
y tiende a fortalecerse por no tener
equivalente en tanto actividad demo-
cratica y plural de amplio espectro,
interpretada en toda su complejidad
por hacedores del arte y las actividades
conexas.

Convencida de que es necesario
avivar la confrontacién en lugar de
opacarla o aquietarla, propuse al
jurado internacional, como parte de él,

no atender a lo sefialado en el punto 11
del reglamento de la VII Bienal del
Grabado Latinoamericano vy del
Caribe: “Cada uno de los jueces tendrd
derecho a adjudicar un premio, pero
no estara obligado a hacerlo si consi-
dera que ninguna obra es acreedora de
€1, o que los premios meritorios han
sido adjudicados ya por los otros
jueces”.

Seglin esto, cada uno de los siete
miembros del jurado hubiera exten-
dido un cheque de mil ddlares. No
hacia falta discusiéon alguna y el inter-
cambio de ideas apenas habria llegado
a la consulta comedida o a la comuni-
cactén cortés.

Los otros jueces, al igual que yo,
prefirieron transitar el espinoso
camino de las discusiones en busca de
mayoria o consénso. Ellos fueron:
Antonio Frasconi (uruguayo radicado
en los Estados Unidos desde 1948),
Marcos Irizarry (puertorriquefio insta-
lado gran parte del afio en Esparia),
Ryszard Otreba (Polonia), Herman
Hebler (Noruega), Shifra Goldman
(Estados Unidos) y Jorge Glusberg
(Argentina).

Me apresuro a comunicar que
debido al cambio en las reglas del
juego mi “‘gallo” no obtuvo mayoria.
St hubiésemos actuado segun la
formula propuesta por el Comité
Organizador, Nelson Sambolin (de
Puerto Rico) hubiera obtenido pre-
mio. Todo el tiempo su pieza El ele-

gido encabezé mi lista y la sigue
encabezando por el excelente uso gra-
fico dé lo neofigurativo en funcién de
una narrativa no explicita sino subya-
cente, lograda por medio de susurran-
tes sugerencias.

En un bloque negro (muro-arbol-
retablo) se ha dejado un hueco donde
se ha colocado (pareciera que ha lle-
gado a posarse sin que lo llamaran) un
pajaro, uno de esos pajarillos negros
que pululan en el viejo San Juan. El
resto de la superficie (57 x 76.4 cm) esta
ocupada por un plano blanco muy
entintado, donde el negro del fondo
asoma de manera vibrante gracias a
unas caligrafias timbricas, algunas de
ellas apenas perceptibles. En ese plano
blanco estd colocada una cabeza en
negro, cortada en la base de la estampa
hacia el borde de la nariz. Los rasgos
del personaje estdn seflalados con la
méaxima economia lineal, siendo lo
mas visible una cruz trazada en la
frente. La cabeza parece estar cubierta
con una boina. La figura esta interiori-
zada al maximo. No se sabe si reza,
afiora, evoca o recuenta sus congojas.
Se trata indudablemente de un ser pia-
doso y doliente del viejo San Juan,
lugar de sincretismos espirituales.

La cédula correspondiente con-
signa que esta pieza grafica fue traba-
jada al intaglio, y frente a tal término,
vuelto comodin lingiistico en la
estampacién contemporanea, me
quedé finalmente sin saber cémo fue




ejecutado El elegido. Como juez vy
como critica de arte me hubiera intere-
sado enterarme cémo logré Sambolin
la textura pastosa en el blanco. Si la
cédula hubiera estado completa, yo
como observadora hubiera podido
obtener la respuesta a mi legitima
curiosidad.

Alguien podria alegar remitién-
dome al “glosario técnico” en las
paginas 128 y 129 del bien disefado y
facilmente consultable catdlogo. En
efecto, ahi encuentro la siguiente defi-
nificién: “Intaglio o entalladura es
término que cubre varios tipos de
grabados, es palabra italiana que
significa entalladura, muesca, corte,
mordedura, incisién (y mas directa-
mente talla, grabado, cinceladura.
R.T.), cubre varios tipos de grabados,
pero todos tienen en comun lograr la
imagen entintando e imprimiendo la
incision, la oquedad, la mordedura, no
la superficie, sobre papel general-
mente humedo, en una prensa llamada
térculo. La herramienta o procedi-
miento usado para hacer la incisién
dan lugar a las clasificaciones de
aguafuerte, aguatinta, mezzotinta o
madera negra, punta seca, buril vy
cologralia”.

Ocurre, ademas, que en las fichas
técnicas, ademas de intaglios, se
acreditaron aguafuertes, buriles,
aguatintas, mezzotintas, puntas secasy
colografias, con lo cual el uso del
término se volvié mas confuso.

No todos usan la palabra intaglio,
tan popularizada en los circulos de
grabadores de los Estados Unidos, para
clasificaciones tan globales como
imprecisas. Segin Walter Koschatzky,
de La Albertina, el célebre gabinete
vienés de grafica, intaglio “‘es una
técnica de imprimir figuras o disefios
en una superficie de papel, de modo
que surjan en relieve”.!

Se me podria decir que estoy
armando una discusién bizantina o
talmudica, pero no es asi desde el
momento que en la VII Bienal de San
Juan noventa vy seis (96) piezas figura-
ron como intaglios; esto equivale a
aceptar que nunca sabremos verdade-
ramente con qué recursos técnicos
fueron realizadas. Otro tanto sucede
con las veintinueve (29) estampas
puestas en el casillero de los “medios
mixtos’. Que las técnicas pueden

mezclarse nadie lo cucstiona, mas para
que una mezcla figure como denomi-
nacién técnica debe ir acompanada del
desglose de sus componentes.

Pienso que si un término no puede
ser definido en el correspondiente
glosario del catalogo no debe ligurar
en la cédula. jQué diferencia hay entre
xerografia, {otocopla y electrografia?
¢Qué debe entenderse por modulogra-
fia? ¢Cudl es la diferencia entre
fotograbado y clisé? ;Cémo se imprime
una acrografia? Soélo dos de- las
noventa y tres (93) serigralias merecian
ser clasificadas como fotoserigrafias?
No siendo el collage recurso de
estampacion Jdebe figurar en las fichas
de una muestra gralica? ;Sélo dos entre
las sesenta y dos (62) litografias no
fueron trabajadas en piedra sino en
lamina? Para los de La Albertina el
procedimiento de impresién plana en
el cual se usan laminas de aluminio en
vez de las piedras litograficas, inven-
tado por Joseph Scholz en Maguncia
en 1892 se llama algrafia.?

Las Bienales de Grabado de San
Juan tenen el suliciente prestigio
como para solicitar de los participan-
tes un desglosamiento lo mds preciso
posible de sus recursos ténicos. Esto
enriqueceria de manera concreta el
panorama grafico de nuestros dias,
donde conviven lo mds antiguo y lo
mas nuevo, a lavez que se leda la mejor
acogida a las auténticas innovaciones.
Pero no se trata de aceptar gatos por
liebres, ni de celebrar el
descubrimiento del hilo negro. Entre
las muchas funciones de las bienales
esta justamente la de alertar a
museélogos e investigadores,
aportandoles nuevos datos.

No por casualidad, en los cata-
logos de las exposiciones graficas mas
serias han comenzado a publicarse los
glosarios técnicos. Estos instruyen al
publico, si, pero a la vez demuestran
una voluntad de clarificacién en
medio de las turbulencias y nubarro-
nes levantados por los grandes,
medianos y pequefios talleres de
produccién grafica, los cuales abaste-
cen en alta proporcién al mercado
artistico.

Hoy por hoy el campo gralico esta
dividido en dos grandes areas: una
corresponde a las estampas de autor, la
otra a estampas de taller. En las biena-

les deberian hacerse las correspon-
dientes distinciones. Es hora de exigir
al artista firmante dé crédito adecuado
al taller donde se producen sus
multiples. Asi se hizo en siglos
anteriores y aun a principios del
actual. El endiosamicnto mercantili-
zado del arusta como individuo fue
borrando tan honestas e indispensa-
bles precisiones. Nose trata de cambiar
los actuales modos de produccién
grafica sino de llamar a las cosas por su
nombre con el fin de ponderar las
diferencias entre el ayer y el hoy.
Ademas, los ocultamientos y tergiver-
saclones estan pareciéndose cada vez
mas a un f{raude.

No desconozco que hay toda una
corriente dentro de la critica latino-
americana que considera prioritario,
sin mayores miramientos éticos, su
apoyo al mercado artistico. Pertenezco
al otro bando, donde se conjuntan
quienes creen .que el ejercicio critico
ayuda a tonificar la produccién vy el
goce estético como actos superiores de
libertad, utopia y comunicacién.

La VII Bienal de San Juan, en
tanto evento arlistico, se caracterizd
por sostener una dinamica de comu-
nicaciéon continental. La participa-
cién de doscientos cincuenta y tres
(253) artistas de diectocho (18) paises
con cuatrocientas veinte (420) obras asi
lo confirman. El nivel medio fue de
buena calidad prolesional pues los
recursos graficos, en un alto porcen-
taje, fueron utilizados de wmanera
consciente y creativa. Entiendo por
profesionalismo el sabio ‘uso de los
medios para el logro de un lenguaje
personal.

No hubo novedades ni sorpren-
dentes audacias. Una cosa es querer
“destacar nuevas expresiones’’, tal
como se dijo en el inciso 2 del Regla-
mento, y otra que esas ‘‘nuevas expre-
siones” acudan a la cita, resalten
dentro del conjunto y se impongan con
su propia validez. Todos los premios y
menciones fueron otorgados a obras
previsibles. En términos generales
puede decirse que se distinguié la
madurez expresiva y la solidez prole-
sional.

En el punto 3 del Reglamento se
advertia: ‘““Cualquier técnica- nueva
sera sometida al juicio de la Comisién
Organizadora”. Mas en este caso el tri-




Nelson Sambolin, El elegido, intaglio, 57 x 76.4 cms. Foto: Frieda Medin.

bunal no tuvo esa “chamba”, como
diriamos en México. No sélo no se
detectaron técnicas nuevas, sino que
ademas no pocos artistas pasaron por
alto el punto 4 del Reglamento, donde
debieron haber leido: “Es indispen-
sable que las obras sean parte de una
edicién original, numeradas y firma-
das porel artista”’. La Comisién Orga-
nizadora y el Comité de Seleccidon se
hicieron de la vista gorda en lo que a
tal exigencia respecta, y yo felicito con
gratitud a sus componentes pues las
rigideces inquisitoriales suelen mar-
chitar los mejores proyectos.

Si se me dice que los premios y
menciones fueron otorgados a obras
previsibles no podré negarlo. Aunque
tengo una respuesta digna de ser oida:
En la VII Bienal de San Juan se distin-
guié la madurez expresiva y el
profesionalismo. Que una convoca-
toria culmine en una exposicion de

muy buen nivel, excelentemente
museografiada en las sefioriales
instalaciones del Arsenal de ]la Marina,
es algo que debe satisfacernos muy
profundamente a todos cuantos
tuvimos algo que ver en ello.

Con la VII Bienal el Instituto de
Cultura Puertorriqueiia no dio un
paso atras sino un paso de consolida-
cién, y esto tendran que reconocerlo
hasta los mas escépticos. A esa conso-
lidacién concurrieron también las tres
grandes y bien programadas muestras
paralelas, cada una de ellas muy dife-
rente y cada una de valor ejemplar: la
de Rufino Tamayo, la de Antonio
Martorell y la de Xilografia en Puerto
Rico. Como paquetes de apoyo tuvie-
ron todos los pesos de la excelencia, el
prestigio y la vitalidad cultural.

En los acontecimientos artisticos
de noviembre de 1986 quedo demos-
trado una vez mas que Puerto Rico

tiene una soélida tradiciéon grafica; que
es un anfitrién con capacidad de
convocatoria internacional y con
responsabilidad ejecutiva; que su
apertura durante dieciséis (16) afios
hacia América Latina y el Caribe, enel
especifico terreno de la grafica,
convence y conmueve a los puertorri-
quefios, a la vez que esumula y rea-
firma su idenudad y su presencia
fraterna en el ambito continental.

1. Obras maestras de la grafica europea. Colec-
cién Albertina de grabado. Instituto
Nacional de Bellas Artes, México, 1984. p.
471.

2. Op. cit., p. 469.

RAQUEL TIBOL, mexicana. Es autora de
importantes libros y ha escrito textos sobre
Siqueiros, Diego Rivera, José Guadalupe
Posada, Frida Kahlo y otros. Actualmente es
critico de arte de la revista Proceso.




Una muestra antolégica de

ANTONIO
MARTORELL

por Marianne de Tolentino

Antonio Martorell, Sala de los Murales,

Museo de Bellas Artes,

1986. Foto: Frieda Medin.

ay distintas retrospectivas...
H Unas recuerdan la vida vy la
obra de un ilustre maestro
desaparecido. Otras a destiempo pre-
senta la trayectoria todavia corta de un
artista narcisista. Una tercera categoria
es el homenaje a un valor del arte
nacional, vigoroso, significativo, en la
cuspide de su dedicaciéon y de su
talento.
La retrospectiva de Antonio Mar-
torell pertenece a la ultima categoria.

Esa exposiéon homenaje “‘diferente” -
expresaremos luego por qué -es una de
las grandes manifestaciones artisticas
de la 7ma. Bienal de San Juan del Gra-
bado Latinoamericano y del Caribe.
Ha sido auspiciada por el Instituto de
Cultura Puertorriquefia, cuyo direc-
tor, Elias Lépez Soba, alirma que al
mismo tiempo el Instituto estd “rin-
diéndole tributo al artista que, con su
ejecutoria ha sabido valorar la {orma-
ci6n y el entrenamiento que recibié en

Antonio Martorell, Giovanni, plancha, 1986.
Foto: Frieda Medin.

el seno de esta 1nstitucidn, principal-
mente en los talleres de grafica bajo la
direccién de Lorenzo Homar.”

Esa antologia de la Obra Grafica
de Antonio Martorell, de 1963 a 1986,
se aloja en el Museo de Arte de Puerto
Rico y en la Casa del Libro, cuyos inte-
riores parecen haber sido disenados
para la exposicién... Conociendo la
sensibilidad y las inclinaciones estéti-
cas del artista, creemos que el sitio le
correspondia. Es mas... cuando sali-




Taller en el Museo del Grabado Latinoamericano, 1986. Antonio Martorell y sus colaboradores Eric

Lluch y José Marrero.

mos del edificio, en la luz casi blanca
del mediodia tropical, una ilusién
Optica instantanea revistié el entorno
de la burlona capa de nieve que “‘enga-
lanaba’ la tarjeta de “White Christ-
mas”’, realizada por Antonio Martorell
en el 1981.

Ahora bien, un elemento condicio-
nante que consideramos de suma
importancia para la plena apreciacion
de Ia muestra en si y en funcién de su
autor, es la excelente museografia de
Humberto Figueroa Torres. Al pasar
el umbral, recorrer la primera
mansién-museo y la segunda, Casa del
Libro, subir a la planta alia, hacer
varias pausas que incluyeron sentarse
en bancos y mirar la lluvia caer en el
patio, nos sentiamos de visita en un
“marco de vida”’ de Antonio Martorell.

El musedgrafo ha colocado, en
diferentes espacios, obras y ambientes,
signos que crean una referencia
directa, una atmoésfera familiar, una
vinculacién personal que comunican
una impresion de permanencia a una
instalacién provisional. En el vesti-
bulo, nos “‘recibe’” una galeria de retra-
tos impactante (imagenes de la
secuencia mas reciente, Tras las Rejas).
No falta un biombo, de tamafio desco-
munal. Seguimos a sus protagonistas
por todos los lados, perseguimos a
Adan y Eva, como ellos se persiguen en
sus juegos amorosos. Mirando lateral-
mente la escalera, observamos el dia-

logo vertical de la juventud. Delante se
fij6 la plancha de la joven, detras de la
barandilla el muchacho, figuras dicta-
das por los rasgos reales de los hijos del
artista...

Una distribucién experta pasea al
visitante por las estaciones de El Velo-
ri0, por la jardineria de las Plantas
Interiores, por el afectivo, modesto y
muy tipico Catdlogo de Objetos. En
fin, habria que comentar practica-
mente cada seccién y serie de grabados
por el efecto ambiental que producen.
No cabe duda de que un climax, a la
vez emocional y documental, es la
“instalacion” del Taller de los Ado-
quines. Mds que una reconstitucion,
€on su mesa, su estampa en proceso,
sus fotos testimoniales, su mural de
recortes y de pruebas, y unos cuantos
artefactos, nos parece leer un cartel que
dice “El artista regresa enseguida’’...

Queremos mencionar otra ‘‘habi-
tacién” muy especial, el salén de los
tres murales - nos referiremos a ellos
mas ampliamente - Es una especie de
remanso de paz y reflexion, de lugar
para la meditacion y la contemplacién
silente. Nos envolvié el mismo tipo de
sensacién - perceptiva, emocional,
intelectual - que frente a las Ninfeas de
Monet. Las dimensiones no agobian al
espectador, sino que contribuyen al
apoderamiento y a una receptividad
necesariamente participante. En ese
ambiente singular, se intensifica la

apreciacién de que Humberto Figue-
roa no ha impuesto “su’” gusto o solu-
ciones solamente técnicas; se trata del
trabajo de un artista, compenetrado
con la creacién del gran artista grafico
expositor.

Siinsistimos en la museografia tan
lograda, es que se vuelve particular-
mente dificil cuando se presentan
colecciones de grabados, carteles e 1lus-
tractiones. El 1mpacto intrinseco de
una pintura ha de ser sustituido por
una colocacién muy estudiada que
exalte la sutileza y las multiples varia-
ciones/mensajes de la obra sobre
papel. La inventiva asombrosa de
Antonio Martorell, su versatilidad, sus
- aparentemente - infinitas soluciones
a partir de un tema, asi como su pasion
por la literatura y el escrito, consti-
tuian para la organizacion fisica de la
muestra, un reto excitante.

La segunda parte de la retrospec-
tiva, libros-objetos y portafolios, crea-
cién grafica sobre la creacién literaria,
es una hazafna museografica: conjuga-
cién didactica y estética, que destaca en
vitrinas, paneles, paredes y nichos, el
amor de Antonio Martorell por la poe-
sia y su compromiso con la cultura, la
politica, la historia, en sintesis la con-
dicién humana, perennizada por la
1imagen y la escritura. Es mas, la escri-
tura se convierte en imagen, la imagen
en escritura, y la presentacién ambien-
tal de Humberto Figueroa Torres ha
sabido transmitir esa simbiosis. La sec-
ci6n de los carteles, el despliegue de los
Poemas de la Oficina de Benedetti, la
Oda a la Lagartija, de Neruda, las Loas
que culminan en tridimensionalidad,
el finisimo Nocturno Rosa, las satiri-
cas Barajas Alacrdn, a la vez homogé-
neos vy distintos en concepcidn,
realizacién e iconografia - los citamos
simplemente como ejemplos - a través
del dinamismo y la versatilidad del
montaje, atestiguan no soélo el profe-
sionalismo del musebgrafo sino su
compenetracion con obra y autor.
Hemos de sefialar que la calidad de ese
trabajo no le impide permanecer en los
limites del “‘servicio” a la creacidn gra-
fica, pensando inicamente en el realce
merecido por la obra de un maestro.

Llamar “‘maestro’” a Antonio Mar-
torell es algo que desentona con su
sencillez, su actitud de persona que
nunca deja de descubrir, aprender




Antonio Martorell es un poeta,
un apasionado de la palabra vy,
sobre todo, al margen de esas
cualidades personales, le gusta
que sus espectadores participen
activa y creativamente, apro-
ximandose la obra a un sico-
drama estético.

(hasta de si mismo) y experimentar.
Sin embargo el dominio magistral de
los medios, convirtiendo la grafica en
una expresiéon plastica totalizante,
impone esa admiracién y ese respeto,
espontaneamente tributados a los
artistas ejemplares cuya obra crea,
ensefia y asombra. En casi veinticinco
(25) afios, se ha producido una evolu-
cién, un crecimiento que, simbdlica-
mente, se materializa en la dimension
de sus grabados mads recientes, pero,
para quien no ha seguido, etapa por
etapa, una trayectoria, esta retrospec-
tiva comunica una sensaciéon de soli-
dez, de coherencia, de autoexigencia
desde un principio. En nuestra recepti-
vidad, no ha primado el desenvolvi-
miento cronoldgico, sino la
extremadamente variada propuesta de
lecturas, desde la imaginacién incon-
tenible del autor hasta la participacion
del contemplador quien agrega a las
intenciones y al hecho artistico, sus
propias interpretaciones... importa
menos que para otros artistas, que sean
literales y literarias. Antonio Martorell
es un poeta, un apasionado de la pala-
bra vy, sobre todo, al margen de esas
cualidades personales, le gusta que sus
espectadores participen activa y creatl-
vamente, aproximandose la obra a un
sicodrama estético.

Obviamente, la serie Tras las
Rejas, realizada en el 1986, es la mas
elocuente, la mas ‘“‘provocadora” al
respecto, empezando por el titulo. S
no hemos visto las imagenes, pensa-
mos en barrotes, en represion, en
mundo carcelario. Nuestra predispo-
sicion sicoldgica se orienta hacia un
concepto represivo estrecho. Desde que
entramos en contacto con la obra, la
vision se corrige y se amplia.

Son rejas en el sentido propio y
figurado. Son las rejas de la “Vida™:

Antonio Martorell, Luto Absoluto, 1982, xilografia, 48 x 31.5 cms.

Somos prisioneros del desuno, de los
habitos, de las convenciones, del tedio,
de 1a depresién. Poco importa que la
verja esté abilerta o cerrada, detrds o
delante. Se interponen y coartan la
libertad. En ciertas estampas, el enre-
jado se desmaterializa, casi se desva-
nece: el ser humano, en actitud de

introspecciéon, hombre o mujer, se
sumerge en recuerdos tal vez lejanos,
en busca de un tiempo perdido prous-
tiano; entonces cree recobrar una
forma de no-dependencia y llega a
olvidar la “clausura’ real-existencial.
Antonio Martorell sugilere que la
senectud y su {recuente acompafante,
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Antonio Martorell, La boca en la mano, 1986,
serigrafia, 77.7 x 32.4 cms.

la soledad -aunque dos se junten, la
incomunicacién permanece - exacer-
ban las limitaciones, las inhibicio-
nes... y la necesidad de proteccién
fisica.

Para los jovenes, las rejas no son
tan temibles e infranqueables. Si no
desaparecen, se ‘difuminan’’, se
impregnan de suefios, de la visién de
un porvenir abierto. La libertad perte-
nece a las nuevas generaciones. A pesar
de un tratamiento similar en técnica,
esquema vy tonalidad, el artista pro-
pone una lectura diferente, la espe-
ranza sustituye a Ja nostalgia.
Asimismo, en el autorretrato, las rejas
ceden el paso al artista, capaz por su
compromiso con el arte, de “romper
los barrotes” para sus hermanos, no
obstante todas las fantasias - simboli-

zadas por los helechos - que le brotan
de la cabeza...

El tratamiento de los personajes,
entre la precision del realismo y la
vehemencia del expresionismo, les
hace sobresalir entre las rejas, orna-
mentales (a pesar de todo), geométri-
cas, seriales e 1dénticas (por
naturaleza), siendo en su entorno do-
méstico y la vegetacién parte integrante
de sus vidas - en medio de otro Catd-
logo de Objetos y Plantas Interiores.
Hay sin embargo una excepcién, “el
barrigén sefior pequefio burgués con
su regadera’”” (Antonio T. Diaz Royo lo
silueta Sptimamente). Rechoncho,
andénimo, anodino, se “‘borra’’ ante la
cotidianidad y el entorno, evocando la
verja-barrotes carcelarios. Se acentiian
tanto que por un efecto ‘‘a negativo”,
llaman la atencién sobre el protago-
nista mas pasivo, mas absorbido por
los ritos de su mundo estrecho y
enclaustrado. Es verdaderamente la
criatura-estereotipo de la serie, proba-
blemente el mas simbdlico, desde el
enfoque critico: la accién sojuzgante
del medio sobre el individuo.

Por cierto, se trata del unico perso-
naje imaginario, cuyos rasgos han sido
elaborados ‘‘funcionalmente’” por
Antonio Martorell. Los demas son
seres de carne y huesos, retratos de
familiares (padres, tias, hijos). Aun
antes de que sepamos su origen real-
observado, se despide de la iconografia
una emotividad particular. Y...tal vez,
como en el caso del novelista cuyos
héroes y anti-héroes se apoderan del
autor y conducen la trama, aquellos
protagonistas y su caracterizacion
fisica han incidido en la construccién
del ambiente, en los aspectos composi-
tivos, en la puesta en situacién
espacial.

Estos retratos son impresionantes.
Quien alcanza la mayor intensidad
existencial, el mayor recogimiento
interior, nos parece serel del hombre vie-
jo o envejecido a destiempo. Indefenso,
sentado, piernas y brazos abiertos, iqué
puede esperar, s1 no la muerte? Curio-
samente, la figura casi no descansa en
un soporte tangible, sugiere un estado
de levitacién y la separacién del
mundo terrenal. El rostro de las dos
ancianas, anguloso, con las orbitas
hundidas, los pémulos salientes, la
arruga-rictus, la piel apergaminada, se

sitia entre mascara y calavera. Sin
embargo, no han perdido los modales
sociales y una cierta gracia - manera de
sentarse o de sostener una taza de café -.
Son efigies vulneradas, agudamente
sicolégicas, mientras los jovenes se
destacan por el modelado armonioso o
perfiles definidos, pero sin llegar
nunca a la idealizacién: Antonio Mar-
torell se preocupa siempre por el
acento de autenticidad. En otra lec-
tura, podriamos interpretar que la
vejez nostalgica recuerda el esplendor
de su lejanajuventud... perode ningin
modo los jovenes vislumbran lo que
les reserva la cuarta edad, a través de
“las figuras cataténicas de los graba-
dos”. Muy justa calificacién de Nelson
Rivera, que nos acerca a otra visiéon
connotativa y terrible, el asilo: soledad,
supervivencia y...rejas.

Adan y Eva (la “Pa/reja” segin
Antonio Diaz Royo), mito devuelto a
la realidad, con el pecado original
pusieron a la humanidad las primeras
rejas al ser condenados y cazados del
paraiso terrenal. En el extraordinario
biombo - que tridimensionaliza, espa-
cializa, agiganta la grafica - el artista,
quien exalta aqui su condicién de
hacedor y testigo, omnipotente vy
omnipresente - recordando a Flaubert
y a Vargas Llosa -, plantea los gncuen-
tros y desencuentros del amor. Mani-
festacion de laigualdad entre los sexos,
el muchacho persigue a la muchacha,
la muchacha persigue al muchacho. Se
buscan, se besan, se desencuentran, se
reencuentran, se vuelven a besar, se
redesencuentran, especie de Mito de
Sisifo del amor. Antonio Martorell
pide del espectador una participacién
activa, “‘perseguidora’’, con ganas de
continuar dando vueltas alrededor del
biombo...

Es derto que el grabado puerto-
rriquefio ha pensado en Edvard
Munch, en ese genial precursor del
Expresionismo y autor de xilografias
estremecedoras. La pareja, no sola-
mente por el estilo y el procedimiento
técnico que observamos reiterada-
mente en la serie, sino por el espiritu,
no deja de evocar la visién del pintor
noruego a la vez sensual y desencan-
tada del amor. Alternadamente, ella 'y
él nos devuelven hasta el cruento
abrazo de El Vampiro. Esla oportuni-
dad para nosotros de sefialar, por pri-




mera vez, la coincidencia entre los
grabados “fundamentalistas’ de Anto-
nio Martorell, en su mayoria xilogra-
fias, y los grabados de los
expresionistas alemanes con su trabajo
severo y vehemente de la plancha de
madera.

Un elemento que no ha compren-
dido o aceptado todo el publico, es la
impresién de los adoquines, huellas
que son fondo y estampado dramatico.
Creemos que, ademas de un ingre-
diente fisico y ambiental, de un aporte
visual y experimental, no debemos
obviar el gesto y el concepto. Antonio
Martorell ha entrado en contacto
directo con el terreno, con las calles de
la ciudad. No se trata solamente de una
transferencia signica y simbdlica, sino
que la ciudad - vieja y cargada de histo-
ria - ha marcado realmente el grabado,
gracias a la actuacién del artista.
Segun la tinta y la presion, varian las
huellas urbanas y la atmodsfera
resultante.

Ahora bien, ese clima envolvente
asciende al “climax’ en los tres mura-
les, montados en ‘la sala de meditacio-
nes’’ o que las mismas obras convierten
en lugar para la contemplacién y el
recogimiento. Una sensacion muy
especial se apodera de nosotros. Los
tres murales se vuelven un triptico
inmenso, no solamente como expo-
nenfe alegérico de la condicién
humana - incluye a Puerto Rico pero
va mas alla de la colectividad local -,
sino en un sentido casi mistico de
paraiso terrenal (perdido), de purgato-
rio y de infierno - siendo la condena y
la expiacién definitivas -. El mural de
mayor resonancia es la composicidn
central, con sus tres pliegos percepti-
bles: en el medio “el anénimo’’ de la
regadera devorado por la vegetacion
tropical, blande wuna manguera-
serpiente, mientras en las partes latera-
les, el sefior sentado, mediante la
inteligente particién y duplicacién de
la misma figura, va siendo absorbido
también por la muy lirica y exuberante
flora quc lo rodea. Una reminiscencia
post-impresionista y ‘‘nabis” ha
embriagado la multiplicacién de las
“plantas interiores’’. El colorido,
ligero, matizado, cilido, es determi-
nante. Afirmaremos que, aparte del
tamafio y la posicién espacial de los
personajes, la modulacién cromatica
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Antonio Martorell, Tras las rejas 111, 1986, xilografia, 244 x 111.5 cms.

intensifica fuerzas subyacentes y nive-
les metamérficos (San José y San
Sebastidn). Estamos en el reino de las
sombras. La muerte, reverso de la vida,
que habita el universo martorelliano,
asumiendo un papel tradicional e ine-
ludible, no ha dejado de rondar tras las
rejas y los adoquines.

La afectiva y vivaz semblanza de
Antonio Martorell que escribié su
amigo Torres Martino'se torna didlogo
entre ambos por la insercién de refle-
xiones en estilo directo, frecuen-
temente introspectivas. Martorell
plantea por ejemplo: ‘““‘Algunos de mis
trabajos mejorarian mucho con decir
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Antonio Martorell, Nocturno Rosa, 1984, xilografia, 25.5 x 25.5 cms.

menos para sugerir mas. El narrador
que hay en mi siempre interfiere con el
creador de imagenes.”” Sin embargo no
creemos que asi sea. Es cierto que su
grafica ““dice”’ mucho, anima al recep-
tor, si, provoca una riqueza no agota-
ble de interpretaciones, de lecturas, de
recreaciones personales. Ello es un don
privilegiado, el poder de despertar y
sacudir la pasividad de la contem-
placién, de asociar a los de enfrente.
Tras las Rejas, obra catartica de Anto-
nio Martorell, repercute hondamente
en todo espectador sensible. Esa indole
de psicodrama que hemos mencio-
nado, esa direccién-de-conciencias,
abarca practicamente el conjunto de la
obra, a distintos niveles e intensidades
de compromisos. La muestra retros-
pectiva es la mejor oportunidad para
observar todas las soluciones “inventa-
das” por una creatividad inagotable
como fuerza de la naturaleza...

No somos partidarios de que el cri-
tico inserte vivencias dentro del
comentario, pero queremos expresar el
“choque” que experimentamos, en la
Biblioteca Nacional de Santo
Domingo, en ocasién de una exposi-

cién del Instituto de Cultura Puerto-
rriquefia y la Feria del Libro, cuando,
entre los grabados expuestos, vimos El
Mosquitero, con su palo y su nudito
blanco, de Antonio Martorell. Fue un
momento verdaderamente emocional,
una reaccién inmediata, que pocas
veces sucede. Descubrimos entonces -
era el ano 1973 6 1974 - a Antonio
Martorell. Desde entonces, el Catdlogo
de Objetos nos ha parecido fascinante,
demostrando lo mucho que se puede
decir con una gran economia de
medios. Mas que “‘Catalogo’ lo l1lama-
riamos ““Oda”, siendo cada objeto -
fragmento de mueble o adorno - una
estrofa-estampa, que susurra la tradi-
cién doméstica puertorriquena
(...dominicana, antillana). En el
aspecto estético, son admirables el
manejo del espacio - real y virtual -, la
valorizacién formal, la calidad
matérica (el papel participa de la
tradicién...).

Igualmente poéticas son las Plan-
tas Interiores, exuberantes, tropicales,
invadientes. ¢Plantas decorativas para
interiores, plantas de nuestro fuero
interior? Creemos que la primera pro-

puesta es inseparable de la segunda y
de una expresién de la energia vital a
través de las plantas. No se detienen ni
se contienen, crecen, trepan, desparra-
man tallos, hojas, raices. Conquistan
espacios mas alla del papel. Las segui-
mos viendo cubriendo muros imagina-
rios. El Friso de Helechos, que anuncia
estructuralmente y en espiritu lirico
Tras las Rejas, convierte un elemento
vegetal en paisaje y panorama. El
artista ensefia aqui todos los matices y
modulaciones cromaticas que se consi-
guen en base al entintado y las varia-
ciones de la presién manual.

Se siente que Antonio Martorell se
interna en sus planchas: parte de un
disefio, de rayas y cortes, pero vive un
estado constante de recreacién. El uso
multiple de un mismo taco de madera,
de una figura simple, de un esquema,.
conforma una composiciéon ritmada.
Ese proceso, que el grabadista no ha
dejado de emplear, constituye el
recurso fundamental de una de las
series sobresalientes, El Velorio. No
solo por la estrecha asociacidn con la
escritura, es un trabajo “ideografico”.
El Taro Muerto, objeto-sujeto, se
manipula desde los estereotipos verba-
les de los dolientes, al igual que el
pedazo de madera repetido, que por
cierto también sirve para ‘‘significar”
los deudos. La reflexién social y el
humor macabro provocan el efecto
estremecedor que goza el propio autor.
En el rejuego de los tacos, se manifiesta
el juego grafico y sicologico de Anto-
nio Martorell...

Ahora bien, el artista no practica
nunca un juego y una manipulacion
gratuitos. Es cierto que se divierte,
buscando, encontrando, sumando,
quitando, creando al fin, que lo hace
con chispa y finura, pero rechaza el
puro entretenimiento y la inocencia -
de él y de nosotros -. Aunque tome
concretamente la forma de un juego...
para nifios - pensamos en las “Paper
Dolls” -, esta detras el mensaje. El alto
militar, la matrona de sociedad, la
reina de belleza, el jerarca de laiglesia,
feos y tétricos “mufiecos de papel’” en
sus respectivos desnudos, pueden, real
y simbdélicamente, manosearse como
una sociedad manoseada los manosea,
como ellos pretenden mandsear a sus
audiencias y congéneres. Antonio
Martorell se burla y se venga: los abre,

13
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Anionio Martorell, Poemas de la oficina, texto
de Mario Benedetti, 198], xilografia y serigrafia,
10 pliegos, 69 x 52 c¢ms.

los tira, los descuartiza, los amalgama,
los volatiliza. Se trata de un verdadero
exorcismo grafico. En resumida
cuenta, los habitos del artificio y el
engafio no son mas que despojos de
corporeidades lastimeras...

En esos “Paper Dolls” - evidente-
mente de procedencia importada y con
réotulos en inglés -, Martorell contintia
haciendo retratos, llevandolos hasta la
caricatura. Por cierto, la satira gréfica,
en sus interpretaciones de personajes
de la vida real, manifiesta variantes
acordes con los sentimientos del autor
y los [ines de la obra. Es asi como las
caricaturas politicas de Barajas
Alacrdn son mordaces y ‘“‘rechinan-
tes”’; y afectuosos... los Saludos a Berta
Singerman, vuelta una nueva Jane
Avril de Toulouse- Lautrec, en conso-
nancia subconsciente con la fecha de
nacimiento de la ilustre declamadora
argentina.

Ademas de ser un talento de capa-
cidad creadora asombrosa, Antonio
Martorell es un entusiasta (casi en el
sentido etimolégico de “inspirado por
los dioses”, por lo tanto incontenible)
del trabajo. Su retrospectiva retine

centenares de obras gralicas, y, aunque -

predominan cuantitativamente las
xilografias (179) y las serigrafias (142 -
cifras del catdlogo), ¢l ha abordado
otros procedimientos; intaglio, off-set,
lindleo, colografia, combinaciones de
técnicas y materiales, donde una
fantasia fructifera no [alta. Es evidente
que hay las grandes series mayores, las
pequenias series mayores (como [-C...
especie de “‘casa tomada’’, versidén
Puerto Rico y Martorell), las estampas
unicas, los portafolios dedicados a la
poesia, pero creemos que las decenas
de carteles, realizados con igual
esmero, constituyen para el artista,
obras tan queridas ¢ 1mportantes.
Aparte de que, hoy en dia, establecer
distinciones ‘‘jerarquizantes’’ es
improcedente. Para Antonio
Martorell, en nuestro criterio, cada
obra ha tenido su momento, su moti-
vacion, su estilo, segiin los dictdmenes
interiores de la creacién y los mensajes
a emitir. Son pues la simbiosis con
textos literarios, de los portafolios, la
difusion impresa masiva de los carteles
y los requisitos museograficos, en sin-
tesis, la indole de las piezas y los espa-
cios necesarios, que llevaron la
segunda parte de la muestra a la Casa
del Libro.

La cantidad de obras expuestas
pide una segunda visita. Mds aan, se
trata de una exposicién mas compleja
por la presencia de los textos, del atrac-
tivo “mixto’”’ de cada pliego, la signo-
grafia tan diversificada de los carteles.
Sumados al compromiso de la grafica
estan los compromisos con la pasién
por la literatura y la militancia de los
ideales. Son patentes la herencia y
ensefianza del maestro Lorenzo
Homar, su integracién de la tipogralia
a la imagen, sus realizaciones cartelis-
ticas.

St no podemos extendernos en el
analisis de cada portafolio, del trata-
miento a la vez consistente, homogé-
neo y distinto de los disefios, y de la
compenetracion entre los textos esco-
gidos por Antonio Martorell y sus
magnilicas 1lustraciones - trabajo
excelentemente interpretado por el
cnsayo de Nelson Rivera Rosario -,
quisiéramos detener la mirada ante la
parte tipografica y especialmente la
escritura de “pufio y letra”.

Los o0jos siguen el texto,

hermosamente manuscrito, cada letra,
cada palabra, cada linea, en su
armonia formal, en su desarrollo
movedizo. Se suceden ondulaciones,
quebramientos, pausas. Se siente la
disciplina de la mano que dirige el
gesto. La caligrafia se disfruta visual-
mente, como signilicante, antes de que
lleguemos al significado, a pesar de
que esa paciente labor de monje
medieval se deje descifrar con la mayor
facilidad. Son pues dos polos de
atraccidon artistica, que se refuerzan
mutuamente y se asocian en la recep-
tividad del espectador-lector: la grafia
y la figura. Existe, en esta vertiente
escriptural, una correlacién forma-
contenido. Asi lo observamos en Oda a
la Lagartija, Las Moscas, Salmos, re-
escritos por la letra del artista, u
Oracién por Marylin Monroe cuando
las mayusculas se vuelven ideogramas;
y en Poemas de la Oficina donde el
anonimato, la rutina y la banalidad de
la funcién se expresan a través del
“tipo de maquinilla”, artefacto sine
qua non del burécerata. Calificando las
palabras insertadas en las pinturas, el
novelista Michel Butor las definié
como ‘“‘textura éptica’”’, no cabe duda
de que la grafica de Antonio Martorell,
donde la letra tiene propiedades plasti-
cas, propone una textura éptica muy
rica.

Por otra parte, mientras solemos
leer en forma corrida, un poema, verso
tras verso, estrofa tras estrofa, el artista,
por ladivision selectiva y necesaria con
fines de recreacién iconografica,
“reconstruye’”’ la poesia. Pero no lo
percibimos como tal, y de hecho no es
asi. Se invierten los términos habitua-
les de la lectura. Disfrutamos esencial-
mente una linea, una {rase, un instante
lirico, en simbiosis con las imagenes,
hasta nos alcanzan primero a través de
la imagen - ideogramas de Oda a
Marylin Monroe o Las Moscas -. Y
cuando terminamos de ver/leer el
portafolio/poema, sin embargo, las
impresiones sensoriales e intelectuales
no estan fraccionadas; entre la
compenetracion global del arusta y la
participaciéon activa que provoca en
“su’’ lector, el texto ha sido recons-
truido...

Que sean textos y motivos tan
diferentes como Nocturno Rosa,
Poemas de la Oficina o Salmos -y no se




trata de enumcracién limitativa -,
observamos una necesidad reciproca
entre el elemento letrista y ¢l elemento
figurauvo. Entre ambos existe un
contrapeso inmejorable, lo que se
explica por la integraciéon y el sentido
compositivo de Martorell - aqui no
procede “reducir’ la puesta en pagina
a una diagramacion -, y por ¢l mismo
amor que el artista siente por la pieza
literaria. El se la apropia para devol-
verla trascendida. Sucede igual
6smosis, cuando en vez de un texto se
exploran las letras como signos indi-
vidualizados, por ejemplo en el Alfa-
beto del Quijote donde sobresalen el
efecto positivo/negativo y el juego
entre el blanco, el rojo y el negro.

No solamente en estampas, series y
portalolios, la grafia desempefa una
funcién visual y semiédtica, sino en los
carteles cuyo impacto transmite alter-
nadamente las afinidades politicas,
sociales, independentistas, culturales,
interprofesionales de Antonio
Martorell. En su comentario sobre la
retrospectiva del cartel en Puerto Rico
(“‘Plastica’”’, marzo 1986), Maria
Emilia Somoza otorga a Martorell un
papel preeminente en el cartelismo
puertorriquefio: “El cartel utilizado
hasta entonces como vehiculo educa-
tivo, como medio divulgador, pasa a
ser arma de censura a través del cual se
hacen serios planteamientos de
justicia social.”” Ahora bien, denwo de
los planteamientos graficos del Taller
Alacran, probablemente las Barajas -
museograficamente valoradas hasta en
los maltratos que sufrieron - const-
tuyen una cima de la mordacidad y del
apuntalamiento satirico -. Otras veces,
la denuncia va equiparada con una
tierna pocesia que exhala la victima
como es el caso del elegiaco cartel
dedicado a Antonia Martinez... que no
deja de recordar en Santo Domingo la
muerte de la estudiante Ameha Ricart
Calvenu. Hay también, en esta sala
cuyos muros desaparecen detras de las
obras, muchas excelentes ideas y reali-
zaciones graficas, de pura promocién
cultural: musica, teatro, exposiciones,
ferias, conmemoraciones.

Antonio Martorell es un artista
plural, completo, totalizante, que
identificamos con la grafica, y a través
de ese lenguaje y sus multiples regis-
tros es pintor, tallista, inventor,

Antonio Martorell, Tras las rejas 1’11, 1986, xilografia, 274 x 152 cms.

artesano, militante, pocta y entrana-
blemente puertorriquefio. Otro de sus
talentos/pasiones (mayores) [lorece en
la grafica llevada al teatro y la esceno-
grafia. Su generosa y emocionante
retrospectiva asciende del testimonio
personal hasta el documento colectivo:
arte y vivencias, pueblo y terra,
orgullo e idiosincrasia. No habia
mejor oportunidad que la Bicnal de
San Juan del Grabado Latinoameri-

cano y del Caribe, para presentar ese
justo homenaje a un hombre cuya obra
es un homenaje permanentc a lo que
quiere, siente y admira, del corte de la
gubia en una buena madera hasta la [e
vibrante en su pais.

MARIANNE DE TOLENTINO, francesa. Es
critico de arte, ensayista y autora de varios libros
sobre arte. Actualmente preside la Asociacion de
Criticos de Arte, Republica Dominicana.




LUIS

ALONSO

XILOGRAFO

por José A. Torres Martiné

s sabido que el grabado puer-

torriquerio se crea como movi-

miento en Puerto Rico a
comienzos de la década de los afios
cincuenta, década en que ocurren en la
Isla acontecimientos de trascendental
significacién politica y social. Los
artistas de ese momento inicial le
infunden a la grafica una intencién
acorde con las corrientes de la época. El
grabado primitivo -- linéleo, xilogra-
fia-- se orienta hacia un propésito

iconografico, nominador; instru-
mento de autoidentificacién que, en
tacita correspondencia con las

creaciones de otros artistas coetaneos --
literatos, teatristas, musicos-- asume el
compromiso de contribuir a elaborar
una conciencia de lo puertorriquerio.

Han transcurrido mas de treinta y
cinco (35) anos. Huelga apuntar que
han cambiado mucho las condiciones
sociopoliticas de nuestra vida de
pueblo. Pero, como bien dice el
aforismo francés: “Plus ca change...”
Mientras mas cambian las cosas mas
iguales permanecen. Nunca de mejor
aplicaciéon el dicho que en el caso de
Puerto Rico. El problema basico del
pueblo puertorriquefio, que es la
indefinicién de su destino politico,
sigue sin solucién, aunque: se haya
transformado en multiples aspectos de
la vida de los boricuas.

Es en la arena politica, ya lo dije,
donde se manifiesta significativa-
mente esa transformacién. Una
transacciéon contemporizadora, enca-
minada a parar en seco el avance dere-
chista de los uluimos afos, que
seguramente conducia al aniquila-

miento de la nacionalidad puertorri-
quena, propicié el afianzamiento de
las posiciones centristas. Pero ocurre
que tales acomodamientos suelen
comportar consecuencias no muy
halagadoras.

El debilitamiento de la izquierda,
por ejemplo, es una de ellas. Y por
tanto, la frustraciéon de las tareas fisca-
lizadoras en el marco de una prepon-
derancia de los valores materiales y el
consiguiente incremento del desorden
social. En suma, una paralizante
apatia en la moral publica.

Las campaifias en defensa de la
puertorriquefiidad, que siempre
encontraron eco entre muchos artistas
1slefios, son practicamente abandona-
das, lo cual repercute, desde luego, en
la produccién artistica, y especifica-
mente en la grafica. Tanto en lo que se
refiere a los productores como a los
compradores. Algunos arustas gra-
ficos dejan de lado su oficio para
cultivar dedicadamente otros géneros.
Habra que estudiar a fondo algan dia
no lejano las verdaderas razones de
estas deserciones.

Actualmente, el interés de los
compradores de arte esta centradoen la
pintura. Nuevos coleccionistas vuel-
ven sus ojos hoy hacia el arte, pero no
todos lo hacen por razones culturales
solamente, sino también por
conveniencias financieras; ven sus
adquisiciones artisticas en plan de
inversiones ventajosas. Anadase a esto
que esta de moda un absurdo e infun-
dado menosprecio por la obra sobre
papel y veremos un tanto mas clara-
mente por qué se ha reducido el grupo

de grabadores practicantes. A pesar de
todo, algunos grabadores importantes
se niegan a abandonar el campo vy el
afan de seguir utilizando el grabado
criticamente contra los males de la
colonia y en apoyo de los valores
puertorriquefios.

En esa vertiente polémica se sitia
la obra del xilégrafo Luis Alonso, (n.
1951), quien presentd en la Liga de
Estudiantes de Arte de San Juan,
durante los primeros dias (noviembre
1986) de la VII Bienal de San Juan del
Grabado Latinoamericano vy del
Caribe, una treintena de xilografias,
datadas entre 1973 y 1986, mientras en
una muestra antoloégica del grabado en
madera criollo, celebrada simultanea-
mente en el Museo Universitario, se
presentaban otras cinco de sus piezas
mayores

Desde bien temprano, desde que se
somete a la tutela de Loorenzo Homar y
de José Alicea, Luis Alonso pone de
manifiesto su natural talento para el
manejo de gubias y cuchillas y espe-
cialmente sus inquietudes humanis-
ticas; una vocacién solidaria con los
destinos, individual y colectivo, del
hombre puertorriquefio y latinoame-
ricano. Le atrae sobremanera la poesia,
por cuyo portal ha de entrar el futuro
grabador a los predios del arte. Lo dice
¢l mismo: ‘““Mi primer contacto directo
con el arte es a través de la poesia.
Conocia Edgardo Lépezy através de él
al Grupo Guajana. Tenia 18 afos
cuando eso...”

Segun insinta la grabadora
Consuelo Gotay en el prélogo que
escribe para la exposicion de Luis
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Luis Alonso, El Velorio, xilografia, 1976. Foto: Jesus Marrero.

Alonso de fines de 1980, su secreta
ambicién parecié ser siempre la de
hacer poesia y el medio que hallé para
lograrlo fue su trabajo plastico. Pronto
le encontramos, pues, colaborando
extrechamente con los vates de
Guajana, con cuya poesia combativa
tiene grandes afinidades.

Los reconditos y sugestivos signi-
ficados de sus concepciones proceden
de su vena poética, asi como sus titulos
y las citas directas de poemas de
admirados autores de Puerto Ricoy del
exterior. Su entusiasmo le lleva a ser
uno de los principales gestores del
proyecto “Grdfica y Poesia’’; exposi-
ciones-recitales colectivos que
exaltaban la produccién grafica
suscitada por la palabra literaria, que
en Puerto Rico es abundante. Sélo en
el medio xilogrifico, piénsese en los
grabados de José Alicea sobre versos de
Julia de Burgos y Juan Antonio
Corretjer; de Antonio Martorell sobre
poemas de Ernesto Cardenal, Antonio

Machado y Pablo Neruda; y en los del
propio Luis Alonso basados en versos
de Hugo Margenat y César Vallejo.
Especificamente, la obra que marca el
comienzo de esta tendencia en la
historia de la grafica boricua es el
famoso Unicornio en la Isla (1965) de
Lorenzo Homar, motivado en versos
del escritor Tomas Blanco, y que inicia
asimismo el gusto por los grabados de
gran formato. Por cierto, el contraste es
muy marcado entre los tamarios de las
estampas de la primera década--1950-
60--con las piezas de los sesentas en
adelante. Los grabadores de la primera
época se circunscriben a formatos
mucho mas reducidos.

La primera exposicién individual
de Luis Alonso data de 1976. En ella se
incluyen xilografias de 1973, cuando el
artista cuenta 22 afios de edad. Son
grabados en que ya empieza a crear sus
simbolos; claves significativas que
recurren desde entonces y constante-
mente en su trabajo de esa década. Van

apareciendo las alambradas de puas,
las cajas y los encajonamientos--o
encojonamientos, como dira
Martorell-- las formas espinosas, las
bolas conminatorias, las envolventes
malezas y bejucos, las pancartas, los
difuntos, los hombrecillos: emblemas
estructurales de su protesta airada, de
su acre comentario social y politico,
concebido con severa categoricidad y
sin melodrama panfletario.

En el desarrollo de nuestro artista 'y
a partir de la década de los setentas,
Creo ver unas cuatro etapas que marcan
otras tantas xilografias sefieras: la pri-
mera, A través del Camino (1973); la
segunda, El Visitante (1976); 1a tercera,
los Manifiestos (1978) y la cuarta, la
serie Encrucijada (1983).

Los grabados de la primera etapa
son planteados mediante composi-
ciones de una sola figura; una figura
maniatada, arrinconada, circundada
de alambres de puas, sobre fondos
llanos en que se ven casas deshabitadas
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Luis Alonso, 4 través del camino, xilografia, 1973. Foto: Frieda Medin.
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Luis Alonso, Manifiesto I, xilografia, 1978. Foto: Frieda Medin.

y arboles retorcidos. Las metaforas de
una realidad mortificante y cruel que
le sirven al artista para concretar su
juicio critico sobre el mundo que tiene
delante de los ojos.

Luis Alonso ve al hombre puerto-
rriquefio atrapado, entrampado maés
bien; victima sumisa y resignada a un
destino injusto y azaroso. Su rostro
apesadumbrado trasluce, s1 algo, una
taciturna pasividad. Descalzo, intenta

en vano mudar el paso; le inmoviliza el
ataud que lleva a cuestas, angosta
prisién que solo se abrira, no a la
gloria, sino al purgatorio. Tiene
aspecto de guerrillero, pero al fines un
combatiente inerme, parado por la
frustracion, la soledad y el desamparo.
La caja puede acaso cuadricular su
muerte o aherrojar su vida o servirle de
asiento patibulario, donde nuestro
hombre aparece sentado de perfil,

impasible, como ante un pelotén de
fusilamiento. El omnipresente bejucal
le traba los pies mientras por el
recuadro iluminado bajo el asiento,
pasa cabalgando en una larga nube
gris el manojo espinoso y agorero del
hongo nuclear.

En su segundo periodo, Luis
Alonso encara desde El Visitante
(1976) y mediante composiciones mas
complicadas y pobladas, otros
problemas de naturaleza sociolégica.
Esta xilogralia apaisada de amplias
dimensiones es analoga en su tematica
a Desempleados (1976), en que el
grabador apunta hacia el ocio innoble
y los riesgos que entrafta de vicio y
corrupcién. Hay quien opina
(Consuelo Gotay) que el misterioso
visitante es aquél que estd afuera a la
puerta del cafetin. Tengo para mi, sin
embargo, que se trata de la figura casi
aislada de la derecha en razén del
énfasis teatral de que disfruta en el
primer , plano. Ademas de que lo
destaca del grupo ese ojo desorbitado
con que mira al espectador. Intriga
saber que el propio autor duda sobre
cual de los personajes es a ciencia cierta
el visitante.

A la izquierda, en el interior de la
cantina, el grupo, que incluye una
figura de mujer, aparece enfrascado en
lo suyo, al punto de que nadie parece
notar al visitante, lo cual nos hace
pensar que no es precisamente un
forastero. Por otra parte, a través de ese
ojo sumerio el personaje de marras da
la dnica nota discordante en el
ambiente del cafetin. ;Molesto por lo
que ocurre...o por lo que no ocurre?
No se sabe. En las poéticas de sus
maderas, Luis Alonso siempre se
pronuncia a favor de la ambigledad
provocativa que obliga al veedor
atento a emplear su imaginacién si
quiere participar creativamente en el
acto apropiativo. Lo inequivoco es
que estas estampas surgen de las
reflexiones del xilégrafo sobre drama-
ticos episodios cotidianos de la vida de
nuestro pueblo y del mundo.

Aproximadamente a mediados
de la década de los setentas (1974)
comienza nuestro grabador a estructu-
rar sus estampas a base de piezas modu-
lares. Una de las primeras es ese zdcalo
de hombres sentados (Desempleados)
dispuestos de tal modo --cada pareja es
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Luis Alonso, Desempleados, xilografia, 1976. Foto: Frieda Medin.

una unidad--que, extendidas las figu-
ras de lado a lado del papel, forman
una linea interminable de desocupa-
dos bajo una nube -enemiga de tinte
morado. Se me antoja que entre estos
personajes y los de la cantina no hay
pareja es una unidad--que, extendidas
las figuras de lado a lado del papel,
forman una linea interminable de
desocupados bajo una nube enemiga
de tinte morado. Se me antoja que
entre estos personajes y los de la
cantina no hay grandes diferencias;
son los mismos que ahogan en alcohol
la mortificacion de su malwrecho
decoro tan magullado por la condicién
de dependencia econémica en que se
ven obligados a vivir.

Los moédulos vendran a ser una
caracteristica de la obra siguiente,

practica que no le es exclusiva, ya que
Antonio Martorell, para mencionar
solo uno, utiliza el método a menudo.
La pieza mural El Velorio (1976) es
otra imagen conseguida mediante
modulos impresa en rojo y negro sobre
papel de estraza. Todavia actGian en la
escena pocos personajes; Cinco aparen-
tes deudos ante el difunto; todos tienen
como fondo ese tejido enmaraiado
que en adelante sera una presencia
habitual.

Como en el Manifiesto 1 (1978)
exhibido en el Museo Universitario.
La textura de bejucos cubre una de las
tres secciones horizontales --la supe-
rior-- de que se compone la estampa.
También aqui aparece un hombre ten-
dido en la seccién inferior pero sobre
fondo blanco; ignoramos si la multi-

tud que invade la seccidén intermedia
ha venido a llorar al muerto o a rogarle
que no muera (Vallejo). Los grabados
de este momento, que corresponden a
su tercera etapa, se pueblan de gentios
sobre cuyas cabezas se clernen invaria-
blemente amenazantes envoltorios; una
humanidad cercada por todas las
muertes posibles.

En la tarea de apreciar la trayec-
toria de un artista, mal puede uno
cefiirse a un orden cronolégico o afe-
rrarse a un sistema de signos suscep-
tible siempre de ser alterado, suprimido
y vuelto a emplear. Es preferible ate-
nerse no solo a los simbolos y sefales,
sino también a las relaciones espacia-
les, a los ritmos formales, a las maneras
de componer...

Enwre el grabado Vienen como
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luces (1976) que ya se formula a base de
la ocupacién de todo el plano pictérico
con sus muchedumbres invasoras y los
Manifiestos (1978) de composicién
analoga, median cinco o seis estampas
hermanadas compositivamente con las
de la primera etapa (1973-6); entre
ellas, Mondlogo del Regreso (1977) y
No queria morir (1977). Mientras en
estas hojas, la superficie desempefia un
papel esencial como elemento unitario
de la figuracién, en aquéllos se adensa
el campo pictérico con un juego
ritmico de valores tonales que delimita
los confines del cuadro.

Es curioso ver, al abordar el tltimo
periodo de la produccién grafica de
Luis Alonso, que se opera una recu-
peracién de la superficie como valor
arquitecténico. Ahora el campo sc ve
invadido por rios de gente; legiones de
seres que se alejan de nosotros --
¢huyen?-- hacia horizontes vagos o
inexistentes. Evocan aquellas
multitudes despavoridas con que el
pintor espafol Juan Genovés articu-
laba sus diatribas contra la represién,
la guerra y el fascismo afios atras. Solo
que éstas de Luis Alonso no estan
presas de panico; caminan simple-
mente, deambulan, emigran derro-
tadas. Cuando no se desparraman por
la escena irremediablemente imanta-
dos por el caos circular y envolvente.

Otras veces el tejido enmarafiado
protagoniza el drama visual, como
ocurre en Encrucijada I11 (1983) cuyas
cuatro piezas fueron creadas modular-
mente. El diccionario dice que
“encrucijada’ es un punto de donde
salen varios caminos en distintas direc-
ciones; puede ser también lugar apro-
piado para una emboscada, para
inferir dafio a alguien. El grabador nos
propone un abanico de posibilidades
de interpretacién.

A lo largo de su proceso de
desarrollo, Luis Alonso ha mantenido
sin desmayos su lealtad al ideario
sociopolitico que adopté desde sus
dias de estudiante. Todos sus grabados
estin impregnados de esos ideales de
libertad y redencién social. Aunque
haya titulado especificamente “‘mani-
fiestos” las piezas de una serie de 1978,
la verdad es, como dice en alguna parte
el pintor Félix Rodriguez Béez, la obra
toda compone su ‘“‘manifiesto
grafico”’; es el conjunto de expresiones

En la tarea de apreciar la
trayectoria de un artista, mal
puede uno ceiiirse a un

orden cronolégico o aferrarse
a un sistema de signos
susceptible siempre de ser
alterado, suprimido y vuelto a
emplear. Es preferible no solo
atenerse a los simbolos y
sefiales, sino también a

las relaciones espaciales, a los
ritmos formales, a las maneras
de componer...

con que su conclencia critica elabora
su gran alegoria contra las desgracias
del coloniaje. Su sistema de signos
transmite los ecos de un mundo
agobiado y agobiante; la vida de
segunda mano que se debate en un
espacio llano e inhéspito, tan insalu-
bre y toxico para el alma como para el
cuerpo, al punto de que la estatura
regular del ser humano se enanea y en
el furor de la frustracién y la impoten-
cia se autocancela o se convierte en
mnuatil matojo.

Para concretar sus meditaciones,
Luis Alonso se vale de una sintaxis
austera,un vocabulario recio perfecta-
mente armonico con el medio xilogra-
fico que de por si impone inflexibles
economias. Existe, segin parece, una
secreta filiacion entre el xilografo y el
taco de madera. Asimilé bien las lec-
ctones magistrales del corte expresivo
de Leonard Baskin y de las misteriosas
atmoésferas pictoricas de Antonio
Frasconi.

Tal avenencia y la lucidez con que
Luis Alonso equilibra sus composi-
ciones sobre el tenso hilo que cruza
entre la realidad objetiva y la magia de
esa realidad, nos eximen de sensible-
rias y lugares comunes. Sus asperas
metaforas, fundamentadas sin halago
sobre una aprehensién selectiva del
mundo visible, sugieren al espectador
una incitante diversidad de lecturas,
pocas de ellas, ciertamente, amenas o
gratificantes. Ese mundo que resefia el
grabador es un mundo en franco dete-

rioro y su fisonomia nada tiene de
grata.

No le atrae lo “bonito’ a nuestro
xilégrafo. Ni formal ni coloristica-
mente festeja el caracter fotogénico de
la Isla ni ningan episodio alborozado
de la existencia de su gente. Sus gubias
se mueven airadamente en funcién de
su diatriba contra la injusticia social--
Desempleados (1976)--; contra la
infamia de los crimenes oficiales --la
serie Deshaucio Mediania Alta 1 al 6,
Lluvia sobre el cerro negro (1981)--;
contra la indefinicién vy el caos de la
colonia-- la serie Manifiestos 1 al 5
(1978), la serie Encrucijada 1 al 1V
(1983).

Son escasas las hojas graficas que
contienen una nota jovial de color;
cuando aparece generalmente ha de ser
cauta y severa. (Es en sus excelentes
carteles donde se abrira al goce croma-
tico.) Y solo en los grabados:
Homenaje a C. Soto Vélex (1977),
Retrato.de Angela (1977)y Cancidn del
Caribe (1978) encontramos por
contraste una relativa eclosién colo-
ristica, especialmente en el ultimo, y
eso, porque inequivocamente se trata
de un cantco de alabanza.

Todos y cada uno de los grabados
de Luis Alonso conforman, a modo de
estrofas integrales, un gran poema tra-
gico protagonizado por el pueblo
puertorriquefio. La diaspora de
nuestro campesinado impelida por el
desarrollismo de posguerra se ve
transfigurada criticamente en csas
estampas. En busca de medios de vida,
la familia rural va de la zona agricola
en crisis a la abyeccién de los guetos
urbanos.

Los primeros grabados retratan
seres descalzos en  desarraigo, de
espaldas a la casa vacia, la casa sin
ventanas, enclavada en un lacénico
paisaje de arboles retorcidos y sin
verdor; claras connotaciones de una
naturaleza adversaria.

Ya en la ciudad, hacinados en los
angostos espacios arrabaleros,
miserias de todo tipo comienzan a
corroer su fibra moral. El cuadro lo
ocupa un individuo, quien, aturdido
por los cantos de sirena de oportu-
nistas y demagogos, deviene rebafio
sumiso. Solo que al fin y a la postre,
contra todos los flagelos y contra todas
las condenaciones, un pueblo empe-
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Luis Alonso, Mondlogo del regreso, xilografia, 1978. Foto: Frieda Medin.
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Luis Alonso, Encrucijada 111, 1983. Foto: Frieda Medin.
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Luis Alonso, Manifiesto I, xilografia, 1978.

cinado en sobrevivir resurge incon-
teniblemente de entre sus propias
cenizas.

Luis Alonso le sigue los pasos de
bien cerca a nuestra gente. Se
mantiene atento a todas sus gesticula-
ciones, a los latidos de su corazdn, a sus
ansiedades y esperanzas. Y a sus
tremendos dolores. Una de las
estancias de mayor patetismo en ese
poema de que he hablado, lo compone
la serie sobre el infame crimen de
Mediania Alta; seis estampas en que la
fantasia del grabador perpetia en el
plano del arte su denuncia de las crue-
les 1njusticias oficiales.

A pesar de sus convicciones y de la
intencién sociopolitica de que estd
imbuido su arte, Luis Alonso jamas se
abandona a la estridencia panfletaria.
La ideologia no domina el campo
unidimensionalmente, aunque a fin
de cuentas, el cuadro no sea sino "ideo-
logia objetivada” (Fischer). Pero no es
la ideologia de por sila que le otorgaa
la obra calidad estética. Es bueno
recordar esto porque existe entre
nosotros la tendencia a ensalzar
aquellas obras que nos son ideolégica-
mente simpaticas. Y nome refiero aqui
a ‘“‘idcologia” en su connotacién de
ideas politicas o morales o religiosas

solamente; me refiero también a los
conceptos estereotipados que tienen
algunas personas de lo que debe ser un
paisaje 0 una naturaleza muerta o un
retrato.

Luis Alonso posee ese talento
excepcional para trascender la
anécdota y hacer ingresar sus concep-
ciones plasticas en la realidad del arte
verdadero.

JOSE A TORRES MARTINO, puertorrique-
nio. Es artista, profesor e historiador de arte.
Co-fundador del Centro de Arte Puertorriquefo
(1950). Escribe sobre diversos temas de arte en
periédicos y revistas.
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Rufino Tamayo, Mujer India, litografia, 81/100, 78 x 55 cms., Paris, 1969. Foto: Johnny Betancourt.

26



TAMAYO
en la VII Bienal

por Margarita Fernandez

a VII Bienal de San Juan del

I Grabado Latinoamericano vy
del Caribe devuelta a los artis-

tas, ha centelleado en el efervescente
panorama cultural nacional. Retomada
la comunicaciéon y la calidad, qué
mejor que agasajar con una retrospec-
tiva merecidisima del grabado del mas
prominente de los artistas latinoameri-
canos vivos, recipiente este afio del tra-
dicional homenaje al artista extranjero,
el maestro mexicano Rufino Tamayo
(1899- ). Esta espléndida retrospec-
tiva grafica abri6 al pablico en medio
de la algarabia de una hermosa noche
sanjuanera sumando al espectaculo
general de otras exitosas aperturas
donde durante una semana de jolgorio
se combinaron el protocolo oficial,
nunca tan rigido como el de otros pai-
ses, con el relajo popular. La visita del
maestro Tamayo nos mostré a un
hombre que nada tiene que ver con un
octogenario. Tamayo es fuerte y apuesto,
de recia personalidad y de trato y cami-
nar elegante. Lacido, elocuente y pre-
ciso en sus argumentaciones, las
combina con el acostumbrado humor
mexicano. Su protocolaria visita no
incluyé contacto alguno con los artis-
tas puertorriquefios quienes en tltima
instancia son los que mejor compren-
den y disfrutan su obra. Poreso entre el
publico grande, los artistas se distin-
guen por su comportamiento en las
exposiciones. Se acercan a las obras
buscando el grano, la textura, las suti-
lezas, los relieves, los colores, en {in, los
compromisos con la técnica. En la
apertura me vi acompafiada de 3 artis-
tas quienes entre desciframientos vy
exclamaciones recorrimos una a una

las imagenes con el entusiasmo de
nifios.

El mintsculo grupo de privilegia-
dos que tuvimos el gusto de conocerlo
y compartir con él, verdaderamente lo
disfrutamos. Mi inclusién en una
pequeia tertulia producto de la suerte
al encontrarme casualmente con la
queridisima amiga Margarita Benitez,
me permitié un rato inolvidable. El
maestro Tamayo también disfrutd
hablar sobre los temas obsesivos entre
artistas. Los artistas puertorriquefios
se merecian alguna actividad alrededor
de la persona de este gigante latino-
americano.

La decision de homenajear al
maestro Tamayo fue tan absoluta-
mente atinada que nos preguntamos
como es posible que no se hiciera
antes. Tamayo fue reconocido sobre
todo como pintor desde la década de
los afios 20, aunque su primera expo-
sicién individual (1926) incluyé xilo-
grafias, iniciando simultdneamente su
expresién paralela en el grabado.
Algunas de sus exhibiciones subsi-
guientes incluyeron también grabados
en madera. Esta retrospectiva, no obs-
tante, inclyye s6lo grabados a partir de
1945, de los cuales 3 grabados estan
fechados en 1945 y uno en 1960.
Tamayo abraza verdaderamente el gra-
bado a partir de 1964 auxiliado por
patrocinadores y por el trabajo de
maestros grabadores en prestigiosos
talleres tanto en Europa como
América. La muestra que se exhibié en
la Sala de Exposiciones del Instituto
de Cultura Puertorriquefa consta de
noventa y siete (97) grabados. Las cin-
cuenta y seis (56) litografias, diecisiete

(17) mixografias y veinticuatro (24)
técnicas mixtas fueron producidas en
talleres tan prestigiosos y distantes
entre si como: Tamarind Workshop de
Los Angeles, California, en 1964, el
Atelier Desjaubert de Paris en 1969, la
Editorial Poligrafa de Barcelona en
1973, la Editorial Gilorgio Alessan-
drini de Roma entre 1973-74 y desde Ia
década de los afios 70 en el Taller de
Grafica Mexicana de México.

La asertada seleccién de los graba-
dos que componen esta excelente
retrospectiva responde a la entendida
labor de la distinguida critica de arte
mexicana Raquel Tibol, quien inte-
gr6 ademas el jurado de esta VII Bie-
nal. Son suyas la documentada
introduccion y los eruditos datos bio-
graficos, con citas de textos sobre la
obra de Tamayo aparecidas en las
exposiciones incluidas en la cronolo-
gia, que acomparfian el excelente y fino
catalogo. El material del catalogo, de
extrema ayuda al observador cuida-
doso y al estudioso de arte, aporta
valiosa informacién especialmente de
la fase técnica al describir en detalle la
mixografia en lo que parece ser un
collograph muy sofisticado, llegando
incluso a veces a la elaboracién del
papel en el proceso. El aspecto tema-
tico reconstruye un pedazo de un texto
previo de la sefiora Tibol publicado en
1974 por el Fondo de Cultura Econ-
o6mica en su Coleccién Testimonios
del Fondo (Orozco, Rivera, Siqueiros,
Tamayo).

Este dato podria indicar que la
fase temdtica, aunque importante, ya
ha sido definida. Se ha dicho mucho de
sus 1magenes pero la fase técnica no
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Rufino Tamayo, Hombre con los brazos hacia arriba, mixografia, P.A. XV / XX, 90 x 68 cms., México, 1985. Foto: Johnny Betancourt.




. -

leo, la xilografia, la serigrafia; medios
que en cambio, caracterizan la produc-
cidn grafica puerlorriquefia.

Se ha dicho mucho de sus
imdgenes pero la fase técnica
no deja de vibrar, sigue constru-
yéndose, innovando. Tamavyo,
antes que todo es un inventor,
un experimentador. La
espontaneidad de sus imagenes
brota del rigor de su basqueda
técnica. Su pintura-materia,
dentro de 12 mejor tradicién de
nuestro siglo, irrumpe en

el grabado. Por algo Tamayo
me alegé categéricamente que
no gusta de la xilografia porque
la ve limitada. Siempre se ha
adherido al grabado en metal, a
la litografia y a los medios
mixtos porque Tamayo
inventa su imagen en la forma,
nunca en el contenido.

Rulino Tamayo, Aztlan - Songes Mexicarnes, Libro por Man'ha Garreau -

Elroite, 1952,

Bombasle, L.a Porte

deja de vibrar, sigue construyéndose,
innovando. Tamavo, antes que todoes
un inventor, un experimentador. La
espontaneidad de sus imagenes brota
del vigor de su busqueda técnica. Su
pintura-materia, dentro de la mejor
tradicion de nuestro siglo, irrumpe en
el grabado. Poralgo Tamayo me alegd
categdricamente que no gusta de la
xtlografia porque la ve limuada,
Siempre se ha adherido al grabado en
metal, a la litografia y a los medios

mixtos porque Tamayo invenla su
imagen en la [orma, nuncaen el conte-
nido. La atmosfera y el campo pic-
wrico de sus obras son un logro
enico y tiene todo gue ver con las
lexturis, primero de sus litografias y
mas recientemente las logradas con sus
mixografias. Le interesan los medios
mixtos porqgue le intevesa la ampli-
sima gama de posibilidades a que se
presta el metal, sus sutilezas colo-
risticas y texturales. Descarta el lind-

J

Por su lenguaje intimista y de van-
guardia, el choque entre Tamayo y la
wradicidén pictorica dominante en el
México de los muralistas es inevitable.
Tamavyo se instalard en Nueva York de
1938 a 19562, a donde llegarin también
artistas europeos de prime: orden.
Durante eslos afios su imagen se vuelve
mas expresiva. Refleja fas (ensiones y
los horrores de la guerra. Sus figuras
solitarias usaran mascaras. Son figuras
enajenadas, abandonadas a su suerte,
disociadas de la naturaleza, distan-
cladas hasta de si mismas.

Tamayo, quien no es un dibu-
janie, sino un colorista, echa mano al
color delinitivamente desde la década
del 50. Tamhién encuentra la ligura
andrdgina que lo caracterizard desde
entonces.  Unidos, como puntales,
Tamayo cuaja una imagen llena de
alegria y vida. La muestra que pud:-
mos ver en San Juan es, por tanto,
coherente puesto gue su praduccion
grafica, constante desde 1964, refleja
una tmagen madura.

La adbesion de Tamayo a las
vanguardias no cs suficiente para
cntender su tmagen. Debemaos tomar




Rufino Tamayo, Dos hombres, litografia, 65 x 58 cms., 1971. Foto: Johnny Betancourt.

en cuenta su contacto con las imagencs
del arte popular mexicano y ¢l pre-
colombino. La adopcién del lenguaje
contemporaneo precisamente, obtiene
profundidad al reflejarse en él los
motivos primitivos latinoamericanos
provenientes de las potentes culturas
pre-hispanicas. La busqueda en la
sensibilidad de los nifios, en los alrica-
nismos o primitivismos movié a los
artistas europeos de principios de
siglo, pero la herencia de Tamayo era
mas fuerte que esos préstamos tomados
para suplirle vitalidad a una tradicién
cansada.

Con una voz sintética, con signos
soldados entre si por la magia de su
expresion, Tamayo también defline a
México aunque se halle alejado de los
tonos dramaticos, politicos y proseli-
tistas de los muralistas mexicanos. Al
hacer resonar en su vanguardia las
voces de su pasado pre-hispdnico y su
rica herencia popular, Tamayo abrazé
por igual ambas tradiciones: la
vanguardia europea y la indigenista
mexicana.

Rufino Tamayo es sin duda el
artista latinoamericano mdas 1mpor-
tante que aun esta vivo, porque repre-
senta las mejores busquedas de nuestro
siglo.

Los hombres que desde el Paris de
las primeras décadas impusieron
nuevos rumbos estéticos, los artistas
que reconstruyeron espacios, rompic-
ron con la tradicion, liberaron el color
y le dieron valor de conocimiento a la
intuiciéon y al inconsciente dejaron
delineada la trayectoria de las artes del
siglo XX. América se fue integrando a
ese proceso. La mayoria de los artistas,
mas como seguidores que como Inno-
vadores, adaptaron las vanguardias a
sus mundos, pero a partir del medio
siglo Europa fuc cediendo su lugar
como metrépoli de las vanguardias y
América s¢ adelanté a asumir el reto.
Pero no en balde los latinos de la
América Nuestra habian participado
en los movimientos estéticos de prin-
cipios de siglo. Sembrados en sus
tierras con la mediacién de sus nacio-
nalidades, los artistas trabajaron

lenguajes nuevos considerados en
conjunto hoy con el apelativo genérico
de arte latinoamericano.

El trecho amplio entre la pretérita
Escuela de Paris, hoy mitificada y
reverenciada, y el reciente *‘descubri-
miento’’ del lenguaje latinoamericano
casi puede reducirse al pliégo personal
de Rufino Tamayo. Cuenta mas afos
que este siglo; como habitante proge-
nitor, Tamayo lo ha sembrado mien-
tras lo cosecha.

Al hacer resonar en su vanguar-
dia las voces de su pasado
pre-hispanico y su rica herencia
popular, Tamayo abrazé por
igual ambas tradiciones: la
vanguardia europea vy la
indigenista mexicana.

MARGARITA FERNANDEZ ZAVALA, puer-
torriquenia. Es artista y profesora de historia de
arte. Ha escrito articulos de critica de arte en pe-
riédicos y revistas.
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El mundo alegérico de

LUIS

HERNANDEZ

CRUZ

por José A. Pérez Ruiz

uis Hernandez Cruz al realizar
I sus obras pone en funciones
los recursos filoséficos que le
permiten llegar al espectador a través
de planteamientos intelectuales desti-
nados a sacudir emociones. Durante
los comienzos de su carrera tuvo una
aventura figurativa cuyos resultados
fueron muy interesantes. Luego se
comprometié con los postulados del
expresionismo abstracto hasta conver-
turse en exponente destacado de esa
tendencia. En la actualidad ha
emprendido un retorno hacia el punto
inicial utilizando nuevas dimensiones
de aquella manifestacién. Sin
embargo, es fundamental hacer
cvidente cl concepto de sintesis preva-
leciente en sus lienzos como factor
esencial para mantener constantes con
las cuales establece corrientes inter-
actuantes. Ha manejado principios vy
enfoques tedricos que le permiten
imprimir el sello distintivo de su
autoria.

En sus trabajos recientes Hernan-
dez Cruz establece un proceso poco fre-
cuente en ¢l para identificar puntos
comunes que le sirvan de eslabones
destinados a fortalecer el sistema de

relaciones entre los lenguajes abstrac-
tos y figurativos. Con el rastreo de sig-
nos consubstanciales a fendémenos
artisticos distintos, inicia un proceso
que lleva a establecer la “naturaleza
comunicativa de las artes” como afir-
maba Vico. Esa combinacién de reve-
laciones le ha permitido establecer
vertientes novedosas a su quehacer con
las cuales alcanza desarrollos cualitati-
vos relevantes.

Durante la VII Bienal de San Juan
del Grabado Latinoamericano y del
Caribe, el jurado internacional parti-
cipante en el evento considerd que su
serigrafia Alegoria de las ideas I era
merecedora de premio. El cardcter
metafisico de la composicién salta a la
vista. La chispa inspirativa del artista
en este caso fue el pensamiento plato-
nico. El mundo limitado de la Ale-
goria de la caverna es representado
acertadamente. Las siluetas se
desplazan en forma de abanico y le
sirven para denunciar el precario
verismo que surge como imagen de
realidad a los seres cuya ldgica se
constrific a los limites de aquella
gruta. Esas sombras engafiosas poscen
una gracia primitiva evocadora del uso

dado por el hombre pre-histérico a la
magia simpatica. E] trayecto mile-
nario de la evolucién intelectual es
recorrido aceleradamente sobre
aquella superlicie. Del pensamiento
desintegrado de quien explora un
mundo desconocido pasa a la suma
representativa de la evoluciéon. En esta
forma el desplazamiento de efigies se
convierte en abstraccién donde recoge
la esencia del peregrinaje hacia la
superacién. Cuando Ja expresion artis-
tica logra condensarse a esos niveles, se
puede desarrollar un proceso raciona-
lizador en pos de representaciones
totalizadoras. Hernandez Cruz
comprime los estados sucesivos de la
accién para llegar a uno integrado
donde la idea no precisa de sucesiones
espaciales para existir. Es como si
estableciera un reino de categorias que
al concertarse, otorgan a la composi-
cién un caracter muy especial. Las
capacidades devoradoras de esas zonas
permiten emancipar lo objetivo de su
apariencia temporal y como por arte de
magia quedan incorporadas a nocio-
nes cdsmicas. Consigue asi plantear un
concepto precoz donde el pensamiento
antiguo es expresado en una termino-
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logia actual. De esa manera, hace coha-
bitar lo sacro y lo profano sin provocar
estridencias maniqueistas. Luis reco-
rre el trayecto de los postulados de
Platén que nos transportan de lo par-
ticular imperfecto a lo 1deal perfecto.
Es necesario hacer notar que al realizar
esta grafica Hernandez Cruz tuvo en
mente el medio en el cual se expresaria.
Por esa razén desarrolld un disefio que
responde plenamente a las exigencias
de la serigrafia. En ella se aprecian
cambios cromaticos relevantes. Los
colores intensos imperantes en su
labor anterior han sido reemplazados
por matices tenues donde se advierten
pigmentos propios del rococo. Estos
pueden justificarse si partimos de su
posicidén anti-clasicista. El descubri-
miento de tonos pasteles durante el
proceso de restauracién de los frescos
de Miguel Angel en la Capilla Sixtina
origina dudas en torno a la fuente de
inspiracién de la cual surgieron esos
tintes. Otro punto interesante es obser-
var como ha conferido corporeidad a
imagenes que ha venido incubando
desde hace algin tiempo.

Hermana gemela de la anterior es
Alegoriade lasideas 11, donde se agitan
variantes dentro del marco de simili-
tudes existentes entre ambas. En ella
exterioriza una nueva faceta expresio-
nista al recoger siluetas distorsionadas
que emulan momentos estelares de la
historia del arte. Uulizé el filtro de la
lejania crondlogica a fin de provocar la
metamorfosis perpetua que la creativi-
dad se impone para conceder nuevas
vigencias a lo existente. Ambas pro-
ducciones parten de la figura en movi-
miento donde lo ritmico se transforma
en coreografia ritual y el hechizo del
poder histriénico es determinante. Los
danzantes son escoltados por areas,

Hernandez Cruz ha utilizado
adecuadamente los colores
primarios con el propésito de
provocar reacciones entre sus
contempladores. La efectividad
de su técnica llega al punto

de estremecer la esfera concep-
tual de la dptica al imprimir
movimientos para prolongar la
experiencia del deleite visual.

cuyas indefiniciones producen la sen-
sacién de tener poderes desarticulado-
res lo suficientemente fuertes que
afectan sus fisionomias.

No debemos pasar por alto el
hecho de que las pilezas antes discu-
tidas se ecncuentran dentro de una
estructura psiquica analoga a la de los
cuadros realizados en otros medios
ultimamente. Por ejemplo, La triste
historia de tres patas es un trabajo en
crayon de 6leo sobre papel, donde la
tradicional postura expresionista de
Hernandez Cruz se ve precisada a
tormar nuevos cauces. Trazos vibrantes
y espontdneos rememorativos de los
post-impresionistas, intervienen para
dotar la superficie de un movimiento
de ebullicién en que la traslacidon de
los personajes interactuantes sobre el
soporte se presenta como si fueran esta-
dos de levitacién. Encontramos aqui
unos seres en guardia en torno a un
cuerpo caido. Se establece una atmos-
fera enigmatica de caracter teatral en
un mundo de siluetas dirigido por el
pintor. Es importante hacer notar que
los gestos denotan reacciones variadas
que fluctan entre la preocupaciéon y
la indiferencia ante una situacién tra-

gica. Notamos que la figuracién viene
a ser un frente integrado a un fondo
intensamente abstracto, convirtiendo
el escenario en realidad actuante en el
contexto de la vida.

De otra parte, en Laimagen de ella
no perece hay un proceso de transmi-
gracién espiritual utilizando lo
pictérico como recurso de contacto con
el otro mundo. Existen en el lienzo
aires de conjuro donde reaparecen
interpretaciones de maximas
cognocitivas activas desde tiempos
remotos y cuya certidumbre atin sigue
en vigor, como es el tema del eterno
femenino. Hernidndez Cruz ha
utilizado adecuadamente los colores
primarios con el propdsito de provocar
reacciones entre sus contempladores.
La efecuvidad de su técnica llega al
punto de estremecer la esfera
conceptual de la éptica al imprimir
movimientos para prolongar la
experiencia del deleite visual.

La obra actual de Luis Hernandez
Cruz representa un momento especial
en su carrera. Al llevarla a cabo no ha
abolido los principios que le han dis-
tinguido. Su capacidad para transfor-
mar el paisaje en presencia erética
continua; las variantes del instante
han enriquecido esa dimension de su
quehacer. Al mismo tiempo, sus ver-
tientes presentes le han proporcionado
un medio para hacer que la sensuali-
dad aflore con ritmos mas abruptos.

JOSE ANTONIO PEREZ RUIZ, puertorrique-
fio. Ha publicado innumerables articulos y
ensayos sobre temas de arte. Actualmente es
profesor de la Universidad de Puerto Rico, Rio
Piedras y critico de arte del periédico El Repor-
tero.
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Luis Hernandez Cruz, Alegoria de las ideas 1, serigralia, 60 x 89.6 cms. Foto: Frieda Medin.
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Las Bienales de San Juan
del Grabado

Latinoamericano

y del Caribe

UNA SINTESIS

por Teresa T16

a Bienal de San Juan del Gra-

bado Latinoamericano ha

sido, desde su creacion en 1970,
la actividad cultural de mayor enver-
gadura que Puerto Rico haauspiciado.
Tanto por la amplia participacion de
artistas del hemisferio, como por la
variedad de técnicas de estampacion vy
de modalidades expresivas, la Bienal
ha tenido un alcance ¢ impacto que
rebasa nuestras fronteras. En algin
sentido, sobre todo en el que se refiere a
la divulgacién cultural, sélo el Festival
Casals podria mencionarse como otra
actividad de gran repercucién, aunque
su enfoque fuera mas retrospectivo que
prospectivo y su énfasis a Europa y no
a Launoamérica.

La Bienal, creada y organizada por
cl Insututo de Cultura Puertorri-
quefa, toma [orma siguliendo el
propédsito de aquellas celebradas en
Europa y América, a saber, divulgary
promover la actividad plastica. Pero la
de San Juan concentra su interés en la
grafica por ser esta forma de expresion
artistica una que cn Puerto Rico habia
alcanzado madurcz técnica y concep-
tual, y ademaés por la disposicién e
mnterés de nuestros artistas hacia la
obra impresa en papel.

Las circunstancias histéricas que

fundamentan y dan validez a una
bienal del grabado en San Juan tienen
su mas fuerte vinculo con la creacién
de talleres gralicos en el pais y la
participacién de artistas y aprendices
en ellos. Desde 1946, en que se establece
el Taller de Cinema y Gralica en el
s6tano de Parques y Recreo Publico,
dirigido por cierto, por una norteame-
ricana, Irene Delano, pasando por el
taller de Grafica de la Divisidén de
Educacién de la Comunidad; el Centro
de Arte Pucrtorriqueno; el de la
Universidad de Puerto Rico, dirigido
por Carlos Marichal; e¢] taller de
grafica del Insututo de Cultura
Puertorriquena; la galeria Campeche;
y los talleres disidentes como Alacran,
Bija, el Seco, Visién Plastica, El jacho;
hasta el de Actividades Culturales de la
Universidad de Puerto Rico, y el de la
Escuela de Arquitectura; entre otros,
podemos trazar un hilo conductor en el
quehacer de la grafica puertorriquenia.
Es en estos talleres donde se forman
como graficos el mayor nimero de
artistas y donde se genera una
actividad de trabajo colectivo y critica
analitica al quehacer creador.,
Mientras la serigrafia es el méiodo
de 1mpresién mayormente empleado
en el taller de la Divisidén, en la

Universidad de Puerto Rico, Carlos
Marichal ofrece en su taller las
primeras lecciones de¢ aguafuerte y
litografia a los colegas del Centro de
Arte  Puertorriqueno.! Es en este
centro, fundado en 1950, donde “‘nace
la hoja grafica auténoma”.2 Es decir,
aquella imagen multiejemplar que
surge de la intima necesidad de expre-
sion del arusta. Y aunque los postula-
dos que le dan vigencia nacen del
colectivo, cada espiritu se hermana a ¢l
de acuerdo al personal criterio estético
de su creador. En ese sentido fue parte
del proceso de maduracién hacia el
CAP, la gestién iniciada en el taller de
Parques, luego llamado Divisién. El
arte grafico que alli se producia no
s6lo respondia a un programa
gubernamental trazado con propdsito
social y educativo, sino que los artistas
encontraron alinidad con la visién
programatica que ellos expresaban
con la imagen. Un cartel como Dofia
Julia de Juan Diaz o Una voz en la
montafia de Lorenzo Homar o La
Carreta de Homar y Tufifio, no son
simples obras de encargo. Son image-
nes cuyo poder expresivo y valor esté-
lico permanecen vigentes € inuma-
mente ligados al compromiso social y
estético del artista.
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El nuevo eje de la actividad grafica
en el pais, a parur de la década del
sesenta, sera el taller de grafica del
Instituto de Cultura. No sélo sera
centro de trabajo, sino escuela para la
formacién de la nueva gencracion de
grabadores. La técnica scrigrafica
alcanza niveles ejemplares, v cn el
espiritu de aprender y compartir, se
trabajan cast todos los métodos de
estampacion.

Para 1970, afio de la Primera Bie-
nal, la grafica era parte sustantivade la
produccién de nuestros artistas, con-
tiandose entre ellos varias generaciones
y multiples estilos de expresién.

Han sido stete las bienales de
grabado celebradas en San Juan en el
transcurso de 16 anos. Su historia ha
sido accidentada, circunstacia que no
es ajena a otras bicnales del hemisferio
donde convergen reclos caracteres,
profundas creencias y  conflictivas
formas de mirar. De esa historia aus-
cultaremos algunos aspectos de
caracter objetivo, como son: la parti-
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cipacién de arustas por pais, las
técnicas mas usadas, la presencia de la
mujer grabadora, ¢l sistema de premaia-
c16n, ¢l "Premio Nacional”, las expo-
siciones espectales u homenajes, entre
otras. Pero ademas, ¢s preciso dete-
nerse a mirar las sicte bienales y las dos
“contrabienales”, paralclas a la matriz
para ver cémo csta actividad ha inci-
dido en la vida cultural de nuestro
pais.

Lo primero que resalta es el
nombre y apellidos de la criatura,
Bienal de San Juan del Grabado Lati-
noamericano, al que sc anade en 1986,
y del Caribe, por enfatizar el interés de
que participen los vecinos inmediatos
a nuestra casa. El cardcter latinoameri-
cano de la misma, marca un énfasis
con los vinculos histéricos y culturales
que Puerto Rico parecia desconocer y
que ¢l Instututo de Cultura intenta
estrechar. Colocado en una posicion
marginal a la que miran con suspi-
cacia los paises hermanos por la part-
cular relacién politica de Puerto Rico

con los Estados Unidos de América, la
Bicnal cjerceria un rol moderador de
apertura al didlogo y a la valoracién
mutua. Esa via de comunicacion
permitéd a la comunidad artistica
nacional entrar en  contacto mas
estrecho con las diversas corrientes del
grabado y con los arustas, criucos ¢
historiadores que en diversas ocasiones
se dicron cita en el pais.

Como parte intrinseca a la Bienal,
ésta organiza dos cxposiciones para-
Iclas a la gran colectiva en reconoci-
miento a la labor en la grafica de dos
artistas, uno nacional y el otro extran-
jero. Estas exposiciones-homenaje han
permitdo divulgar la obra que frag-
mentadamente era conocida cn el pais,
tanto en ¢l caso de los artistas nuestros,
como c¢n el de los maestros
latinoamericanos.

La secuencia de dichas exposi-
ciones asi como las técnicas y el
numero de obras es la siguilente:




TABLA A-1

Bienal Latinoamérica Pais Puerto Rico
I José Clemente Orozco México Lorenzo Homar
11 José Guadalupe Posada México El Cartel Puertorriquefio
111 Joaquin Torres Garcia Uruguay Rafael Tufifio
v Mauricio Lasansky Argentina José R. Alicea
\% Roberto Matta Chile Manuel Hernandez Acevedo
VI José Luis Cuevas México Marcos Irizarry
VII Rufino Tamayo México Antonio Martorell
TABLA A-2
Bienal Artista Num. Obras Medio
I Orozco 48 litografia, puntaseca, aguatinta, aguafuerte
I Posada 98 litografia, intaglio
111 Torres Garcia 18 x1ilogralia
18Y Lasansky 103 medio mixto, prueba de estado,aguafuerte, punta
seca, burilado, lindleo, zincografia, litografia
\Y Matta - (catalogo apenas circuld)
VI Cuevas 156
VII Tamayo 97 litografia, mixografia, medio mixto
TABLA A-3
Bienal Artista Nuam, Obras Afo Medio
1 Homar 93 (1946-69) serigrafia 38, xilografia 18, liné-
leo 20, talla dulce 2, boj 3, otros/2
11 El Cartel (21 artstas) 93 (1950-71) serigrafia
I11 Tufifio 103 (1950-73) linéleo 39, serigrafia 43, xilogra —
fia 11, otros 10
|0Y Alicea 135 (1966-74) xilografia 32, serigrafia 33, m/m 18,
plexiglass 9, zincografia 6, otros 37
Vv Hernandez Acevedo 76 (1952-71) serigrafia
VI Irizarry 48 (1979-82) aguafuerte, aguatinta-aguafuerte
VII Martorell 358 (1962-86) xilografia 179, serigrafia 142,
intaglio 22, otros 15




TABLA B-1 BIENAL I 1970 TABLA B-2 BIENAL II 1972
Nim. Nam.. Nam. Nuam. Num. Nuam. Ndm. Nuam.
obras artistas hombres mujeres obras artistas hombres mujeres
Puerto Rico 97 33 28 5 Puerto Rico 117 50 43 7
Argentina 71 21 12 9 Argentina 76 30 19 11
Bolivia 21 6 5 1 Bolivia 8 3 2 1
Brasil 97 27 15 12 Brasil 63 22 12 10
Chile 58 15 13 2 Chile 54 20 9 11
Colombia 52 16 14 2 Colombia 45 19 15 4
Costa Rica 4 1 1 — Costa Rica 3 1 1 —
Cuba 24 7 5 2 Cuba 10 6 5 1
Ecuador 17 5 4 1 Ecuador 1 1 1 —
Guatemala 8 2 2 — Guatemala 8 3 3 —
México 37 12 11 1 México 54 20 17 3
Nicaragua 4 1 1 — Panama 6 2 —
Panama 3 1 1 — Perti 49 18 16 2
Peru 39 10 10 — Rep. Dominicana 2 — 2
Trinidad 4 1 1 — Islas Virgenes 3 1 — 1
Uruguay 19 5 5 — Uruguay 31 12 1] 1
Venezuela 66 18 11 7 Venezuela 29 - 9 4 5

No todas las retrospectivas lo han
sido en el estricto sentido de la palabra,
especialmente, las de los maestros lati-
noamericanos. Por un lado, la volumi-
nosa obra grafica de algunos deellos, y
por otro, la necesidad de depender de
exposiciones itinerantes ya prepa-
radas, y que no fueran excesivamente
grandes, por los costos de transporta-
cién y seguro, obligaban a ser cautos
con las mismas. En cambio, las dedi-
cadas a los arustas puertorriqueilos
han sido, con la excepcién de la de
Marcos Irizarry, representativas de su
labor grafica en un sentido mas
abarcador.

El aspecto mas débil de las biena-
les, a mi juicio, estriba en la publica-
cién de los catalogos para las exposi-
clones especiales dedicadas a puerto-
rriquerios. En casi todos los casos estos
catdlogos se limitan a un listado de
obras en el que a veces, como en el de
Alicea e Irizarry, no se incluyen las
fechas de las obras. Un escueto articulo
acompana las ilustraciones, que en
ocastones son muy limitadas. EI mas
extenso articulo fue el de la exposicién

de Tufifio. con un cnsayo preparado
por Eugenio Fernande: Méndez y
Manuel Cardenas Ruiz. La excepcidn
a csta lacoénica economia de papel,
imagen vy texto, es cl catdlogo de la
retrospectiva  de Antonio Martorell
para la Séptima Bicnal, en el que por
primera vez no se escatima en costos, 1o
que produce un conjunto de articulos
de fondo relevantes a la bibliografia
del arte nacional. Ademas de un
cuidadoso diseno cjecutado por el
propio artsta, ¢l catalogo incluye
profusién de reproducciones de la
obra.

Los catalogos a los artistas latino-
americanos han sido mas abarcadores
en lo que respecta a las reproduccionces
y textos, particularmente el de Orozco,
Matta (que apenas circuld) y el de
Tamayo.

La participacién de arustas ha ido
en aumento en las sucesivas bicnales,
asi como los paises representacos. El
aspecto numérico puede impresionary
a veces constituir el criterio que mida
el éxito de las bienales, pero ecn
realidad, las dos bienales mas nume-

rosas, la Quinta y la Sexta fueron las
mas débiles de conjunto debido a que
prevalecid el criterio “‘més es mejor’ y
no hubo seleccion entre la obra some-
tida por artistas no-invitados.

Sobre el aspectode la parupacidony
seleccidon  de  arustas invitados, la
Comisién Organizadora de la Bienal
crea desde 1970 una estructura con la
que se invitan de cada pais unos
asesores que someten los nombres de
los artistas que deben participar. Se
cucnta, por lo tanto, con un vinculo
mas directo para idenuficar a los
artistas. No obstante esc recurso, existe
en Launoamérica una didspora de
creadores que se ven obligados a salir
de sus paises por la represion politica
quc en ocasiones impone ¢l silencio y
la mordaza. Es por esto que un nume-
roso grupo de ellos han establecido
casa y taller en otros paises latinoame-
ricanos en Europa o Estados Unidos.

Las tablas B-1 a B-8 reflejan la
representacion por paises, los artistas
participantes, el namero de obras y la
presencia de la mujer en cada bienal.

La mujer grabadora tiene una dis-
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TABLA B-3 BIENAL III 1974 TABLA B4 BIENAL IV 1979
Ndam. Nuam. Nim. Nuam. Nuam. Nuam. Nam. Nuam.
obras artistas hombres mujeres obras artistas hombres mujeres
Puerto Rico 87 34 26 8 Puerto Rico 105 62 53 9
Argentina 102 36 21 15 Argentina 66 40 20 20
Bolivia 11 4 3 1 Bolivia 12 9 8 ]
Brasil 73 25 12 13 Brasil 53 28 12 16
Chile 58 22 15 7 Chile 31 17 9 8
Colombia 42 16 14 2 Colombia 45 27 18 9
Costa Rica 6 2 — Costa Rica 17 10 6 4
Cuba 25 7 2 Cuba 12 7 5 2
Ecuador 13 4 1 Ecuador 12 7 6 1
Guatemala 4 2 2 — Guatemala 2 1 1 —
México 91 34 27 7 México 53 37 24 13
Panama 2 1 1 — Panama 8 4 3 1
Paraguay 7 3 2 1 Paraguay 16 8 5 3
Peru 27 11 10 1 Perti 18 11 10 1
Rep. Dominicana 6 2 1 1 Rep. Dominicana 18 11 6 5
Uruguay 22 — El Salvador 6 3 3 _
Venezuela 30 10 6 4 Uruguay 17 - 11 10 1
Venezuela 16 14 11 3

creta participacién que va paulati-
namente en aumento. Los paises que
presentan consitentemente una pro-
porcién alta de grabadoras son Argen-
tina, Brasil, Chile y Venezuela,
coincidiendo con el hecho de ser los
paises cuyo desarrollo econémico y
soclal ha sido el mas dindmico, no obs-
tante encontrar regimenes militares
como ha sido el caso de Chile y de
Argentina, o el marcado debilita-
miento econdémico de la ultima
década, agravado por la deuda
exterior.

En ese renglén Puerto Rico
presenta una modesta relacién que esta
vinculada a circusntancias de indole
soclal ¢ 1deolégica innegables. Ya
habiamos indicado que la grafica
puertorriquenla nace en los talleres
colectivos en los aftos ’'50. En ellos no
se propicia la participacién de la mu-
jer, que todavia no habia alcanzado
reconocimiento  y  respaldo  de sus
colegas. A la mujer arusta no se le
consideraba un igual, sino un dile-
tante. Y esa lalta de igualdad esta
condicionada por ¢l grado de indife-

rencia con que se trataba a la mujer
arusta. Las que lograron hacerse un
nombre y una prolesién o salieron del
pals o desarrollaron su wabajo cn la
pintura, en sus talleres individuales,
donde la soledad e¢s la mayor
comparniia.

Aun hoy, en que cxiste la Asocia-
c16n de Mujeres Arustas de Pucrto
Rico, grupo de¢ prolesionales que
apoya y difundc la obra de la mujeren
las artes, éstas son mayormente
pintoras, dibujantes o ceramistas,
medios mas directos ¢ intimos para
trabajar. Las grabadoras alternan su
grafica con la pintura. Las arustas
puertorriquenas que participaron en
la Primera Bicnal fucron: Myrna Béez,
Nauvidad Guuérrez, Nicolasa Mobhr,
Awilda Sterling ¢ Isabel Vazquez.

S1 consideramos la relacidon de esa
participacién  con la del hombre
notamos quc en Puerto Rico la pro-
porcion nunca ha pasado del 28% vy esta
proporcién, que fue la mas alta, se dio
en la Sépuma Bicnal, en la que sélo
participaron 27 hombres.

Otro aspecto de primordial impor-

tancia es la preferencia de técnicas de
estampacién. En este renglén resulta
difici] precisar su uso cuando la infor-
maci6n que incluye el catdlogo a veces
no concuerda con la realidad, o el pro-
pio arusta informa incorrectamente la
técnica empleada. También aparece
una gran cantidad de grabados de
técnica mixta, sin que se desglosen los
medios usados.

Como constante de participacién
por medio, es el intaglio, con sus diver-
sas modalidades, el mas empleado. Le
siguen la serigrafia, con Puerto Rico
encabezando consistentemente el uso
de esa técnica; la noble xilografia sigue
siendo una de las técnicas mas emplea-
das, con su hermana menor, el lindleo,
en Ultimo lugar. La litografia man-
tilene una considerable fuerza, casi a la
par con la xilografia.

En Puerto Rico, la serigrafia tiene
un cspecial rol histérico. Su uso en los
talleres gubernamentales y luego en
los independientes, la convierten en la
técnica mas popular. Las considera-
ciones econdémicas que determinaron
su uso desde los anos 40, se mantienen
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TABLA B-5 BIENAL V 1981 TABLA B-6 BIENAL VI 1983
Nim. Nam. Num. Nam. Nim. Nam. Nuam. Nuam.
obras  artitas hombres mujeres obras artistas hombres mujeres
Puerto Rico 73 35 28 7 Puerto Rico 82 52 42 10
Argentina 131 52 23 29 Argentina 112 60 29 31
Bolivia 16 5 4 ] Bolivia 27 14 1] 3
Brasil 142 53 33 20 Brasil 97 51 26 25
Chile 89 35 22 13 Chile 56 33 17 16
Colombia 66 29 23 Colombia 87 52 36 16
Costa Rica .30 13 7 6 Costa Rica 19 11 7 4
Cuba 41 14 I3 | Cuba 24 14 10 4
Ecuador 14 5 5 — Ecuador 17 9 1
Guatemala 5 2 1 ] El Salvador 8 4 —
México 91 11 28 13 Guatemala 10 5 4 1
Panama 6 4 4 — Guyana 2 1 1 —
Paraguay 12 4 2 2 México 51 27 23 4
Pera 28 12 11 l Nicaragua 2 ] 1 —
Rep. Dominicana 16 8 6 2 Panami 12 8 5
El Salvador 18 7 7 — Paraguay 8 4 2
Uruguay 33 13 11 2 Perti 52 29 19 10
Venezuela 40 18 10 8 Rep. Dominicana 30 18 13 5
Trinidad-Tobago ] I 1 —
Uruguay 35 19 16 3
Venezuela 56 32 20 12

vigentes y son muchos los artistas que,
ante la ausencia de prensas y 1érculos.,
trabajan la imagen muliicjemplar a
través del tamiz, o en la madera con el
método al relieve,

La relacion de los trabajos serigra-
ficos en las bienales refleja que a pesar
de estar Puerto Rico a la caberza, su uso
ha disminutdo mientras que en Lati-
noamérica ha aumenitado.

De todo este desglose, s preciso
indicar que en la Quinta y Sexta Bicnal
la gran mayoria de los graficos puerio-
rriquefios no participaron, de forma
que no puede designarse como repre-
sentativo el escogido de obras y artistas

nuestros que aparecen en catalogo.
I'n ambas ocasiones v bajo la
direccion de la Hermandad de Artistas
Gralicos, el pabellon de Puerto Rico
abrié sus puertas ¢l mismo dia de la
apertura de la bienal oficial con una
muestra  titulada  Sala de  Grafica
Puertorriquefia en Saludo a Latino-
américa. Esta exposicion, que fue
bautizada por cl publico como la
“contra-Bienal” no cra tal, sio la
declaraciéon de abierta lucha contra el
anexionismo ideolégico que  habia
tomado las riendas del Instituto de
Cultura Puertorriquena. Los artistas
no protestaban contra la Bicenal, sino

contra laadministracion politizada del
Instituto.

En ¢l catdlogo de la Sala de Grafica
de 1981, los arustas suscriben una
declaracion donde  dejan clara su
posicién: “La Bienal de San Juan debe
protegerse y conservarse. La recono-
cemos como terreno de cordiales y
fructiferas conlrontaciones artisticas;
como clicaz medio difusor de nuestra
particular realidad colonial hacia
[atinoamérica; como excepcional
recurso de alirmacién de nuestra
personalidad puertorriquena y latino-
americana.
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TABLA B-7 BIENAL VII 1986

Nam. Nuam. Niam, Niam.

obras artistas hombres mujeres
Puerto Rico 61 38 27 11
Argentina 43 29 14 15
Bolivia 4 2 2 —
Brasil 53 31 17 14
Chile 23 13 9
Colombia 36 23 14 9
Cuba 35 21 17 4
Ecuador 7 4 4 —
Guatemala 6 3 2 1
Haitl 2 1 1 —
México 60 34 25 9
Panama 2 ] ] —
Paraguay 3 2 — 2
Perti 21 12 7 5
Rep. Dominicana 11 6 5 ]
Uruguay 6 4 4 —
Venezuela 37 22 13 9
Artstas Latino-
americanos en
EE. UU. 9 7 6 1




TABLA C: Participacion de artistas puertorriquefias en las bienales y las salas de gréfica:

Bienal
I

Bienal
11

Bienal
111

Bienal
v

Bienal
V*

Sala
I

Bienal
VI*

Sala
11

Bienal
VII

Myrna Baez
Natividad Guuérrez
Nicolasa Mohr
Awilda Sterling
Isabel Vazquez
Suzi Ferrer

Maria E. Somoza
Susana Herrero
Consuelo Gotay
Jacqueline Biaggi
Maria L. Casullo
Lizette Rosado
Noemi Ruiz
Maribel De Pedro
Rebecca Castrillo
Vilma Diaz Castro
Shirley Huertas
Naida O’Neill
Maria A. Roman
Nina Roque
Gloria Florit
Evelyn Garcia Mejias
Isabel Bernal
Analida Burgos
Lizette Lugo Jorge
Maritza Pérez

Ada Rivera Negron
Tere Stubbe
Elizabeth Andino
Piri Delanoy
Carmen Flecha
Marta Matos
Dessie Martinez
Maria Dolores Rodriguez

Sofia Rodriguez

Irma Sanabria

Mary Anne McKinnon
Haydée Landing
Tonita Hambleton
Brenda Borges

Iris Gonzalez

Lizette Lugo

Maria de Mater O’Neill
Yolanda Pastrana
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TOTAL

5=14%

7=14%

8=23.5%

9=20.4%

7=20%

17=42%

10=19%

15=37%

11=28.9%

*E| boicot de la Hermandad de Artistas Graficos a la V y VI Bienal no permite que la muestra oficial sca representativa de la grafica nacional.
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TABLA D: Participacién de tadas las artistas en las Bienales.

Bienal I Bienal II

Bienal III

Bienal IV Bienal V

Bienal VI Bienal VII

42=23% 59=26%

65=28%

97=31% 112=31%

276=48% 80=31%

EN PROTESTA CONTRA LA
SITUACION CULTURAL PRE-
SENTE, CONTRA LA CRASA IN-
COMPETENGIA Y LA POLITIZA-
CION ANEXIONISTA DE LA
ACTUAL DIRECCION DEL ICP Y
CONTRA LA EXCLUSION DEL
SECTOR ARTISTICO DE LA
ORGANIZACION DE LA QUINTA
BIENAL DE SAN JUAN, LOS
ARTISTAS GRAFICOS PUERTO—
RRIQUENOS NOS RETIRAMOS
DE LA BIENAL.

ORGANIZAREMOS INDEPEN-
DIENTEMENTE UNA ‘SALA DE

GRAFICA PULRTORRIQUENA’
DESDE LA CUAL SALUDAMOS
FRATERNALMENTE A TODOS
LOS COMPANEROS ARTISTAS
LATINOAMERICANOS QUE
CONCURRAN A LA BIENAL
OFICIAL. NUESTRA PROTESTA
ES DE CARACTER ESTRICTA-
MENTE NACIONAL. DESEAMOS
RECIBIR CON NUESTRA PRO-
VERBIAL HOSPITALIDAD A
NUESTROS HERMANOS DE LA
AMERICA LATINAEN OBRAOEN
PERSONA.

Exhortamos a los demaés sectores

TABLA E: Obras impresas en serigrafia:

del trabajo cultural, artstas ¢ intelec-
tuales, a que apoyen esta decision de
los artistas graficos nacionales.
SAN JUAN, PUERTO RICO, 10 de
marzo de 1981.73

No es esta la primera protesta que
se enuncia en torno a una bienal. En
1976, afio en quc debia celebrarse la
Cuarla, y por otras circunstancias, un
numecroso grupo de arustas graficos,
encabezados por Lorenzo Homar,
cierran fila para oponerse al uso de
fondos. en la Bienal originados del
Comité de Celebracién del Bicente-
nario de la Independencia de los

Bienal I Bienal II | Bienal III | Bienal 1V | Bienal V | Bienal VI | Bienal VII
Puerto Rico
Numero artistas 22 31 15 28 18 25 12
Numero obras 54 66 35 47 32 35 18
Latinoamérica
Numero arustas 15 39 40 45 58 65 45
Numero obras 44 93 92 72 121 101 70
Total de serigraflias 98 159 127 119 153 136 88
Total de obras 621 561 617 507 878 788 419
% Total de serigrafias 14.5% 28.3% 20.5% 23% 17% 17% 21%
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TABLA F: Técnicas de estampacion y la participacion
de Puerto Rico en cada una de ellas.

BIENAL I, 1970

BIENAL II, 1972

. . Nam. ais con mavyor # de .. Niam. ais con mayor # de
(ecnicas obras P.R. l;bras por técnica tecnicas obras P.R. I(:bras por técnica
serigrafia 97 54 Puerto Rico 54 scrigralia 158 66 P.R. 66
xilografia 107 13 Brasil 42/P.R. 13 xilografia 69 7 Brasil 12/Uruguay 10
linéleo 12 4 P.R. 4/Argentina y linéleo 23 5 México 6
Brasil 3 ¢/u litogralia 59 2 México 14
litografia 89 1 Venezuela 18/Méx. 15 medio mixto 100 22 P.R. 22/Argentina 20
medio mixto 16 1 Argentina 8/Peru 4 intaglio 34 8 Argentina 11
intaglio 96 7 Brasil 26/Chile 17 agualucerte 105 5 Chile 19/
aguafuerte 116 9 Colombia 18/ Colombia 17
Brasil 17 punta seca 4 S Brasil 3
punta seca - - - aguatinta 1 _ México 1
aguatinta 30 _ Perti 10/Bolivia 5 relieve (metal) 1 _ Meéxico 1
relieve 11 — | Argentina 8/ zincografia 1 ] P.R. 1
Colombia 2 sexigralia 3 | Pera 3
otros 47 7 gofrado 2 S Colombia 2
intaglio-serig. ] | P.R. 1
BIENAL V, 1981 BIENAL VI, 1983
, . Num. pais con mayor #de , . Nuam. pais con mayor # de
tecnicas obras obras por técnica tecnicas obras P.R. obras por técnica
serigrafia 153 32 |P.R. 32 serigralia 136 35 |P.R.35
xilografia 114 8 | Argentina 23 linéleo 7 _ | Argentina 3
lindleo 4 1 P.R., Argentina, xilografia 84 6 Argentina, Brasil,
México, Chile, Perti 11 ¢/u
El Salvador, 1,c/u litogralia 86 6 | Brasil 18
litografia 139 4 Brasil 28 medio mixto 197 15 Argentina 44
medio mixto 95 5 | Argentina 22 intaglio 123 4 | Brasil 21
Intaglio 289 12 Brasil 71 aguafuerte 67 4 Brasil, Colombia 9 ¢/u
aguafuerte 29 — | Brasil 9 punta seca 28 3 | Brasil 11
punta seca 6 | Brasil 3 aguatinta 14 _— |Brasu 5
aguatinta 7 __ | México, Argentina 3 ¢/u | mezzotinta 6 ___ | Brasil, Venezuela, 2¢/u
mezzotinta 3 1 Argentina 2 relieve 3 _ | Argentina 2
zincografia 1 | México 1 colografia 14 7 P.R. 7
relieve 12 2 México 4 fotoserigralia 3 __ | Chile 2
colografia 8 5 P.R. 5 fotograbado 8 _ | Colombia,
fotoserigrafia 11 _ [ Chiles Uruguay 4 ¢/u
aerografia 5 3 PR. 3 aerografia 9 o P.R. 2
sin identificar 2 N Colombia 2 Cal‘[ongra“a 1 . Pertr 1
x1lo-linografia 2 _ | Uruguay 2
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BIENAL III, 1974

BIENAL 1V, 1979

L. Num. pais con mayor # de , . Niam P.R pais con mayor # de
tecnicas obras obras por técnica tecnicas obras "™ obras por técnica
serigrafia 147 35 P.R. 35 serigrafia 119 47 P.R. 47
xilografia 9] 6 México 20 xilografia 84 15 P.R. 15/Paraguay 12
lindleo 22 7 P.R. 7 lindleo 5 3 P.R. 3
litografia 69 3 México 23 litografia 47 6 Argentina 8/Brasil 7
medio mixto 83 13 Venezuela 16 medio mixto 43 2 México 14
intaglio 89 11 México, Chile 15 ¢/u intaglio 40 7 Brasil 10
aguafuerte 61 10 P.R. 10 aguafuerte 81 7 Argentina 22
punta seca - - - punta seca 15 2 México 10
aguatinta 16 — | Argentina 6 aguatinta 19 S Argentina 8
mezzotinta 2 1 Uruguay |1
buril 2 — Brasil 2
zincografia 1 S Peru 1
relieve (metal) 8 4 Argentina 4
acrincogralia 2 — Colombia 2
xilo-linografia 2 - Paraguay 2
xilo-foto 2 - Argentina 2
videografia 2 2 Puerto Rico 2
acrografia 2 S Colombia 1/Chile 1
colografia 8 5 PR.5
collage-serig. 2 — Colombia 2
sin identificar 21 4 P.R. 4/Colombia,
México 3 c/u
BIENAL VII, 1986
L. Nam. Estados Unidos. La protesta se torno
Ténicas obras 'R agria y amenazd con piqueles y expre-
siones a nivel hemisférico de un boicot
serigrafia 49 18 por parte de algunos de los grabadores
lindleo 5 ] mas conocidos, a la Bienal. También
xilografia 33 9 hubo solicitudes de adhesién al boicot
litografia 55 en Colombia y México. Ante tal situa-
medio mixto 46 11 cion, el Director Ejecutivo del Insti-
intaghio 92 9 tuto, Luis M. Rodriguez Morales y la
aguafuerte 25 —_— Junta de Directores, cancelan la cele-
punta seca 5 — bracion de la Bienal.
aguatinta 14 — Las partes no lograron llegara un
mezzotinta 3 S acucrdo vy tampoco lo intentaron a
buril 2 — conciencia. Perdid el arte una oportu-
colografia 11 8 nidad de intercambio creada para
[otograbado 2 — beneficio de los artistas v la grafica.
agualfuerte y Ademas, se cred en Latinoameérica un
aguatinta 30 — ambicnte de suspicacia lesivo a la
acrogralfia 2 — Bicnal que afectd la parucipacion de
xcrografia ! 1 artistas en 1979, afio en que se celebra-
heliografia 4 — ria la Bienal cancelada.
olros 10 2 Una importante fase dec toda
bicnal, y posiblemente la mas contro-
vertble, es la premiaciéon. En las tres
primeras bienales celebradas en San
Juan, el jurado estuvo compuesto por
sicte miembros, cada uno de los cuales
otorgaba individualmente un premio.
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Esta practuca se eliminé en la Cuarta
Bicnal para la cual se dispuso la
premiacién por la mayoria de los
miembros del jurado, los cuales deli-
beraban en torno a las obras que consi-
deraban merecedoras de premio.
Desgraciadamente se vuelve a dicha
practica en la Quinta Bienal, para
regresar al consenso en la Sexta.

Ademas se establecié el llamado
Premio Nacional a otorgarsec a un
artista puertorriquefio. El primer afio
éste se concedid a Marcos Irizarry y a
Luis Hernandez Cruz en la siguiente
Bicnal. El sentir de los graficos pucrio-
rriquefios opuestos al Premio Nacio-
nal no se hizo esperar. En octubre del
72 escribia en ‘““La Hora”, Torres
Martiné: “‘Este premio boricua supone
un reconocimiento ‘a priori’ de que la
produccién artistica de aqui es tan
endeble y tan pobre que no seria de
justicia ponerla a luchar de igual a
igual con los artistas de fucra. No
podemos estar dec acuerdo con este ‘ay
bendito’ clevado al cubo’. Ese mismo
mes Lorenzo Homar pide a la Comi-
sién Organizadora que sc le excluya
del Premio Nacional; no asi, de la
competencia  general. El efecto de
dichos plantcamientos fue la climina-
cidén de ese premio para la Tercera
Bicnal, ocasién en que Antonio
Martorell rectbe un premio por su obra
Visillo, pero compiticndo de igual a
1gual.

Los premios otorgados en las siete
bienales demuestran la fuerza de los
conjuntos nacionales. El desglose por
pais en la premiacion ha sido:
Colombia - 8
Argentina - 7
México - 7
Brasil - 5
Cuba - 4*

Puerto Rico - 3
Chile - 3
Uruguay - 2
Venezuela - 1
Guatemala - 1
Bolivia - 1
Perii - 1

*Cuba partcipa ofictalmente  por
primera vez en la Sépuima Bienal,
ocasién en que recibié un premio. Los
otros tres premios [ueron otorgados a
artistas cubanos residentes fuera de su
pais.

De estos 43 premios, sdlo 7 corres-
pondieron a mujeres: Lilliana Porter,
premiada en la I y VII Bienal; Alicia
Orlandi, II Bienal; Graciela Rodriguez
Boulanger y Ruth Bessoudo, en la III;
Cristina Duefas, en la V; y Lucia
Maya, en la VII Bienal.

Los premios otorgados recayeron
en obras ejecutadas en las siguientes
técnicas:
litografia - 12
medio mixto - 8 (aqui s¢ incluyen 2in-

taglio y collage, y 1 agualuerte vy
collage)
intaglio - 6
agualuerte - 5
serigralia - 4
colografia - 2
xilografia, aguatinta, mixografia,
puntascca, mezzotinta y grabado en
hierro - un premio por cada técnica

Tanto cn el aspeclo del origen
nacional como por las técnicas de las
obras premiadas, los premios reflejan
unarelacién proporcional al conjunto
general de las siete bienales. La excep-
cién ¢s Puerto Rico, que con una parti-
cipacién mas numerosa, solo haya
recibido tres premtos. En la Tercera
Bicnal, Antonio Martorell; en la
Cuarta Bienal, Angel Nevarez; y en la
Séptima, Luis Hernandez Crug,
momento ¢n quce el jurado, por tercera
verz, adjudicaba  los  premios por
mayoria de votos. Sobre los recono-
cimicntos a la labor gralica de Puerto
Rico resulta obligatorio comentar el
hecho de que Myrna Baez no hubiera
recibido un premio en la Cuarta Bienal
por su obra Danae, ya que el trabajo de
Puerto Rico que en esa ocasion fue
premiado, era de pobre calidad. Lo que
confirma el hecho de que los laudos no
son infalibles, y que los jueces, en oca-

siones no esgrimen los criterios
apropiados.
Hasta ¢l momento en que se

celebra la Cuarta Bienal han transcu-
rrido nueve anos. Podriamos recono-
cer en cllos dos periodos: el que abarca
las primeras wres bienales, que mantu-
vieron una constante de partipacion y
organizacion y el periodo
interrumpido de tres afios, con la crisis
provocada por el origen de los [ondos
del Bicentenario y Ja cancelacion de la
Cuarta Bienal.

A estas dos fases distinguibles

experiencia de las

sigue la que abarca las bienales Quinta
y Sexta, caracterizadas por la ausencia
de los graficos mas distinguidos del
pais y por estar en manos de gente
desconocedora de las artes que se valie-
ron del prestigio de la institucién para
violentar los criterios de seleccion y
calidad que debian haber prevalecido.
No sélo se llenaron las paredes, mas
bien se atiborraron de obras, desmere-
ciendo asi las mejores y dificultando el
aprecio de las mismas.

Paralelo a dichas Bienales, la
Hermandad de Artstas Gralicos
prepara la Sala de Grafica Puerto-
rriquefia, cn la que participan, en la
Primera Sala, 57 arustas, entre los que
se cuentan 17 mujeres, la mas alia
proporcién habida en todas las
bienales. (Véase Tabla H).

La Séptima Bicnal retine nueva-
mente a los grabadores puertorrique-
fios, tanto a nivel de participacién de
obras cémo de intervencién en la
organizacién de la actividad. Se
restituyo la funcién de un jurado de
seleccién para escoger la mejor obra
entre las sometudas por artistas no
invitados, lo que produjo un conjunto
mas cohesivo en términos de calidad de
ejecucién e 1imagen. Los catalogos de
las exposiciones especiales fueron
ejemplos 6ptimos de disefio y de
profundidad en los ensayos publica-
dos. Definitivamente, y después de la
dos bienales
anteriores, en las que se le dio la
espalda a la comunidad artisticaya los
criterios de calidad, la Séptima Bienal
recupera la estima y el respeto de la
comunidad artistica latinoamericana.

No obstante los logros sefialados,
la Bienal no ha logrado proyectarse
efectivamente a nivel hemisférico. Y
eso es imperativo sl esta actividad va a
permanecer vigente. Una Bienal no es
la noche de apertura y de clausura; es
un mundo de posibilidades que
demuestra la creatividad y el desarrollo
de los aspectos que incluye en su
muestra.

Desde que se creé Ia Bienal como
una corporacién auténoma - lo que
debe ser - fue su propdsito organizar
exposiciones de aquellos artistas que
habian sido premiados, y eso no se ha
hecho. :

El Musco del Grabado Latino-
amecricano, creado por Ricardo
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Alegria, se pensé como ‘‘un centro
permanente para el intercambio de
ideas y técnicas entre los artistas de
nuestra América”’.? Este museo fue
inaugurado en la Segunda Bienal, en
1972, con una exposicion seleccionada
por Andrew Stasik, director entonces
de Pratt Graphic Center, que incluyd
grabados, planchas y tacos originales
propiedad del Musco Metropolitano

mente y no para solucionar crisis. En
septiembre de 1988 sera la Octava Bie-
nal y se hace tarde s1 queremos que la
actividad tenga peso e impacto verdadero.

La Bienal de San Juan del Graba-
do Latinoamericano y del Caribe, a
pesar de las interrupciones y dificul-
tades por las que ha atravesado, es una
bienal en la que se puede creer. Cuenta
con una organizacién bajo la Oficina

significa viajes, investigaciones,
comunicaciones con gente que
muchas veces no contestan. Estamos
hablando de un nivel 6pumo. Hay que
hacer el mayor esfuerzo para que esta
Bienal de San Juan siga celebrandose.’’

Falta menos de un afio para la
Octava Bienal, que puede ser mas
representantiva que la iltima; depende
del Instituto y de la preeminencia que

TABLA G: Origen nacional del jurado de las siete bienales

Pais

Bienal

Bienal Bienal Bienal
1 11 11 | AY

Bienal

Bienal
A% 11

Bienal

v VI Total

Chile

Espana

Estados Unidos
Argentina
México

Brasil

Puerto Rico
Italia

Austria
Yugoeslavia
Japén

Polonia
Holanda
Colombia
Republica Dominicana
Uruguay
Noruega

— ot

—
— e B e ND e e ] = O R T N —

de Nueva York, el Museo de Arte
Moderno (NY) y el Museo de la Uni-
versidad de Puerto Rico. El conjunto
reunié obras de Durero, Goya,
Rembrandt, Renoir y Picasso, entre
oLros.

El primer taller que se organizé en
el Museo del Grabado fue uno de seri-
grafia dirigido por Lorenzo Homar. Es
preciso reabrir esas salas y que la idea
del Museo del Grabado Latinoameri-
cano, que cuenta con la coleccidn, se
reviva para que sirva un proposito
culwural y educativo.

Por otro lado, la Oficina de la
Bicnal ticne que operar permancente-

de la Bienal que wrabaja sin tregua,
pero a la que tene que darse caracter
permanente. Recibe’ la asesoria de
artistas e historiadores del arte, a los
que hay que oir para que la bienal
refuerce su estructura y tenga mayor
impacto fuera del pais.

Las palabras de Marta Traba en
1979 siguen vigentes: “‘Para que haya
posibilidades de organizar una buena
bienal en este momento, tienen que
hacerse invitaciones particulares a
artistas particularmente considerados.
Hay que adelantar estudios exhaus-
tivos sobre lo que esta pasando en cada
pais. Yo sé que esto es dificil, sé que

tenga la comunidad artistica para que
asi sea.

TERESA TIO, puertorriqueiia. Es profesora de
historia de arte. Actualmente es critico de arte
del periédico EI Mundo.

NOTA: Agradezco la colaboracién de las
estudiantes del curso de Arte Puertorriquefio
del Colegio Universitario de Cayey, Lizette Ortiz
Bonilla y Lourdes Defendini, quienes colabo-
raron en la fase de tabulacién y recopilacién
de datos.
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TABLA H: Participacion por técnicas en la Sala de Gralica:

serigralia
xilografia
linodleo
xilo-lino
medio mixto
intaglio
punta seca
buril
aguafuerte
litografia
cologralia

Sala I - 1981 Sala II - 1983
31 29
18 10

2 3
9 —
8 6
7 4
8 —
] —
3 1
5 6
— 2

. Marichal, Flavia. Aproximacién al desa-

rrollo histérico de la xilografia en Puerto
Rico, 1950-1986. Museo de la Universidad de
Puerto Rico. Catalogo para la exposicion La
Xilografia en Puerto Rico, 1986.

. Torres Martind, José A. Las artes graficas en

Puerto Rico. Catdlogo para la exposicion
Sala de Grafica Puertorriquena en saludo a
Latinoamérica, San Juan, Puerto Rico, 1981,

. Caialogo Sala de Grafica Puertorriquenia en

Saludo a Latinoamérica, San Juan, Puerto
Rico, 10 de marzo de 1981, p. 7-8.

. Alegria, Ricardo. Introduccién, Catdlogo

Primera Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano, San Juan, Puerto Rico,
1970. p. 111.

. Torres Martind, José¢ A. Conversaciéon con

Marta Traba. El Mundo, San Juan, Puerto
Rico,3 de junio de 1979, p. 10-D.
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PREMIOS VII BIENAL DE
SAN JUAN DEL GRABADO
LATINOAMERICANO

Y DEL CARIBE

—idma /... 0P
HUMBERTO CASTRO - Cuba EDGAR ALVAREZ-Colombia
Serie: Cuatro segundos de papel - litografia Metamorfosts - litografia, serigrafia, fotoserigrafia

ANTONIO SEGUI - Argentina o

Mucha gente - litogralia

LUIS HERNANDEZ CRUZ - Puerto Rico

Alegoria de las ideas I - serigrafia (Véase separala) ll

ISMAEL GUARDADO - México
Tapras - grabado en hierro

47



A7

LILIANA PORTER - Argentina
Arte poética - agualuerte y serigralia

LUCIA MAYA - México

Las tres Fridas - litogralia

RODOLFO ABULARACH - Guatemala

Paisaje - mezzotinta

RENE CASTRO - Chile

And of Course for You - serigralia
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Haydée Landing, joven grabadora puertorriquefa
que recibié mencién de honor en su primera participa-
ci6n en la VII Bienal de San Juan del Grabado Latino-
americano y del Caribe por su grabado en relieve
Juicio por la Vida 111, es la primera mujer puerto-
rriquefia en recibir este reconocimiento desde que
se 1niciaran estas bienales. La calidad de la impresién
y la fuerza de la imagen, moderna y a la vez vinculada
a la mejor tradicién nacional del grabado, justifican
sin duda alguna la mencién a esta artista que recién se
da a conocer en el pais.

VERA CHAVEZ BARCELLOS - Brasil

Madona afios 80 - serigrafia

LUIS R. LARA - Cuba
La Diana - calcografia (intaglio)
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HELENA DE LA FONTAINE - Brasil

Sete notas - agualuerte y aguatinta

JORGE ELIECER MARTINEZ - Venezuela

Esos perros Il - intaglio




Noemi Marquez, Por los nuevos horizontes de la Tierra, Venezuela, 1985.
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Encuentro de Ceramistas
Contemporaneos
de América Latina

EN TORNO AL MISMO BARRO

por Roberto Guevara

no de los hallazgos mas espec-

taculares del siglo veinte

ocurrio en 1974, cuando
aldeanos de una comuna cercana a la
ciudad de Sian, en la provincia china
de Shensi, descubrieron enterrados en
gigantescos tineles todo un ejército de
guerreros de arcilla, tamafio natural,
con sus carretas y caballos, descritos
con tanta perfeccién que cada uno de
ellos corresponde a un retrato habil-
mente pormenorizado. Al parecer, se
trata de una insélita falange de
millares de guerreros que velan la
tumba del Emperador Chin Shi
Huang, un mandatario que hace vein-
tidos siglos unificé la China y dio cul-
minacion a uno de los monumentos
mas extraordinarios de la humanidad,
la Gran Muralla. Uno piensa con
asombro en como un material tenido
por fragil y perecedero como la arcilla
puede hoy brindarnos un testimonio
tan vasto y preciso al mismo tiempo,
como la mas exhaustiva iconografia de
la existencia de un pueblo y de una
cultura. El arte, una vez mas, nos da un
conocimiento privilegiado, como nin-
gun otro medio o disciplina.

En cierto modo, los encuentros
internacionales como el de Ceramistas
Contemporaneos de la América
Latina provocan no tan sélo revelacio-
nes individuales o regionales, sino la
perspectiva misma de un medio varias
veces milenario cuya raiz permanece
viva y su futuro en plena expansion.
La exposicién que comenzé en el
Museo de Arte de Ponce, en Puerto
Rico, estd destinada a lievar este ““corte

histérico” de la produccién artistica
continental a varios museos en los
Estados Unidos de América, México,
Venezuela, Argentina, Brasil y Colom-
bia. De alli que su importancia sobre-
pase el objetivo usual de las bienales de
arte y aspire a una difusién de primera
mano en una escala muy pocas veces
intentada.

Argentina, Brasil, Colombia,
Cuba, México, Puerto Rico y Vene-
zuela estan presentes en este Primer
Encuentro que podria ser la base para
bienales o eventos estables que partan
de la iniciatuva del Museo de Ponce y
alcancen definitivamente la institu-
clonalizacién. Por su novedosa con-
cepciédn, los Encuentros de Ceramistas
se podrian convertir en el mas efectivo
medio de confrontacién y conciencia
para losartistas latinoamericanos, que
verian en esta particular disciplina
creadora, una oportunidad para esta-
blecer paralelos de comunicacién y
desarrollo. Proyecto de ardua logistica
y dificil curaduria, el Primer Encuen-
tro ha logrado en gran medida su
ambicioso cometido. Tal vez sea opor-
tuno seguir con detenimiento los
esfuerzos cumplidos y las dificultades
superadas, para orientar futuras reali-
zaciones del evento.

Uno de los problemas cruciales
que se encuentran en esta primera ver-
siébn del Encuentro, se refiere direc-
tamente a las limitaciones de orden
fisico y técnico para el montaje. El
admirable y profesional esfuerzo reali-
zado en la curaduria del Museo de
Ponce durante el largo proceso de

seleccion de las muestras nacionales,
no se mantiene igual para las decisio-
nes relativas a tres requisitos elemen-
tales: el espacio disponible, en primer
término (que resulta demasiado exi-
guo), la iluminacién (insuficiente vy
sin planificaciéon especifica) y por
ulumo el planteamiento museogra-
fico adecuado (no hay estudio de
visuales y la efectividad final del acer-
camiento y percepcion de las obras
resulta critico, ya que terminan por
molestarse unas a otras).

El problema, se entiende, puede
ser solucionado en los montajes ulte-
riores de esta exposicion, cuyo caracter
itinerante ofrece nuevas opciones
museograficas. Pero debemos saludar
en cambio, y con entusiasmo, los crite-
rios manejados para integrar una
muestra en esencia disimil, que puede
ofrecernos un panorama significativo
de lenguajes, recursos y tradiciones de
un importante medio artistico, en la
dimensién del continente latinoame-
ricano. Este panorama tiene a “‘grosso
modo”’ dos lineas dominantes, una de
ellas lleva al natural crecimiento y
expansién, la otra persigue identi-
dades y raices. Lejos de oponerse,
ambas pueden --y suelen-- resultar
complementarias.

La representacion argentina ha
sido seleccionada al parecer dentro de
tendencias muy sensibles a los movi-
mientos internacionalistas recientes,
especialmente en f{avor de esa especie
de “contra-imagen” que procuran de
manera tan angustiosa las transvan-
guardias europeas. Sin embargo el




barro es tangible y tiene sus prerroga-
tivas. Los problemas y alcances de la
Ilamada “‘mala pintura” basados en la
acumulacién de capas y en la estri-
dencia cromatica no resultarian efecti-
vos en un nuevo medio como la
ceramica, desplegada en las tres
dimensiones. Las soluciones deben en
consecuencia resultar mas creativas y
disponer del don de la invencién. Leo
Tavella utiliza una silla vienesa Tho-
net para colocar su figura de propor-
ciones ajenas a las visiones
naturalistas y similares a las sintesis
pictéricas de los inicios de siglo, mien-
tras Marisa Rueda orienta sus expre-
siones hacia connotaciones éticas,
basadas en un simbolismo obvio, un
torso reclinado, como si [uese un traje,
sobre un tablén, en una obra que
quiere representar el Homenaje a la
Luchadora Caida. Rafael Martin
somete ]la imagen corporea a definicio-
nes sincréticas mas drasticas, una
figura cuya cabeza parece unida casi
directamente 2 las extremidades, sin
torso, que supone un Mutante a Sau-
rio (1985). Los tres bloques superpues-
tos (Muro, 1985) de Carlos Carle son
una inesperada salida constructivista,
muy vinculada a los lenguajes textura-
les, como una columna primordial del
barro.

El Brasil posee otras referencias y
proposiciones. El arte reciente de este
pais permanece atento a las vincula-
ciones con la naturaleza, las comuni-
dades y el sentido participativo de las
obras. El ejemplo mds sorprendente y
paradigmauco es Akiko Fujit, cuya
obra Flores Na Terra (1985) fue pre-
sentada en video; a la escala comunal,
en la intemperie, las obras parecen
“habitats” de apariencia cast orga-
nica, como fortalezas de arquitecturas
primitivas que requieren la participa-
ci6n masiva y el sentdo ritual.
Megumi Yuasa viene de la pinturay su
obra refleja tanto el sentido escultérico
de sus tres volumenes bi-frontales,
como el grafismo de animacién pic-
térica. Celeida Tostes con sus Selos
(1982-86) se vuelca también hacia el
arte conceptual, una trasposicién de
sellos en ceramica, una especie de caja
de upos de imprenta que sume al
espectador en una observacién
inquieta; antes habia realizado
ambientaciones con murosde barroy a

Este panorama tiene a ‘‘grasso
modo’ dos lineas dominantes,
una de ellas lleva al natural
crectmiento y expansion, la
otra persigue identidades y
raices. Lejos de oponerse, ambas
pueden --y suelen-- resultar
complementarias.

menudo requeria a los vecinos para
funciones ecologicas y rituales. Aki-
nori Nakatani también se lanza al
espacio, no lo ocupa simplemente; las
figuras erguidas, que parecen drboles
o brazos verticales, estan ordenados
como un ejército, como si su disposi-

ci6n indicara avance tanto como
implantacion.
Colombia tene tres ceramistas.

Cecilia Ordoéfiez maneja superficies
ricamente texturadas, dispuestas en
bloques que parecen pintados al pas-
tel; es la parte mas estética de la investi-
gaciéon v también la menosindividual.
El torso recostado v delormado de
Trixi Allina, Durmiente (1986), es una
obra de medio mixtoy grandesplicgue
(154x41x30 cms) que explora nuevos
alcances del expresionismo, apovado
en la fuerza parucular del barro.
Nijole Sivickas sugiere la reflexion
sobre la permanencia, la rotura y el
cambio consigulente, con una obra
(Rotura retenida, 1985) realizada en
arcilla y cuidada en su acabado; es
como una pequefia accion o gesto en
suUspenso  que  apenas apunta  su
intencion.

La representacion de Cuba es la
menos atractiva v convincente del
Encuentro, posiblemente porque es la
unica que no estuvo sujeta a curaduria
por parte del Musco de Ponce, va que
las obras fueron enviadas directa-
mente. A excepcionde la pequeita obra
abstracta (un cuadrado con circulo
perforado) del artista Alfredo Sosa
Bravo, Engranaje Interior (1981),
todas las obras enviadas encierran
representaciones figurativas, con
variados grados de acercamientos
realistas. Las pequenas casitas de
varios pisos de José Fuster (F.M.C.,
1984) recuerdan las artesanias mas
leves. Las obras de Jos¢ Ramén Gon-

zalez Delgado y Angel Norniella pare-
cen intentar en cambio variantes de
hiper realismo, al representar el pri-
mero dos recipientes callejeros de
basura (Concepto de la basura no. 15,
1986) y el segundo un juego de cajas de
embalaje cuidadosamente veristas
(Fragil, 1985). El juego de las escalas
pudiera ofrecer una nota complemen-
taria, pero su interés es muy relativo.

En México se encierran los mayo-
res contrastes y las mejores promesas.
Desde hace muchos afos la obra de
Gerda Gruber, de incuestionable reco-
nocimiento mundial, ha sido factor de
impulso para los nuevos horizontes de
un arte milenario y requerido --por
paradoja-- de funciones innovadoras
en el arte contemporaneo, la ceramica.
Gerda Gruber es una investigadora y
un creador de lenguajes; explora de
conunuo y en las circunstancias mas
diferentes, pero siempre desplaza la
categoria excepcional de su calidad y
la belleza de su trabajo. Su trabajo en el
Encuentro (Casas de Cartén, 1985)
revela el uso ingenioso de la porce-
lana, con doble faz, una opaca, owra
brillante, en lormas que sugieren un
ambiente urbano y al mismo uempo
registran en los planos las texturas del
cartéon. Lampio, neto, digno, es uno de
los momentos mas cauuvadores de la
muestra. Vicente Rojo y Francisco
Toledo, conocidas figuras del arte con-
temporanco de México, realizan ahora
mncursiones en un medio para ellos
novedoso; mientras la de Toledo
parcce obra circunstancial (Plato Que-
mado, 1982), un plato en “‘stone ware”
de baja temperatura, con dibujo de
pequeias figuras, sin interés especial,
la obra de Vicente Rojo surge con
fuerza de la pintura v se irradia en las
imagenes corporeas, una media cir-
cunferencia dentada, como una rueda
magica y magnética (México bajo la
{lurna, 1984). Rosario Guillermo orga-
niza una forma de dos frentes, a la
manera postmodernista, con geome-
trias locas y cromatismos chillones,
donde se mezcla barro, engobe en oro,
esmaltes y oxidos para producir un
aura religiosa y burlona, devota e 1rre-
verente a la vez (Nuestra Santisima
Seriora de Monteyrey, 1985). Javier
Marin estd muy cerca de los inventa-
rios popularios y artesanales, (U/no,
dos..., 1985) y arma dos Angeles
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Jaime Suarez, De lo ritual, Puerto Rico, 1986.




&

Lorraine de Castro, Doria de Barro-1’erde, Puerto Rico, 1984.
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John Balossi, Simbolo rinico, Puerto Rico, 1980.

enfrentados, en dos tipos de barro dile-
rentes. También arraigado en el pue-
blo, pero en zonas mas remotas, la
igura de tamarnio natural de Adolfo
Riestra, pintada en frio, semeja un tes-
ugo surgido de la tierra misma, como
un descubrimiento arqueolégico,
como una eclosion de transcul-
turizacién que el barro por si mismo
engendra: si nos sorprende, nos cau-
tva; si nos agrede, nos concierne;
como Jos guerreros de arcilla del

Emperador chino de hace mas de dos
mil afios, el personaje irrumpe con
verdades que no nos dejaran como
estdbamos antes.

Los dos paises con mas ampla
representacion son Puerto Rico vy
Venezuela. Rapidamente, sin mayores
tradiciones historicas autoctonas, la
ceramica se ha desarrollado en ambos
paises en base a los postulados con-
temporaneos. Son también dos gran-
des ejemplos de una continuidad

marcada por el eclecticismo y la dispo-
nibilidad de nuevas alternatvas.
John Balossi (“Simbolo Riinico”,
1980) demuestra posesion del oficio y
elegancia, al igual que Sylvia Blanco
(Paisaje Nocturno), en lo que podria
considerar un nivel literario y teltirico,
bastante fascinante, que ha tenido
muchos adeptos en la América Latina.
Las sugerencias naturales estan cerca-
nas, la materia se sigue y se despierta.
Asi proceden algo mas escuetamente,
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Celeida Tostes, Selos, Brasil, 1982-86.

Bernardo Hogan (Vasija Chevron Iy
11, 1986) y Ana Delia Rivera (Paisaje
Azul, 1980) La materia en Toni Ham-
bleton es en cambio una instancia
mucho mas sofisticada; su trabajo ha
despertado interés por la mezcla muy
personal de fibra de vidrio y porcelana,
con Jos cuales elabora cuerpos ovoides
que parecen estallar por un extremo y
dejar congelada, como encaje, la
expansion (Brotes y Explosion, 1986).
La amplia sensibilidad para las
memorias y los registros de superficies
e imagenes, da a Susana Espinosa un
excelente aliado para su destreza
técnica; su mural fragmentado, como
mosaicos, (De Historias Anteriores e
Interiores, 1985) alterna las texturas y
los grafismos, como en furtivas apari-
ciones, incitadas por diferentes trata-
mientos, que aplican grés, engobes,
esmaltes y 6xidos. El humanismo de
Lorraine de Castro se basa en figuras
derrumbadas, como st fueran solo piel
desarticulada, sin vigor para erigir su
realidad (Do7ia de Barro Verde). Por
ultimo la obra de Jaime Sudrez se con-
vierte en verdadero acontecimiento, a
pesar de las dificultades que plantea
una obra de ambientacién espacial
amplia ubicada en un recinto tan pre-
cario. Suarez ha venido forjando una

obra decisiva en la Gltima década, una
de las mejores del continente, con una
personalidad sobresaliente en cual-
quiler otro paralelo; las mismas ten-
dencias que en otros pueden conducir
a soluciones facilistas, como el exce-
sivo apego a formas arcaicas vistas
superficialmente, en Jaime Sudrez se
han convertido en proceso. Las vasijas
se abren, se vuelven aladas, los discos
son planetas erosionados, los elemen-
tos rituales y los utensilios recobran su
dignidad y se vuelven desafiantes y ver-
daderos; las vestimentas ‘“de tierra y
tiempo’’ son personajes indescifrables
que nos hablan sin cesar; los paisajes,
los ambientes, parten del barro, son
del barro, hacen saltar al barro y lo
colocan enfrente, dentro, alrededor de
nuestras vidas. Este es posiblemente el
sentido de la obra de medio mixto (De
lo ritual, 1986, 257x124x247 cms)
expuesta en esta oportunidad, un
sumario riguroso detenido en el
tiempo pero no €n su presencia acti-
vadora, que nos devuelve a las heren-
cias desconocidas y no menos
pertinentes.

Venezuela es un pais de desarro-
llos acelerados y espiritu abierto. Eso
tiene ventajas y problemas. La versa-
tilidad pudiera ser tan importante

como la apertura y la libertad de creci-
miento, pero los problemas surgen
1gualmente por la simultaneidad vy
proximidad de las trayectorias. Una
primera gran influencia fue la que
otorga al oficio de ceramista una dig-
nidad ancestral, estrechamente vincu-
lada a las funciones utilitarias y la
permanencia (intemporal) de las
técnicas tradicionales. Un culto a lo
arcalco que tiene otro eco, todas las
resonancias que sugiere precisamente
la tierra y por ende la naturaleza toda,
desde lo intimo y subterraneo, hasta la
intemperie y el cosmos. Las mutacio-
nes y marcas que la naturaleza misma
produce como parte de su devenir y su
realidad temporal, son un tema fre-
cuente en obras porosas, lavadas por
los siglos, germinativas y pétreas a un
tiempo. Asi surgieron por ejemplo las
moles de Nohemi Marquez (Por los
nuevos horizontes de la tierra, 1985) y
las superficies blanqueadas, redonde-
adas por los cauces y las lluvias, de
Rita Daini. En un trasunto cultural,
Carolina Boulton busca con sus piezas
las reminiscencias de civilizaciones
hundidas y permanentes, los ordena-
mientos culturales, las superficies res-
catadas de un momento y enriquecidas
por la piel del tiempo. Masdepuraday
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simple, la proposicién de Seka tiene ya
un sitio privilegiado en la ceramica
actual, donde su obra ha sido distin-
guida en varias oportunidades: es un
cosmos de savias minerales y organi-
cas, poderosamente cohesionado,
amarrado en una forma precisa que es
en si misma hallazgo. Belén Parada
con sus Muros insiste en las arquitec-
turas fantasticas, desde luego recepti-
vas a los ecos. Gisela Tello busca en la
forma lo esencial del equilibrio y el
refinamiento de la perfeccién, como
los maestros ancestrales. Dalita Nava-
rro y Reina Herrera representan for-
mulaciones de humanismo doliente y
ademads incorporado al ambiente de la
materia terrosa, como una madre
nutricia; Navarro fusiona rostro y sus-
trato material, Herrera en cambio aisla
la unidad de las cabezas, las vuelve
forma auténoma, desdibuja y simpli-
fica los rasgos, deja que sean alli, sobre
una mesa, como el encuentro de un
planeta desconocido y preciso, ence-
rrado en su misterio.

Si alguien pudiera hacer una exca-
vacion y encontrar, dentro de algunos
milenios, las obras de este Primer
Encuentro de Ceramistas Contempo-
raneos de América Latina no podra
descifrar un universo tan claro y deta-
llado en sus contenidos, como el que
en 1974 nos trajo noticias tan liacidasy
reveladoras de la China de hace dos
mil doscientos afnos. Pero tendrd en
cambio las mas elocuentes preguntas,
descubrira el sentido de la autonomia
y la libertad, sabra que aqui habia
individuos y que cada uno de ellos
podia comportarse como un reino.
Responsable a su modo por el sentido
de la realidad, demiurgo forzado a
construlr inventar su proplo universo.

ROBERTO GUEVARA, venezolano. Colabora
en numerosas revistas internacionales. Actual-
mente es critico de arte del diario El Nacional de
Caracas; Director del Museo de Arte Moderno
“Jestis Soto’’; representa a Venezuela en la
Asociacién Latinoamericana de Criticos de
Arte.
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CUAL ES
EL PAISA]JE
CUBANO?

por Adelaida de Juan

Me ha contado el poeta Eliseo Alberto que Mdximo Gomez, en la
manigua redentora del siglo pasado, era frecuentemente invitado a
hacer el brindis inicial de un festejo, boda, bautizo, triunfo militar.
Entonces, él siempre miraba a su alrededor, y levantaba la copa --a
menudo seria, pensamos, una jicara-- y, con profunda conuviccion,
exclamaba: “;Por las palmas!”

n 1498, se da a conocer en

E Europa que los habitantes de
América eran de color

azul y tenian la cabeza cuadrada;
siete aflos después, se informaba que su
color habia cambiado de azul a rojo, y
que alcanzaban la edad de ciento
cincuenta afios. En los siglos que
preceden a la Revolucién Industrial,
éstas y sucesivas versiones de los habi-
tantes y los paisajes americanos varian
por el tipo predominante de elabora-
cién imaginativa. Un radical cambio
iconografico se producird a fines del
siglo XVIII, vy, sobre todo, a lo largo del
siglo XIX. El desarrollo general del
capitalismo y el acelerado ritmo de
tecnificacién seran determinantes para
este viraje en una imagineria visual
que ha de ir correspondiendo, ademas,
al ascendente nivel de los conoci-
mientos cientificos e industriales. En
este contexto se insertan las expedi-
ciones cientificas que, en namero cada
vez mayor (pensemos en el extraor-
dinario Alejandro de Humboldt),
visitaran diferentes zonas del conti-

nente. Estas expediciones traian en su
tripulacién a uno o varios dibujantes,
a falta de fotégrafos. La misién
primera de estos dibujantes era
documental; pintar frente al paisaje
con el mayor verismo cientifico
posible, el panorama fisico, la fauna y
los hombres que alli vivian. Esta
practica satisfard un interés por el
conocimiento del mundo extra-
europeo, caracteristico de la cultura
capitalista dominante del siglo
pasado. Alimentada artisticamente
por las tendencias de] romanticismo en
su amor por lo exdtico, y por el
costumbrismo en cuanto a su fijacién
en el localismo tipico, proliferaran los
“Albumes pintorescos’”, las “Vedu-
tas’”’, ‘““Views’’, que llegarin a
conocerse con el nombre genérico --
Baedeker de la casa editora alemana
famosa por sus guias turisticas. Estos
cambios en la presentacién visual de
América estaran a cargo, pues, de
europeos procedentes de paises cuyo
desarrollo econémico y cultural los
Ilevaba a dirigirse a nuestras tierras: el

testimonio grafico que de ellas dejan es
significativo en grado sumo. Revela,
por una parte, un evidente interés de
tipo inquisitivo, de curiosidad intelec-
tual, de satisfacciéon visual. Por otra
parte, un marcado interés econémico
requeria, en efecto, de un mayor cono-
cimiento de la América Latina y el
Caribe,

El analisis de los paisajes ameri-
canos “‘vistos’’ en los grabados, sobre
todo los producidos en la primera
mitad del siglo XIX, es altamente
revelador y culminard un camino
seguido de forma casi igual en el arte
de las tierras que Marti llegara a
denominar Nuestra América. Sobre
Cuba, por ejemplo, se produciran,
antes de 1762, versiones bien imagina-
tivas de las costas y puertos, sobre todo
de La Habana. Se subraya esa condi-
cidén extra-artistica que ya habiamos
apuntado: las primeras repre-
sentaciones de nuestro paisaje que
parten de una realidad concreta y no de
un estereotipado teléon de fondo de
multiples usos, estan al servicio de la
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Carlos Enriquez, Bueyes, 1943.

documentacién histérica y cartogra-
fica. De ahi la insistencia en la
tematica de las costas, los accidentes
geograficos distintivos y, sobre todo,
las bahias que albergaban las flotas
cargadas de oro y plata con destino a
las cortes ibéricas. En 1762 los ingleses
toman La Habana durante casi un
ano; tendremos entonces las primeras
series de grabados basados en dibujos
realizados en el lugar. Aunque cl
interés fundamental del pintor naval
que era Dominique Serrcs (1722-1793)
lo lleva a centrar su meticulosa
atencién en la flota inglesa y sus
maniobras bélicas, el paisaje costero es
objeto también de su cuidadoso rigor.

El establecimiento de talleres lito-
gralicos posibilitarda una acentuada

produccién de estampas. En Cuba, la
lltogratia adquirird, sobre todo a partr
de la década de 1830, un auge conside-
rable, en el cual desempefia un papel el
desarrollo econdmico y el creciente
sentimiento de la nacionalidad. A
partur del ano [inal de la década del
treinta, se sucederd en nuestro pais una
notable mutiplicidad de talleres lito-
graficos, cuya produccién cubrié un
amplio espectro temético y lormal. En
todas estas producciones se mantendra
un clemento reiterativo que aludira al
paisajc geogralico y social de la Isla. Su
Optica variara segun el arusta o
artesano ejecutor, segun la tendencia
artistica, segin ¢l medio comunicativo
empleado. Y por supuesto, variarda
fundamentalmente segin ¢l consumi-

dor al cual va dirigida, ese receptor de
un discurso coherente que expresa
ciertos intereses dominantes. Es obvio
que los paisajes de Federico Mialhe
(1810-1881) son diferentes de los de
Eduardo Laplante (1818-1880) aunque
el marco referencial de ambos esté
constituido por la misma naturaleza,
fisica y social. En toda su obra, Mialhe
es el ejemplo sobresaliente del artista
que logra una armonia extraordinaria
entre ¢] paisaje natural y la accion del
hombre: el contrapunto formal vy
conceptual que establece, subraya el
sentido que ambos parecen adquirir
como complementos necesarios ¢l uno
del otro. En Laplante, sin embargo, los
caracteres son bien diferentes. Este
francés, quien llega a Cuba en 1848
como representante de una fabrica de
equipos para la industria azucarera,
ilustrard poco después el libro Los
ingenios, del hacendado trinitario
Justo G. Cantero. Laplante enfoca el
paisaje con precisién de cartégrafo,
cuya mirada rigurosa dejara una suerte
de cuidadoso registro de los princi-
pales centros industriales de la Isla.
Paralelamente a estas obras de
reproducciéon multiple, s¢ pondra de
manifliesto un desarrollo de la pintura,
jerarquizada socialmente a partir de la
fundacién en 1818 de.la Escuclade San
Alcjandro, una de cuyas [(inalidades
cra precisamente la de estimular el
ejercicio en manos blancas de un oficio
hasta entonces casi totalmente priva-
tivo de negros y mulatos. Los intereses
iniciales de esta pintura, basada cn los
canones académicos europeos, predo-
minantemente franco-italianos, no
auspiciaban la tematica paisajistica,
pero la creciente fuerza de la naciona-
lidad favorecera un camino de expre-
sion artistica en la adhesiéon a ciertas
tendencias  pictéricas culuvadas en
Francia. La Escuela de Barbizon
planted Ia conveniencia de pintar el
paisaje de Fontainebleau directamente
del natural; los pintores cubanos de la
segunda mitad del siglo encontraran
satislactoria  su Insercidn en esta
corriente artistica para mirar la natu-
raleza de la Isla. Se tratard, entonces, de
la posibilidad abierta para el descubri-
micnto y, sobre todo, del reconoci-
micento pictérico del pais a través de
sus paisajes naturales. Con razdn se
recuerda que, para c¢l precursor
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Tomas Sanchez, Inundacion, 1982.

Aparte de los caracteres
formales que los distinguen,
hay varios elementos unificado-
res en esta novedosa manera de
situarse ante el paisaje cubano:
todos los artistas de este
momento pondran el énfasis
en el hombre en el paisaje. No
serd el hombre pintoresco de
Mialhe ni el hombre subsumido
en el bucdlico paisaje crepus-
cular de Chartrand: sera el
hombre que trabaja y que es, a
su vez, producto de su ambito
empobrecido.

Dominique Serres, Toma de la Habana: El Morro, 1762.

Teodoro Rousseau, la fluidez del aire
cra el “modelo del infinito”.

Los pintores posteriores heredaran
en lo sustancial estos acercamientos al
paisaje, acusando por supuesto, el
mancjo de otras tendencias y escuelas
pictoricas. En los paisajes marinos de
Leopoldo Romanach (1862-1951) radi-
ca en gran medida lo que genecrosa-
mente Ilamara Victor Manuel (1897-
1969) “‘el gran portico’” para la pintura

cubana moderna. Seran precisamente
Victor Manuel y sus companeros de
faenas artisticas quicnes se enfrentaran
con mirada completamente distinta a
la realidad rural y urbana, natural y
social, de Cuba. Surgen estos pintores
como parte de un momento crucial de
la América Latina toda, que tendra sus
parucularidades en Cuba: como parte
del potente espiritu de insurgencia
politica y social caracteristica de la

década del veinte de cste siglo, se
agudizara la lucha popular contra el
dictador Machado. En este ambito se
inserta, la nueva hornada de artistas
quienes, en su esfera, también Juchan
por derrocar valores establecidos: en su
caso, la esclerosada visiéon académica.
Es natural, pues, que la mirada que
dirigen a los paisajes de la Isla vea
cosas bien distintas a las que anterior-
mente eran llevadas al lienzo. En el
campo, Carlos Enriquez (1900-1957) ve
la tragedia de los ““‘campesinos felices”
y la violencia del ciclén; Gattorno
(1904-1968) v Abela (1891-1965) verdn a
los guajiros en su ambito cotidiano.
Aparte de los caracteres [ormales que
los distinguen, hay varios elementos
unificadores en esta novedosa manera
de suuarse ante el paisaje cubano:
todos los artistas de este momento
pondran el énfasis en el hombre en el
paisaje. No sera el hombre pintoresco
de Mialhe ni el hombre subsumido en
el bucdlico paisaje crepuscular de
Chartrand: sera el hombre que trabaja
y que es, a su vez, producto de su
ambito empobrecido. Esta forma de
ver tendra su fin al terminarse la
década del treinta; a partir de entonces,
una nueva promocién de arustas,
respondiendo a una creciente quiebra
institucional del pais, vera, y cada vez
con mayor intensidad, en el paisaje
rural y urbano, el punto de partida
para la indagacién plenamente pictd-
rica. Mariano (1912) y Portocarrero
(1912-1985) recrearan con aumentada
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riqueza cromdtica diversos paisajes
cercanos a La Habana; Portocarrero
saldra del “Interior del Cerro” hacia
estos paisajes para retornar, ya para
siempre, a La Habana. Por su parte,
Wifredo Lam (1902-1982) creara, al
inicio de esta década del cuarenta, “La
silla 'y ““La jungla’ --cuadro
paradigmatico en cuanto a resumir
plastica y simbédlicamente el
sincretismo antillano y esa “fronda...
del mundo mulato” de que hablara
Fernando Ortiz. Este proceso de
interiorizacién tendrda su desarrollo
mas sostenido a lo largo de la década
del cincuenta: en la visién urbana, en
la esquematizacién de la ciudad, en el
paisaje rural, condensado en manchas
de color.

A partir de enero de 1959, triunfo
de la Revolucién, los cambios mas
notables del entorno se daran sin dudas
en las zonas rurales. El paisaje de
nuestro campo ha sido el terreno de las
mayores transformaciones en lo que
respecia a la fisonomia de nuestro pais.
En las obras plasticas este hecho ha
repercutido, sobre todo en lo que
respecta a la presencia activa del
hombre en relacién con su naturaleza
circundante. Al propio tiempo, el
paisaje marino fue tomado por
Martinez Pedro (1909) inicialmente, vy
con una sostenida direccién formal, y
por otros pintores mas jovenes, como
tema central de no pocas producciones
plasticas: hecho sintomatico que
responde de cierta manera al cambio

operado al dejar de ser una isla que
vivia a espaldas del mar. La ciudad,
por otra parte, tendra en Portocarreroy
Mariano dos de sus intérpretes funda-
mentales.

¢Y las nuevas promociones de
artistas surgidas a partir de la década
del setenta? La muluplicidad de
visiones se hace entonces notable. En
ocasiones sucesiva, en otras simulta-
neamente, se veran la ciudad y el
campo a través de un cspectro tan
amplio que en él tienen cabida la
reproducciéon factual y el vuelo de la
imaginacién totalizadora; la evoca-
cion de un escenario heroico del
pasado que entronca organicamente
con las tranformaciones y la heroici-
dad del presente, y la recreacion de una
mitologia campesina que, surgiendo
de los recuerdos de una cercana
infancia, adquiere un nuevo sentido;
se patentiza, también, aunque aan en
menor medida, la transformacién
raigal de nuestro ambito rural: sus
posibilidades transformadoras son
inmensas; tan amplias como ellas son
las posibilidades para sentir, inter-
pretar, proyectar --cada uno a su
manera-- el cambiante paisaje de la
Isla, el cambiante hombre que modi-
fica ese paisaje, la cambiante visién
que se ofrece para nuestra reflexién.

La obra “A golpedel pilon’ (1975)
de Nelson Dominguez (1947), [ue
transmutada por su autor, en la poste-
rior ‘“‘Serie interior de la manigua’’
(1982), en un incitante contrapunto, a

cas1 medio siglo de distancia, con que
cl joven pintor dialoga con “La
jungla” de Lam. La contenida tran-
quilidad de los paisajes de Tomas
Sanchez (1948) nos invita, por ese
expectante espacio abierto creado en el
lienzo, a sumergirnos imaginativa-
mente en su ambito sugestivo. Los
paisajes de Flora Fong (1949) olrecen
aun otra mirada a nuestro entorno, en
el cual las palmas a menudo aciclo-
nadas recuerdan, como cn ejemplos de
Carlos Enriquez, a aquel dios que,
segun los anuguos moradores de
nuestras tierras, “batla sobre un solo
pie”’. Zaida del Rio (1954), excepcio-
nalmente dotada para el dibujo, ha
cvocado con profundo lirismo ciertos
parajes de su infancia villaclarefia, en
la provincia central del pais.

En otra direccién, el Equipo
Exagono, cuya fundacién data de 1982,
actia directamente sobre la realidad
del paisaje natural. Este colectivo de
trabajo  interdisciplinario esté
integrado por pintores, dibujantes,
[otégrafos y musicologos, (Consuelo
Castafieda, 1956; Humberwo Castro,
1957; Sebastian Elizondo, 1959; Tonel,
1958; Abigail Garcia, 1964 y Maria
Elena Morera, 1956) quicnes, apartede
su obra personal, se unen para
““trabajar sobre ¢l paisaje’’.
Acercamicntos conceptualmente
similares, aunque de desarrollo y
concrecién  diferenciados, son los
llevados a cabo por Marta Maria Pérez
(1959) y por un grupo escolar dirigido
por el artista Gustavo Pérez Monzén
(1956). El1 Equipo Exdgono trabaja con
una linea cercana a la geomeltrizacion
formal; Marta Maria Pérez toma como
punto de partida ciertas creencias
ancestrales sobre el medio natural,
para entonces cnriquecerlo por la
adicién-integracién de serpenteantes
tiras de papel. Por su parte, Gustavo
Pérez Monzén abrié la gama de sus
clases de artes plasticas impartidas a
nifios de la Casa de Cultura de Jaruco,
poblado cercano a La Habana, para
incluir todo tipo de relaciones estéticas
de sus jovenes alumnos con la
naturaleza. De modo organico, éstos
incorporaban los elementos de disefio
basico al disfrute del entorno: sin
explicitar la nomenclatura técnica, los
muchachos, al jugar y actuar em-
pleaban los recursos del “body-art”,
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Nelson Dominguez, Al Golpe del Pilon, 1973.

del “land-art” y, sobre todo, de la
incorporacion gozosa de la nawuraleza
y del acto creador.

Cuba no ha ocultado nunca su
imagen visual. Durante los siglos
pasados, en litografias y Odleos, en
cromitos de consumo popular y en
colecciones Tujosas de vistas pinto-
rescas, en la habilitaciéon de los edili-
cios magnificentes y en las pinturas
murales hechas por manos artesanales.
En la época presente, lienzos, tablas
cartones, muros, etc. -- a menudo

rechazados por quicnes no los
entendicron-- hoy se despliegan en
muscos, galerias, centros de trabajo y
escolares, lugares de recreacion: cl
paisaje esta sicmpre presente como
testimonio de un particular modo de
ver. Su signilicado mas prolundo
trasciende, evidentemente, la repre-
sentacion de tal o mas cual [ragmento
del paisaje posible. Su poder comuni-
cativo estara dado por nucstra posibi-
Jidad de captar su mas comprensivo
sentido, desentrafar el alcance de su

vision y dislrutar entonces, con mayor
y mas satisfactoria plenitud, la belleza
y el senumicnto del paisaje que puede
verse en nuestro pafts.

La Habana, junio de 1986.

ADELAIDA DE JUAN, cubana. Es critico de
arte. Autora de varios libros, entre ellos: “En la
galeria Latinoamericana”. Actualmente es pro-
fesora de la Facultad de Filosofia e Historia de la
Universidad de La Habana.
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SYLVIA
BLANCO

el Ambito Artistico

En

Internacional

por Myrna Rodriguez

a mas alta realizacién para
un artista consiste cn lograr
una participacién dentro del
ambito del arte internacional. El reco-
nocimiento por una alta calidad artis-
tica en la obra, en competencias de
nivel elevado, donde participa el
talento mas excelso del mundo, es
entre las metas obtenidas en la carrera
artistica profesional la mas anhelada.
No quiere decir que el/la artista que
alcanza logros a nivel internacional se
sicnta que ha obtenido ya su objetivo,
sino por el contrario, que se ha
envuelto en una competencia mas
ardua, mas refnida, siendo el reto cada
vez mayor con.cada peldano ascendido.
Tal es el caso de Sylvia Blanco, cuya
obra Hojas muertas, merecicra un
premio de adquisiciéon en cl presti-
gloso concurso internacional 44°
Concorso della Ceramica D’Arte, en
Faenza, Italia. La arusta, quien ha
venido participando desde 1979 en este
evento, recibié ademas en 1983 un
premio de adquisicién, por lo que ya
dos de sus piezas en ceramica perte-
necen al Museo Internazionale della
Ceramica en Facnza, Italia.
Incansable, dedicada, estudiosa y
de una gran responsabilidad por su
arte y su profesién, la artista trabaja
alanosamente en su obra, tratando
siempre de plasmar en el barro nuevas
1deas e innovadoras técnicas. Combina
su tiempo exitosamente entre las tareas
como madre, ama de casa, profesora en
la Liga de Estudiantes de Arte, y su
creacion artistica. En su taller, ubicado
en un arca de su residencia, pasa la

mayor parte de su tiempo; alli trabaja
en varios proyectos a la vez. Se pueden
observar piezas de hojas, o lo que
podria sugerir montafas y que luego
pasaran a formar una placa de pared o
completar la apariencia y estructura de
una vasija.

A través de los anos la artista ha
trabajado una gran variedad de temas
inspirados en la naturalza, como hojas
y paisajes o plantcando diferentes
problemas referentes a la existencia
humana. Ha sabido integrar muy
eficientemente sus diversos contenidos
al medio de laceramica, ya sca en obras
totalmente tri-dimensionales o en
placas de pared en relieve que, desde
un punto de vista conceptual. se
relacionan mucho con la pintura,
medio practicado anteriormente por la
artista durante su época de estudiante.

Sylvia Blanco ha demostrado a
través de sus obras un dominio de la
técnica. Se conceptua a si misma esen-
cialmente ceramista, explorando con
intensidad las posibilidades del barro
aunque siempre consciente de sus
limitaciones, sin exigir al material mas
alla de lo que éste puede dar. Esta es
pues una actitud de una artista que
obtiene una comunicacién con el
medio que utiliza, concretando mejor
sus 1deas. La identificacién que posee
la artista con el material empleado, el
barro, la capacita cada vez mas hacia
una mayor integracién de los aspectos
inherentes a la obra de arte: propésito,
tematica y aspecto formal. La obra de
Sylvia Blanco va mas alla de una repre-
sentacion pictérica tridimensional. En

cada hoja, cada paisaje, cada figura
humana por esquematica que sea esta
planteada una vivencia, una comu-
nién con su pueblo que puede estar
simbolizada en una hoja de yagrumo,
0 quizads una aseveracion sobre la exis-
tencia misma. La sinceridad que carac-
teriza a la artista esta implicita en su
obra: el plasmar conceptos profundos
a través de formas sencillas. Posible-
mente el jurado en Faenza, vio mas alla
de “unas hojas adornando un plato”
porque la obra de Sylvia Blanco va
mucho mas alla de lo meramente
decorativo.

Esta [ranca comunicacion con el
medio, dirigida en parte al espectador,
acomparfia la obra de Sylvia Blanco
desde sus inicios en la ceramica. Las
primeras obras en ceramica, son piezas
escultéricas con el tema de Las brujas.
En esta etapa de su desarrollo artistico
trabajé ademds los discos esféricos
como Cosmos, uno de los cuales le
merecié enel 1979 el primer premio del
concurso celebrado con motivo de los
VIII Juegos Panamericanos y del
Caribe celebrados en Puerto Rico. Para
esta década de los setenta, confiesa la
artista que ni los criticos de arte ni las
galerias se interesaban en la ceramica
artistica como medio valido de
expresion. A pesar de que los artistas
dedicados a este medio tuvieron que
luchar mucho contra prejuicios, laalta
calidad artistica lograda por la mayor
parte de ellos, ha alcanzado un
reconocimiento para este medio.
Sumando la participaciéon de varios
artistas er: eventos internacionales,
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Sylvia Blanco, Los criticos de arte, 67.50 cms., 1986.
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Sylvia Blanco, I'asija con hojas, 1986

La sinceridad que caracteriza
a la artista esta implicita en
su obra: el plasmar conceptos
profundos a través de formas
sencillas.

como ¢l de Faenza, y en especial que ya
algunos han merecido premios signifi-
cativos, como Ana Delia Rivera,
Susana Espinosa, Jaime Suarez y la
propia Blanco, han logrado ya un
sitial de prestigio para el medio y sus
exponentes.

Para el 1979, la arusta trabajé
~ademas la scrie de Los Paredones cn la
cual integraba el barro con el metal,
influenciada en parte por la obra de su
colega Ana Dclia Rivera. La sutileza
del color en el barro en contraste con la
durcza y oscuridad del metal crearon
un dinamismo dentro de la estabilidad
I de las formas cibicas. La artista ha
trabajado a través de los afos las
formas basicas como ¢l cilindro y la
vasija, pero afnadiendo cada vez dife-
rentes cfectos y motivos como por
cjemplo el paisaje, que mas tarde se
funde con hojas hasta llegar a la serie

de Hojas muertas de 1985y 1986, y de
las cuales una mereciera el premio de
adquisicién en Faenza, y otras se
presentaron en la exposicion de La
Liga de Estudiantes de Arte durante
octubre de 1986, junto a las esculturas
en barro de John Balossi.

La arusta ha venido wrabajando el
tema de las hojas no solamente en la
vasija, sino ademas como parte de las
estructuras de los cilindros y formando
placas de pared. De este tipo presentd
en la exposiciéon mas reciente dos obras
Insectos del Paraiso 1 y 11, composi-
ciones basadas en hojas retorcidas que
parten en radiaciéon desde un centro
desplazindose horizontalmente. La
relaciéon con los Paisajes anteriores se
puede observar también acentuado por
la horizontalidad. El contraste de dreas
oscuras y claras crea un dinamismo.

Su mas inmediata preocupacion
sobre la situacién del arte en Puerto
Rico y de los artistas, en especial de las
mujeres artistas se ha manifestado en
su nueva tendencia. Obras como Entre
redes culturales en la cual presenta a
los artistas atrapados por las institu-
ciones que conwolan el arte; Los
criticos de arte, en la cual simboliza el

poder de la critica sobre los artistas; y
La mano poderosa, demostrando la
dependencia de los arustas de los
fondos privados, intentan exponer
dicha situacidn y a la vez protestar por
el control ejercido por varios grupos de
presidon sobre el artista. Estas Gltimas
obras demuestran un cambio estilis-
tico y técnico en la obra de la artista,
por lo que queda probado que es una
prolesional en constante busqueda y
desarrollo. No conforme con los logros
obtenidos la artista busca nuevas ideas,
expresa de diferentc manera sus
preocupaciones, satisfecha del camino
recorrido, pero mirando siempre al
que habra de recorrer.

MYRNA RODRIGUEZ, puertorriqueiia.
Actualmente es profesora de historiade arteen la
Universidad Interamericana y critico de arte del
periédico The San Juan Star.
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Charles Félix, mural en el Estrada Courts Housing Projects, Los Angeles, California, 1973.
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ARTE CHICANO:
Una iconografia de
la autodeterminacion

por Shiffra Goldman

I concepto de la autodeter-

E minacién de los pueblos
es, mAas que ninguna otra,

una de las ideas primarias de nuestro
tiempo. Los tltimos cuarena afios han
sido testigos del levantamiento de
pueblos colonizados a través del
mundo, en busca de su independencia
como naciones, o, ya siendo naciones,
en pos de su autonomia y del derecho a
determinar sus propios asuntos.
Consonantemente (y esto es dolorosa-
mente cierto en este momento), los

colonizadores estan recurriendo a una-

represién cada vez mas brutal
mediante el apoyo de dictadores desa-
gradables, terrorismo del estado, o
guerra abierta. Muchos reconoceran
que esta formulacién se aplica a los
pueblos de Centroamérica, particu-
larmente a Nicaragua y El Salvador;
los pueblos de Angola y la misma
Sudafrica; Filipinas, Haiti y Grenada;
el pueblo palestino, y muchos otros.

Después de decir ésto, no me
propongo profundizar en los derechos
de las naciones que encuentran apoyo
en los acuerdos de las Naciones
Unidas, el Tribunal Mundial o el
Derecho Internacional, sino trazar un
paralelismo entre éstos y una configu-
racién aun mas problematica: el
derecho a la autodeterminacién de
pueblos nacionales DENTRO DE
UNA NACION. Me parece que este
derecho les corresponde a los pueblos
mexicano-chicanos de los Estados
Unidos (aunque este derecho, hasta

Uno de los primeros “issues”
de los artistas chicanos en la
década del 1960 fue su herencia
indigena. Su expresién mas
temprana fue la adopcidén de
las culturas precolombinas para
poder hacer énfasis en los
factores raciales y culturales
no europeos de su herencia.

donde tengo entendido, no ha sido
reconocido por los cuerpos interna-
cionales mencionados), y ha sido
articulado en sus formas de arte -
murales y otras formas- por casi veinte
(20) aftos. M1 proposito en el presente
ensayo sera examinar esta producciéon
artistica como parte de la estrategia
nacionalista de un pueblo para deter-
minar su propio destino. Y yo quisiera
llevar a cabo este examen enfocando
tres aspectos de dicha estrategia: las
declaraciones en contradel racismo, en
contra de la denigracién étnica, y en
contra de la explotacién de clase; o,
dicho de otro modo, la toma de una
postura afirmativa en celebracién de la
raza, la etnicidad y la clase.

RAZA

Sin entrar demasiado en las teorias
de por qué y cémo el racismo se

instituye y continda existiendo,
digamos brevemente que los colonos
anglosajones de las colonias nortea-
mericanas lo trajeron de Europa con
éllos; lo encontraron util para la
subyugaciéon genocida de los pueblos
indios y la apropiacién de sus tierras;
lo usaron como una ideologia raciona-
lizada para la esclavitud negra; y de
nuevo lo encontraron util para la
subyugacion de los mexicanos ‘‘mes-
tizos’’ (con mezcla de sangre) en los ~
siglos XIX y XX. Para la década del
1840, cuando los anglos estaban ansio-
sos por apoderarse del territorio
mexicano, las aseveraciones raciales le
dieron substancia a este deseo. Decian
que los soldados mexicanos eran unos
“mestizos hambrientos, ruidosos vy
vagos’’. La ocupacién de México fue
beneficiosa ya que ‘el proceso llevado
a cabo en el norte, de hacer retroceder a
los indios, ode aniquilarlos comoraza,
debia todavia llevarse a caboenel sur”.
En la década del 1930, un maestro de
escuela americano dijo que ‘“la
inferioridad de los mexicanos [era]
tanto biolégica como de clase”. La
supuesta inferioridad racial (basada
principalmente en el componente del
mestizaje mexicano pero extendido a
los espanoles quienes estaban
considerados entre los pueblos
“inferiores” de Europa debido a su
herencia morisca), eventualmente
sirvié para crear una reserva de mano
de obra barata en los Estados Unidos
que no sé6lo trabajaba por menos en los
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WACes Loot-Suiter

Base Hordes Invade

Los Angeles

José Montoya, El mito y los matones, pluma de marcar sobre serigrafia, calendario, 1977.
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empleos mas sucios y dificiles, sino
que se usO para amenazar a los obreros
blancos que reclamaban salarios mas
altos, dias de trabajo mas cortos, y
uniornes.

Uno de los primeros ‘“‘issues’ de
los artistas chicanos en la década del
1960 fue su herencia indigena. Su
expresién mas temprana fue la adop-
cién de las culturas precolombinas
para poder hacer énfasis en los factores
raciales y culturales no europeos de su
herencia..El Plan Espiritual de Aztlan
de 1969, formulado en una reunién
nacional en Denver, declaré: “Somos
un Pueblo de Bronce con una Cultura
de Bronce”. De hecho, los primeros
colonos que se desplazaron hacia el
norte desde el México espafiol durante
el Siglo XVI se mezclaron con los
indios Pueblo de Nuevo México, y este
proceso continud a través de los siglos;
pero, bajo las presiones del racismo
anglosajén, este hecho fue ocultado y
negado a los mexicanos que se
llamaban a si mismos “‘espafioles’.

En 1968, Antonio Bernal pintédos
murales en Del Rey, California, que
ejernplifican la iconografia que mas
tarde prevalecié en los murales politi-
zados de la década del 1970. En uno, la
élite precolombina, los gobernantes, se
alinean en forma de “Bonampak”
horizontalmente hacia la izquierda -
encabezados, sorprendentemente, por
una mujer-; mientras que en otro, una
secuencia de admirados lideres desde la
Revolucion Mexicana hasta el pre-
sente estin encabezados por Adelita,
una mujer soldado revolucionaria,
seguida por Pancho Villa, Zapata, Joa-
quin Murrieta (un foragido-héroe
mexicano de este lado de la frontera),
César Chavez del “UNITED STATES
FARM WORKERS”, Reies Lépez
Tijerina del movimiento de concesio-
nes de tierra de Nuevo México, un Pan-
tera Negra, y Martin Luther King, Jr.
El énfasis en el periodo precolombino
(un panel completo) se convierte en la
norma en la iconografia chicana; la
prominencia otorgada a las mujeres
activistas es inusualmente sensitiva en
este periodo del arte chicano domi-
nado por los hombres, donde las ima-
genes de la mujer son generalmente
pasivas; y la alianza sugerida entre los
mexicanos/chicanos y los movimien-
tos de derechos civiles de los negros y el

La subcultura pachuco surgié
entre jovenes marginados que
rechazaban el esfuerzo de sus
padres obreros de mantener los
valores mexicanos tradicionales
dentro del ghetto urbano,
mientras que ellos mismos eran
rechazados y atacados por la
sociedad dominante a la cual
querian entrar al mismo nivel.

“Black Power’ rara vez vuelven a apa-
recer de forma tan directa.

Jean Franco ha scfalado que la
cultura indianista en América Latina
tienc dos funciones discernibles: una es
el especial propédsito directo de
despertar la conciencia de la lucha de
los segmentos sumecrgidos de la
poblaciéon; la owra es proponer los
valores y la civilizacién de la cultura
indigena como alternativa a los valores
europeos. El indigenismo chicano ha
tenido funciones similares. En ambos
casos, el indigenismo a menudo tuvo
un cariz arcaizante y romantico. En la
busqueda de Ias raices, de la afirma-
cién de un acervo en un pasado
desaparecido, la necesidad de crear una
mitologia heroica era fuerte. De ahi
que encontremos en la cultura chicana
el concepto de Azdan para delinir el
Suroeste como el hogar de los Aztecas
originales, lo cual es en si un grano de
historia especulativo no verificado (éo
verificable?) por medio de la arquco-
logia. Nos encontramos ademas con la
nocién, muy propagada mediante
formas visuales y literarias, que tienen
los chicanos (clase obrera en un 90%
hasta mediados del Siglo XX o mas
tarde) de que ellos son descendientes de
la élite de gobernantes aztecas y mayas,
o de otras élites. De esta preocupacion
dan tesumonio los cientos, que no
miles, de piramides, “princesas’ vy
“principes’”  aztecas 'y mayas, los
guerreros, 'y las adaptaciones de
csculturas y pinturas precolombinas.
A pesar de esta miopia clasista, la
mitologizacién no es necesariamente
un proceso negativo para una
comunidad que se ha visto sistema-
ticamente privada de su historia por
parte de las instituciones dominantes.

Al comentar sobre la creacién de mitos
durante la década de 1930, Maximo
Gorki sefalé que los mitos pueden
abstracr la i1dea fundamental que
subyace la suma de una realidad dada;
y si estaamplificado porlodeseadoylo
posible, el mito puede ser sumamente
beneficioso para la promocién de una
actitud revolucionaria hacia la
realidad. O, como sefialé un escritor
chicano recientemente, ‘el vinculo
entre ¢l pensamiento indigena y la
realidad contemporanca le dié al
movimiento chicano las energias
miticas y psiquicas para dirigirse hacia
metas politicas y econémicas’.

Segiin  vamos examinando los
motivos indigenas en el arte chicano,
vemos que ocurren dos cosas: la fusién
de motivos precolombinos ¢ “issues”
actuales; y el reconocimiento de que
los indios de Norteamérica han
padecido una opresién similar. Image-
nes de lideres indios, tales como el jefe
apache Gerénimo -cuya postura de
resistencia consecuente al gobierno
estadounidense a {inales del siglo XIX
sirve de simbolo a la resistencia actual-
cobran importancia.

ETNICIDAD

Cuando los angloamericanos
comenzaron a penetrar areas del
Suroeste, y luego parte de México, no
s6lo hubo choques econémicos y poli-
ticos, sino también culturales. Los
anglos hablaban inglés, eran predo-
minantemente protestantes, y estaban
a favor de la esclavitud; los mexicanos
hablaban espafiol, eran catdlicos, tole-
raban el patronazgo, pero se oponian a
la esclavitud. Sus dietas eran diferen-
tes, sus actitudes familiares variadas,
sus actividades sociales estaban encon-
tradas, y -como ya mencionamaos- su
procedencia racial era diferente. Como
conquistadores, los angloamericanos
no solo atacaron el poder politico y
econémico de territorios anterior-
mente mexicanos, sino también la cul-
tura de sus pobladores. “‘El
colonialismo”, dice Franz Fanon, “‘no
se satisface meramente con tener a un
pueblo en el pufio... Mediante una
especie de légica perversa, se vuelca
sobre el pasado de un pueblo oprimi-
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SUN MAD
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UNNATURALLY GROWN WIT

INSECTICIDES - MITICIDES - HERBICIDES - FUNGICIDES

Ester Hernindez, Sun Mad, serigrafia, 1985.

do, y los distorsiona, lo desfigura y lo
destruye”. Si los americanos fueron
gringos para los mexicanos, los mexi-
canos fueron ‘“‘greasers” para los ame-
ricanos. Como sociedad dominante en
control del poder, los “gringos” conti-
nuaron atacando la cultura mexicana
desde el momento de la penetracién
hasta el presente -mediante estereoti-
pos, la prohibicion del espafiol en las
escuelas, y el rechazo de sus manifesta-
ciones culturales-.

Por lo tanto, los artistas chicanos
hicieron hincapié en la celebracién de
una cultura que identificaba su etnici-
dad. Por ejemplo, la Virgen de la Gua-
dalupe tiene una larga historia en
México como la santa patrona de la
nacion, y este icono se lleva a todas las
manifestaciones de los trabajadores
agricolas. Es un motivo que se repite

constantemente en las formas artisticas
de toda indole; una afirmacién del
catolicismo institucional y folklérico.
Sin embargo, algunos artistas han ela-
borado variaciones de la imagen tradi-
cional, seculariziandola y acercandola a
la vida cotidiana. También aparecen
otras imagenes catdlicas: rosas, corazo-
nes en llamas, cruces, etc. JAcaso el
anglo despreciaba la humilde tortilla,
la habichuela, el chile, y el nopal como
alimentos? Los chicanos celebraban su
existencia incluyéndolos en sus obras
de arte. ¢Se consideraba el espafiol
como un lenguaje extranjero en este
territorio conquistado para el cual el
Tratado de Guadalupe Hidalgo de
1848 garantizé el bilingiliismo? ILos
artistas chicanos insistieron en usar el
espaiiol asi como el inglés en sus carte-
les. ;Le temian los anglos a las image-

nes de la muerte?r Los chicanos
celebraban la calavera (esqueleto ani-
mado), con una larga historia del
periodo precolombino de caricaturas
del siglo XIX mexicano, y los muralis-
tas y artistas graficos del Siglo XX.
Desde principios de la década de 1970,
El Dia de los Muertos -un ritual fune-
ral de las comunidades mexicanas
rurales que, ir6nicamente, esta desapa-
reciendo rapidamente con el proceso
de urbanizacién mexicano, y que ya
hace rato que se ha comercializado
para el mercado turistico- se celebra
cada vez mas en los barrios chicanos de
las grandes ciudades, algunas veces
hasta con procesiones. Los chicanos
han revivido altares asociados con El
Dia de los Muertos mediante el uso de
artesanias y el formato tradicional,
aunque también incluyendo variacio-
nes contemporaneas. lLa presencia
mexicana en los Estados Unidos
depreda al anglo, sin embargo, ha sido
aumentada y reforzada constante-
mente por las migraciones mexicanas
para proporcionar mano de obra rural
y urbana. E] mas grande movimiento
de gente hacia el norte ocurrié durante
los afios de la Revolucién Mexicana,
mas o menos entre la década de 1910y
1920, y muchos de esos inmigrantes se
dirigieron hacia las grandes ciudades
como Los Angeles y San Antonio, de
donde surgid el Pachuco, una expre-
sién particularmente-urbana y étnica.
Mitificado por Octavio Pazen su Labe-
rinto de la Soledad (1950) como el
rebelde esencial, el Pachuco fue enalte-
cido por los primeros intelectuales chi-
canos no solo como rebelde, sino como
un adelantado del movimiento poli-
tico chicano de la década del 1960
(punto de vista que se ha debatido
desde entonces). La subcultura
pachuco surgié entre jévenes margi-
nados que rechazaban el esfuerzo de
sus padres obreros de mantener los
valores mexicanos tradicionales den-
tro del ghetto urbano, mientras que
ellos mismos eran rechazados y ataca-
dos por la sociedad dominante a la cual
querian entrar al mismo nivel. Al fun-
dir la cultura vernacula de México y de
Estados Unidos, elaboraron una con-
ducta sartdrica, linguistica y social
aceptable por ninguna de las comuni-
dades, la mexicana o la angloameri-
cana. “En verdad”, dice el artista
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chicano César Martinez, “‘se les recha-
zaba y se los consideraba como nada
mas que vagos. Pero eso también era
una distorsion.”

El ataque mas famoso (o mas
infame) a los pachucos fue el que se
llamé Zoot Suit Riots, abanicado por
la prensa de Hearst en 1943, en el cual
ejércitos xenofébicos norteamericanos
invadieron los barrios y el corazon de
Los Angeles para desnudar y golpear a
los “zootsuiters’ en nombre del ““Ame-
ricanismo”’. (Esta fue la misma época
en que los Japoneses de la costa oeste
fueron encerrados en los campos de
concentracion.)

Algunos chicanos han glamori-
zado al pachuco dandole el status de un
héroe folklérico -como lo hizo Luis
Valdés en su obra teatral Zoot Suit-
donde la postura altiva y desafiante del
personaje creado por Edward James
Olmos epitomiza el mito. Enla obra, el
pachuco se convierte en el alter ego de
la juventud mexicano-americana; el
angel guardian que representa la
sobrevivencia mediante el machismo y
el “cool hip”, en la ‘“selva” urbana
llena de policias, tribunales y jueces
racistas; en la cual un policia dijo que
“este elemento mexicano considera
que (pelear a los pufios) es una sefial de
debilidad... todo lo que sabe y siente es
el deseo de usar un cuchillo... de matar,
o, al menos, de derramar sangre”’. Esta
“caracteristica innata”’, dijo el policia,
le hace dificil a los anglos el entender
la psicologia de los indios y de los lati-
nos. La “caracteristica innata’ era una
referencia a los sacrificios precolombi-
nos, especialmente de los aztecas, y esta
referencia, claro esta, indica que los
aztecas eran salvajes tal como lo son
sus descendientes -jgenéticamente!-

El verdadero pachuco, esbozado a
partir de los retratos familiares de la
época, es un personaje menos histé-
rico, en sus pantalones embolsados,
abrigo largo, la cadena tomada en
préstamo del “‘entertainer’’ negro Cab
Calloway, e imitada en la cinemato-
grafia mexicana por Tin Tan, como
expresién de la cultura de la frontera.

El pachuco o ‘“bato loco” y la
“ruca” o ““‘wisa’’ (vieja o novia), para
usar el vernaculo que no entendian ni
los padres mexicanos ni las autori-
dades angloamericanas, eran el abuelo
y el padre, la abuela y la madre, el

Al articular poéticamente la
importancia de la lucha de clase
en el reclamo por la autodeter-
minacidn, el Plan Espiritual
Aztlan dijo lo siguiente: “Aztlan
pertenece a los que siembran
la semilla, riegan los campos,
y recogen la cosecha, y no a los
europeos extranjeros.”” El Plan
reclamoé la autodefensa, las
organizaciones comunitarias,
el bregar con los problemas
economicos, y la formacién de
un partido politico nacional.
Hizo un llamado a los escritores,
poetas, musicos y artistas para
producir una literatura y un
arte “que llame la atencion de
nuestra gente, y se relacione con
nuestra cultura revolucionaria.”
La nota de autodeterminacidn,
a pesar de lo romantico de su
fraseo, surgi6é aqui en 1969.

cholo y la chola del periodo contem-
poraneo. Como dijo el poeta José
Montoya, “locura cura” (la locura es
curativa). El uniforme ha cambiado a
caquis y camisetas grandes, afiadiendo
una banda de sudor floreada que usan
los trabajadores agricolas sobre los
ojos. El profuso maquillaje y la abun-
dancia de prendas en las mujeres son
los mismos; la existencia de gangas
juveniles, con manos y cuerpos tatua-
dos, pervive; el grafitti contintia des-
pués de cuatro o cinco generaciones, y
la cultura automotriz personalizada de
los “lowriders” ha reemplazado la de
los “hotrods” de la década del 1940.
Los artistas chicanos también celebran
esta forma de etnicidad de la clase
obrera y la juventud urbanasen su arte.
Revistas como Lowrider se dirigen a
los cholos y reproducen sus formas
artisticas no adiestradas; mientras que
escritores y artistas especiales descri-
ben la “escena’ y reproducen un “buc-
king bronco’’ mecanizado o un
“lowrider” que opera hidraulica-
mente. El grafitti se ha convertido en

una caligrafia chicana en murales o en
portadas de revista; los “lowrider” se
usan como formas escultdricas. Sin
embargo, los estereotipos también
existen como formas de opresién y los
artistas chicanos los confrontan con
sarcasmo e ironia, como lo ha hecho
Kay Torres con su ensayo fotografico
que satiriza el manual del Departa-
mento de Alguaciles de Los Angeles,
que trata de determinar la criminali-
dad de un individuo dado sencilla-
mente al identificar sus costumbres y
sus prendas de ropa.

CLASE

Las divisiones de clase han
existido desde la primera conquista de
Juan de Onfate, un millonario de
Zacatecas duefto de minas de plata
(Nueva Espafia/México), quien
cncabezd una expedicién en 1589 a
Nuevo México que colonizé el area y
subyugé a los indios. Los indios y los
mestizos de clase baja formaron una
“clase trabajadora’” en ese periodo
semi-feudal, semi-mercanul y pre-
industrial. Con la conquista anglo-
americana en 1848, algunos anglos se
casaron con mujeres de las familias
terratenientes ricas mexicanas para
[ormar una clase alta bilinglie (sur de
Tejas y California especialmente),
pero la mayoria de los mexicanos en el
suroeste fueron desposeidos de sus
tierras y proletarizados. Como
vaqueros (los “cowboys’ originales),
distinguibles de los elegantes charros
de las clases altas, y los jinetes de la
“herencia de fantasia’ del suroeste,
como mineros, como gangas del
ferrocarril, y como trabajadores
agricolas -y, mas recientemente como
obreros industriales y de servicio- los
mexicanos-americanos y los chicanos
han pertenecido en su mayoria a la
clase trabajadora.

Siguiéndole [os talones a la lucha
en pro de los derechos civiles de los
negros en los Estados Unidos, la cual
influencié a todos los movimientos de
protesta social subsiguientes de la
década de 1960 excepto (quizas) el
movimiento pacifista, el encuentro de
clase mas importante de los chicanos
fue el movimiento de unionizacién de
los trabajadores agricolas, dirigido por
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César Chavez en 1965. Fue un
movimiento econémiico, pero también
un movimiento cultural (quizas a
pesar de Chavez), que se expreso a si
mismo con una bandera (el 4guila
negra sobre un cielo negroy blanco), el
pendén de la Virgen de la Guadalupe
que acomparfiaba todas las procesio-
nes, la revista El Malcriado, con las
maravillosas caricaturas de Andy
Zermefio vy las reproducciones de
grafica mexicana, especialmente una
famosa por Adolfo Mexiac, anterior-
mente del Taller de Grafica Popular,
que circulé durante las huelgas estu-
diantiles en México ecn 1968. Las
imagenes de los trabajadores agricolas
y las campanas de boicots de las uvas y
la lechuga pasaron al arte chicano. Los
problemas especificos de la labor rural
encorvada, tal como la hoz de mango
corto (tratada de manera tan romantica
en el periodo del Nuevo Trato en la
década de 1930) aparecen en su nueva
dimensién de rompespaldas en los
trabajos de los artistas chicanos. El uso
de pesticidas también ha sido
pictorializado, dado que era violencia
en contra de los huelguistas. Los
héroes (y, desafortunadamente mas
raramente, las heroinas) de la lucha
obrera aparecen ilustrados en varias
formas. César Chavez aparece en
muchos murales, pinturas, y carteles,
pero rara vez vemos a Dolores Huerta,
la dindmica vice-presidenta de la Uni-
ted States Farm Workers y figura clave
de los boicots. Mujeres artistas tales
como Judith Baca fueron atras en la

historia en busca de imagenes de muje-
res organizadoras obreras como Luisa
Moreno (obreros de la preparacién de
conservas, 1940), y Emidgio Vazquez
representd la imagen de Emma Tena-
yuca (trabajadores de la nuez, Tejas,
década de 1930).

Otros aspectos del trabajo
incluyen las [undiciones de acero de
Chicago, los mineros de Arizona vy
Nuevo México, la industria del vestido
de Los Angeles, y las sirvientas
mexicanas (a menudo indocumen-
tadas) en los hogares angloameri-
canos, y para cuyos patronos sc¢ han
impreso en el suroeste pequefios libros
de {rases en espafiol para dar érdenes.
Al articular poéticamente la impor-
tancia de la lucha de clase en el reclamo
por la autoderminaciéon, e¢l Plan
Espiritual Aztlan dijo lo siguiente:
“Aztlan pertenece a los que siembran
la semilla, riegan los campos, y recojen
la cosecha, y no a los europeos extran-
jeros.”” El Plan reclamé la autodefensa,
las organizaciones comunitarias, el
bregar con los problemas econémicos,
y la formacién de un partido politico
nacional. Hizo un llamado a los escri-
tores, poetas, musicos y artistas para
producir una literatura y un arte ‘‘que
llame la atencién de nuestra gente, y se
relacione con nuestra cultura revolu-
cionaria.” La nota de autodetermi-
nacién, a pesar de lo romantico de su
fraseo, surgié aqui en 1969.

Quisiera cerrar con una obra de
California hecha en una ciudad cerca
de la frontera con México. Creada por

David Avalos, brega con los trabaja-
dores indocumentados que cruzan una
frontera que es tanto politica como
ecconémica. La obra combina una
carreta (con un burro, en ¢l original)
usado en Tijuana, México, para foto-
grafias de turistas, con la idea de un
altar religioso. Muchos obreros
mexicanos cruzan la  [rontera sin
documentos con ¢l propédsito de buscar
trabajo, y son ‘“‘crucificados’ por el
Servicio de Inmigraciéon. El
trabajador, en esta picza, asume la
posicion de Cristo montado en la cruz
al mismo tiempo que en el alambre de
puas de la frontera. En mi opinioén,
ésta cs una obra impresionante que
brega con la realidad de dos comuni-
dades, la de México -colonizada cnuna
forma econémica- y la de los chicanos-
mexicanos colonizados dentro de los
Estados Unidos mediante la conquis-
ta. Las dos comunidades, al nivel de Ta
gente y de algunos intelectuales vy
artistas,, contintan luchando en las
arenas politica y artistica. En este sen-
tido, me parece, junen sus manos con
las de los puertorriqueftos!

SHIFRA GOLDMAN, norteamericana. Es
historiadora de arte y especialista en arte moder-
no de Latinoamérica. Autora de varios libros.
Ha publicado innumerables articulos en revis-
tas y periddicos de Estados Unidos, América
Latina y Europa. Actualmente es investigadora
del Centro Latinoamericano de la Universidad
de California en Los Angeles.

74



LOS DOS ARTES DE

GARCIA

LORCA

por Estelle Irizarry

ederico Garcia Lorca fue un

artista de muchos talentos cuya
asombrosa versatilidad ‘se re-

velé en la creacién poética, pictorica y
musical. Empezé a dibujar de nifio y
pinté escenarios para sus propios
montajes de guinol. Mantuvo estrecha
amistad con pintores, entre ellos José
Caballero, José Moreno Villa, Grego-
rio Prieto y Salvador Dali. Fue Dali
quien le convencié a que montara una
exposicion en 1927 de veinticuatro de
sus dibujos en la Galeria Dalmau en
Barcelona, un evento que atrajo a un
distinguido grupo de artistas e intelec-
tuales.! Su obra pictérica fue elogiada
por el prestigioso critico de arte Sebas-
tian Gasch, que le pidié que le enviara
dibujos para su revista L’Amic de les
Arts, publicada en Sitges. Después de
la tragica muerte de Lorca en 1936, fue
natural que el interés en su prodigiosa
creacion literaria relegara a segundo
plano sus actividades como artista pic-
térico. No obstante, Gregorio Prieto,
artista y amigo que coleccioné muchos
de sus dibujos, escribié sobre ellos en
fecha tan temprana como 1943, pero
aunque la edicion de 1973 de las Obras
completas de Lorca contiene mas de
cincuenta de sus dibujos, y otros han
sido reproducidos en libros y articu-
los,? este aspecto de su creatividad ha
atraido limitada atencion critica y
pocas veces con relacién a su literatura.
Las cartas de Lorca escritas al cri-

tico de arte catalan Salvador Gasch
durante los afios 1927 y 1928, cuando
realiz6 muchos de sus dibujos, revelan
mucho acerca de su actitud hacia sus
afanes pictéricos. Es evidente que al
principio considerd su trabajo picto-
rico como algo muy personal y pri-
vado. Parece también que lo vio como
una alternativa a las actividades litera-
rias, para plasmar ciertas intuiciones
que no se prestaban a la expresién lite-
raria: “Cuando un asunto es dema-
stado largo o tiene poélicamente una
emocion manida, lo resuelvo con los
ldpices. Esto me alegra vy divierte de
manera extraordinaria.”’® Gasch le
envié a Lorca ensayos para su revista
El Gallo Sultan y éste a su vez le
enviaba dibujos para L’Amic des les
Arts, animado por la estimacién del
critico, cuya comprension agradecia.
Le escribe a Gasch: “Usted ya sabe el
extraordinario 1egocijo que me causa
el verme tratado como pintor”
(2:1207). En otra carta, escrita en 1928,
Lorca anuncia que le va a enviar algu-
nos trabajos y, ya con mas confianza,
agrega: “tu eres la unica persona con
quien hago esto porque me siento
comprendido por ti... Mis dibujos ape-
lan a un grupo muy sensible de perso-
nas pero son poco conocidos. No me he
esforzado por reproducirlosy son para
mi algo privado”. (2:1212). En otras
cartas reconoce que sin el aliento que
le dieron los catalanes no habria conu-

““Cuando un asunto es demasia-
do largo o tiene poéticamente
una emociéon manida, lo
resuelvo con los lapices. Esto
me alegra y divierte de manera
extraordinaria”.

nuado dibujando. Estaba acariciando
el proyecto de editar sus dibujos en
Barcelona en forma de un libro, con
algunos poemas suyos intercalados.
Pensaba incluir también algunos
dibujos y poemas de Dali y un prélogo
de Gasch. Le dice a su amigo que seria
“un precioso libro de poemas” vy le
ruega que guarde como un regalo los
originales de los dibujos que le envia
para L’Amic. De esta manera, le bro-
mea, “‘estards haciendo una coleccion
de pequetias trivialidades” (2:1219).
Aun sin el estimulo de sus amigos
catalanes, es probable que Lorca
habria seguido dibujando--a lo mejor
sin aspirar a exponer o publicar sus
dibujos--porque fue un artista muy
espontaneo y el espiritu creador le
venia muy naturalmente. Ilustraba
algunos de sus textos literarios vy
cuando escribia cartas y notas a sus
amigos, le surgian de la pluma o el
lapiz espontaneos dibujos, poco elabo-
rados y nunca retocados, de frutas o
flores, algunos ligados con su firma,




otros como si fuesen disefios para deco-
rar el papel. Cuando regala un ejem-
plar de Romancero gitano a Emilia
Llanos, le pone dos dibujos en colores
sin ninguna pretension artistica, “los
traza como quien da un abrazo o da un
beso en la mejilla.”’* Gallego Morell
observa que este tipo de actividad pic-
térica fue impulsado por estimulos
literarios o simplemente por senti-
mientos de amistad. Afirma también
que Lorca ‘“‘siempre pinté o dibujoé
impulsado por estimulos literarios”
(22), pero creo que el hecho de que
Lorca consintiera en exponer sus dibu-
jos en 1927 en Barcelona, el centro
artistico del norte de Esparfia, indica
que su arte no estaba siempre supedi-
tado a su literatura ni dependia de ella.
Ademas, se sentia suficientemente
seguro de si mismo para considerar la
idea de publicar sus dibujos en forma
de un libro, aunque sin prescindir por
completo del apoyo de sus poemas. Le
dice a Gasch en una carta de 1927 que
lo que hace es “escribir y dibujar poe-
stas” (2:1907), de modo que no distin-
gue entre la poesia que crea con
palabras y la de sus dibujos. Tenia
mucha razoén: la combinacién de sus
dibujos con su poesia habria produ-
cido un magnifico “libro de poemas”,
pero el proyecto nunca se materializé.

EL PRIMITIVISMO
EN LOS DIBUJOS
DE LORCA

El primer estudio en serio de la
literatura de Lorca bajo la luz de sus
actividades como pintor fue llevado a
cabo siete aftos después de su muerte
por el pintor Gregorio Prieto, que le
habia conocido en 1924. En este libroy
en otro posterior, Prieto se dedica
mayormente a seflalar elementos
pictéricos en la poesia de Lorca. Ofrece
comentarios muy subjetivos y liricos
acerca de los dibujos individuales, es
decir, admira la sensibilidad poética
que hay en los dibujos, pero le parece
que Lorca no tenia suficiente dominio

técnico para expresarse plenamente en
el dibujo. Al comparar el dibujo en
colores de la VVirgen de. los siete dolores
al poema Procesidn, afirma que ‘“‘el
poema tiene la maestria del poeta, que
puede, si quiere, pintar con su verso,
mientras que el dibujo carece de la
maestria del pintor, pero tiene, en cam-
bio, el sentimiento poético de un pin-
cel de inspiracion.”’® Prieto dice que
tanto la pintura como la poesia de
Lorca muestran la influencia de los
movimientos artisticos de la postgue-
rra y que sus imagenes poéticas revelan
la influencia del impresionismo,
cubismo, y el neoclasicismo. Prieto
prefiere aquellos dibujos de Lorca en
que “desprendido de toda preocupa-
cion de escuelas, con ingenuidad de
nirio dice lo que se le antoja, como una
escapada secreta al mundo de sus sue-
flos” (22), pero critica sus dibujos pos-
teriores por estar demasiado
preocupados por la modernidad en “la
época en que el surrealismo influye en
tantos pintores y poetas’” (22). Encuen-
tra que entonces la expresién de los
sentimientos “es afectada y confusa,”
como en las ilustraciones a Poeta en
Nueva York. Parece que Prieto, como
artista realista de tendencias liricas, no
comprende que la nueva modalidad
pictorica surrealista de Lorca responde
precisamente a la expresion surrealista
del poemario Poeta en Nueva York.
Prieto prefiere los dibujos de
Lorca ejecutados con “‘un primiti-
vismo infantil, que se complace en el
manucioso detalle y alegre color”(22),
pero al mismo tiempo lo acusa de defi-
ciencia técnica, que es precisamente la
caracteristica mas acusada de la expre-
sién infantil o el primitivismo. Al pin-
tor que es artifice habil, puede
parecerle que la ingenuidad estilistica
denuncia la falta de destreza técnica,
pero por otra parte bien puede ser--
como estoy convencida que es en
Lorca--intencional. En un dibujo que
comenta Prieto, Leyenda de Jerez, las
figuras miran al frente pero los pies
estan pintados de lado como las anti-
guas figuras de los dibujos egipcios.
Tal vez haya influencia egipcia tam-
bién en un dibujo sin titulo de varias
piramides detrds de una figura de ojos
cerrados, tiesa y atada, mientras que
unas figuras fantasticas en forma de

arboles bailan encima de las
piramides.

Gallego-Morell encuentra gran
encanto en ‘“‘su técnica infantil, su sim-
plicidad, su elemental sentido de la
composicion” (22), rasgos que se
apuntan en el arte de Lorca adn antes
de que entre en contacto con Dali y el
surrealismo. Son muy visibles las téc-
nicas primitivas que recuerdan el arte
infantil en su representacién muy ele-
mental de los ojos y otros detalles, el
aparente desprecio de la simetria o la
perspectiva, las manos de cuatro o seis
dedos (en Sélo el misterio nos hace
vivir y Angel, respectivamente), y la
aplicacién desigual del color con lapiz
o crayén dentro del contorno dibu-
jado. La cuestién de si esta calidad pri-
mitiva que parece tan connatural en
Lorca procede de deficiencia técnica de
su propia determinacién es discutible,
pero sospecho que fue intencionada.
No cabe duda de que el artista pudo
haber dibujado las manos con cinco
dedos de haber querido hacerlo.

En este sentido es interesante notar
lo que Juan Ldpez-Morillas llama el
“primitivismo lirico” en la poesia de
Lorca, particularmente en el Roman-
cero gitano:

Hombre imaginativo e inge-

nuo, sus ojos se abren ante el

mundo como ante una bri-
llante cascada de formas
espontdneas. Estd libre de la
insistencia intelectual en tras-
trocar larealidad, en reducir la
naturaleza a las lineas de una
estructura preconcebida. Le
trae sin cuidado lo que el
metafisicoy el hombre de cien-

cta llamarian ‘el orden natu-

ral.” Tiene la sencillez e

impulsividad del nirio, y cast

nos atreveriamos a llamarle

‘pueril’ a no ser por el sentido

peyorativo que a menudo se

asocia a este vocablo.b

Podriamos decir de sus dibujos
que le trae igualmente sin cuidado lo
que otros podrian llamar “el orden
natural” y que estiliza y trastrueca la
realidad con la impulsividad del nifio
que L.6épez Morillas elogiara en su poe-
sia. Esta atraccién por lo espontaneo y
lo concreto, dice el mismo critico, es lo
que le atrae a la figura del gitano, cele-
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brado en su Romancero gitano, por-
que representa para ¢él el “enfant
contrarié”’ y el mito primitivo en con-
traposicion a la civilizacién moderna.

Una nota primitiva en los poemas
de Lorca es la visualizacion concreta de
los elementos naturales. Asi como el
nifio que pinta el cielo como una faja
de color azul separada del suelo, Lorca
lo ve como una ‘“‘vereda azul” en su
poema Curva: “Por la vereda azul/do-
mador de sombrias/estrellas,/ seguiré
mi camino” (688) El poeta percibe el
viento a menudo como algo concretoy
sélido o presente, y en colores tan arbi-
trarios como los que los niftos escogen,
en Tres historietas del viento, donde es
rojo, verde, violeta y amarillo. Otra
técnica sugestiva de lo infantil es el uso
frecuente del diminutivo. Creo que en
su ensayo Granada podemos encontrar
una explicacién de lo que Lorca pro-
cura al emplear la expresién diminu-
tiva verbal en sus poemas y pictorica en
sus cuadros:

Granada ama lo diminuto...
El diminutivo no tiene mds
misién que la de lLimitar,
cefitr, traer a la habitacion vy
poner en nuestra mano los
objetos o ideas de gran pers-
pectiva.

Se limita el tiempo, el espacio,

el mar, la luna, las distancias,

y hasta lo prodigioso: la

accion.

No queremos que el mundo

sea tan grande ni el mar tan

hondo. Hay necesidad de limi-

tar, de domesticar los términos

inmensos.(936)

Esto corresponde precisamente a
lo que hace el artista pictérico al tratar
de captar objetos de tamano natural en
un espacio limitado y encerrarlos den-
tro de los confines de un lienzo mas
pequefio. Las mismas sensaciones
conseguidas por el diminutivo, la
repeticién infanul y la simplicidad
esquematica que reduce la realidad a
las lineas mas esenciales estan trans-
mitidas por la estilizacién primitiva de
la poesia y los dibujos de Lorca.

Lopez-Morillas relaciona el primi-
tivismo de Lorca a la violencia que esta
presente en las imdgenes y episodios
sangrientos de muchas de sus obras
literarias como, por ejemplo, Bodas de

Federico Garcia Lorca, Muerte.

sangre, Romancero gitano y Poeta en
Nueva York. Esto es evidente también
en los dibujos Bandolero, donde las
manos parecen pezufas O garras;
Degollacidn; los dibujos de atormenta-
dos santos como San Sebastidn, San
José y la Virgen de los Siete Dolores;
Manos cortadas, repletas con gotas de
sangre que se desprenden de las manos
y lineas que parecen sogas; y Rua das
Gaveas, que tiene una sola mano asi.
Parecen ser las mismas manos que ins-
piran el “poema para los muertos”
titulado Omega:

Las hierbas.

Yo me cortaré la mano derecha.

Espera.

Las hierbas.

Tengo un guante de mercurio y

otro de seda. (784).

Las flechas, los ojos desprendidos
de sus cuencas y las lagrimas son otras
muestras de violencia que aparecen en
los dibujos de Lorca y en sus poemas.

LORCA COMO
COLORISTA

El estudio ya citado de Gregorio
Prieto se enfoca casi por completo
sobre el uso del color en la poesia de
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Federico Garcia Lorca, Merienda, 1927.

Lorca. Prieto nota que €l poeta insiste
en nombrar los colores adn cuando no
hace falta o resulta redundante hacerlo
(decir, por ejemplo, que los arboles son
verdes, la leche blanca y los limones
amarillos). El color es probablemente
el aspecto pictérico que se presta mas
facilmente al analisis o conjetura en la
obra de un artistaqueesalavezpoelay
pintor, pero no necesariamente denun-
cia la presencia de un pintor que
escribe, porque muchos poetas son
coloristas verbales sin ser pintores. Sin
embargo, interesa saber si el artista usa
el color de la misma manera en ambas
disciplinas.

En su estudio, Prieto cita el verde
como color [avorito del poeta, aso-
ciado con la piel color de oliva de los
gitanos. Le sigue su preferencia por el
rojo (nunca nombrado sino sugerido

por metaforas de sangre. carmesi, cla-
vel o color de pasa), y después el amari-
llo que disimula “con la alegria de su
tonalidad esa honda y grande herida
roja” (Prieto, 11). Ademasdelos “fuer-
tes colores” del verde, rojo, amarillo,
blanco y negro, Prieto encuentra gue
“una gama de matizado color sonrie
entre la adusta sobriedad de estos colo-
res enteros” (12). El poema Llanto por
Ignacio Sdncher Mejias se construye
exclusivamente a base de tres colores:
el blanco, negro y rojo.

En un analisis fascinante de la
obra de teawro Asi que pasen cinco
anos, el pintor y escritor E. F. Granell
encuentra que el uso de colores es muy
expresionista. El amarillo, color de
una mascara macabra y grotesca, apa-
rece “‘como grito mortal de deses-
peracion” cuando el verde de la

esperanza estd fragmentada en sus
componentes azul y amarillo, signifi-
cando la destruccion de aquella espe-
ranza. Segun Granell, “en toda la
creaciom poética de Lovca rutilan los
colores. El wverde predomina.”’ El
drama, como el poema a Ignacio San-
chez Mejias, estd sostenido princi-
palmente por el negro, blanco vy rojo.
El rojo esta presente en la sangre, car-
tas, un abanico, vestido, pafiuelo,
pecho, garganta, manos y luna. "Blan-
COS Yy negros son lm]'es, zapatos, cintas
de seda, paniuelos, corona, guantes,
rostros, manos, capas, biombo, tren-
zas, abanicos, deseos, lasrosasy el pai-
saje (24). El azul representa lo [ugaz, el
firmamento y el agua. El blanco, que
segiin  Prieto, Lorca asocia con la
pureza, muchachas bonuas y las visio-
nes alegres, en el drama esel colorde la
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mortaja y de la muerte.

Los colores que emplea lLorca,
entonces, no son estaticos en su signifi-
cacién, y sus preferencias cambian de
una obra a owra. El rojo y el verde se
destacan a menudo en su poesia, pero
muchos de sus primeros poemas se
refieren mas al color gris que a otros
colores. En sus dibujos en colores usa
tonos limpios y definitivos de amari-
llo, rojo, negro, azul, marrén, gris y
verde, pero Lorca es parco en su uso de
color, reservandolo para llenar algu-
nos espacios escogidos y no todo el
cuadro. En algunos dibujos prefiere
usar una técnica puntillista, llenando
el espacio con puntos o con lineas cor-
tas para sugerir textura al mismo
tiempo. El rojo y el negro casi siempre
estan aplicados fuertemente y llenan el
espacio completa y uniformemente.
Otros colores estan aplicados con solo
la punta del crayén o lapiz con pince-
ladas cortas que no se solapan, de
modo que se asoma el color del papel,
como si fuera obra de un nino.

El uso del color en Lorca no es
siempre ins6lito y de hecho a menudo
sirve para ayudarnos a identificar una
forma esférica como un limoén si el
color es amarillo. Trayectoria de una
avispa en mi cuarto, sin embargo, es
notablemente ‘‘fauve” en su colora-
cién arbitraria, mayormente de tonos
purpureos y dorados que evidente-
mente no procuran reflejar la realidad.
Esto ocurre también en su poesia,
donde la voz de una mujer puede ser
purpurea y el viento cualquier color
menos el esperado azul. Sus ilustra-
ciones de escenarios o de personajes de
sus dramas son mas realistas en su
coloracién, correspondiendo mas bien
a electos visuales que desea evocaren el
cuadro vivo que es escenario teatral.
En general, sin embargo, puede decirse
que el color no es mas ubicuo en los
dibujos de Lorca que en su poesia.

LINEAS E HILOS

Las obras pictéricas de Lorca son
fundamentalmenie dibujos de linea
ejecutados con tinta sobre color blanco

o de colores. A veces el dibujo se colo-
rea con lapices o crayones, pero como
si se tratara del trabajo de un nifio que
se cansa, algunas partes se dejan sin
llenar. La linea siempre esta limpia y
no hay evidencia de ningun esfuerzo
por corregir o enmendar una vez tra-
zada. Muchos dibujos trazados con una
sola linea que serpentea por el papel
hasta que empieza a dejar vislumbrar
alguna forma discernible sugieren la
creacién automatica y el respeto de los
surrealistas por el azar. Estos dibujos
son considerablemente mas surrealis-
tas que los escritos del mismo periodo.
Lorca escribié a Sebastian Gasch en
1928 que sus poemas responden a su
“nueva manera espiritualista’” mas
bien que surrealista porque aunque el
artista permite que entre el azar y eli-
mina control légico, retiene lo que él
llama la “légica poética”: “No es
surrealismo, jojo !, la conciencia mds
clara los ilumina”” (2:1219). Sin
embargo, los dibujos de esta época
parecen mas libres o surrealistas que
sus poemas. Dan la impresion de ser
una combinacién de lineas automati-
camente trazadas (como la escritura
automatica surrealista) e i1luminadas
de pronto por el descubrimiento de
una forma o tema no sospechado, que
entonces es elaborado con elementos
simbdlicos o bautizado con un titulo
verbal. En todo caso, la iluminacién a
posteriori de un impulso inicialmente
inconsciente es un procedimiento
comun en el surrealismo. André Bre-
ton indicd en su Primer Manifiesto del
surrealismo que “en la actividad que
yo denomino surrealista... la razén se
limita a constatar y a apreciar el fenc-
meno luminoso” al que se llega por
medios inconscientes.® La unica dife-
rencia quiza sea que Lorca procede a
elaborar el resultado del ejercicio
Inconsciente un poco mas, al querer
buscarle sentido en vez de sdlo
apreciarlo.

La linea continua que se convierte
en formas percibidas como objetos
conocidos se puede observar en los
dibujos Lira, Manos cortadas, y El
ocho--que se construye con casl una
sola linea conunua. El titulo eviden-
temente fue sugerido por la forma desi-
gual algo parecida a un ocho que se
vislumbra hacia un lado, que continta

en linea zigzagueante hasta formar
otros posibles ochos. Hay que buscar el
pajaro y el perro en el dibujo asi titu-
lado porque los animales aparecen
sélo incidentalmente y en tamario rela-
tivamente pequeno, mas por casuali-
dad surrealista que por intencion.
Puede ser también que en Perspectiva
urbana con autorretrato, la 1dea del
autorretrato se le ocurriera a posteriori
simplemente para llenar un circulo
que emergid de un lazo formado por
una linea continua trazada al azar.
La linea funciona como elemento
unificante que liga formas dispersasen
una configuracién, sosteniendo la
composicién de la misma manera que
funciona la trama como un elemento
“lineal” en la literatura. J. M. Aguirre
se refiere explicitamente a un “hilo
narrativo’” en el Romance Sondm-
bulo de Lorca.? En sus poemas y dra-
mas el hilo puede ser el argumento,
una emocion, un episodio o un perso-
naje que junta los elementos dispersos
de la composicién. En sus poemas y
dramas mdas surrealistas, el hilo
divaga, como asi también en sus dibu-
jos, pero siempre estd alli. Lorca
mismo recurre a la imagen visual al
describir un “hilo invisible” que le da
unidad a un poema de Géngora (1021-
22), pero parece que realmente ve los
hilos invisibles que ligan las cosas, al
concretarlos no sélo en sus dibujos,
sino también en sus poemas. Dice que
“El tio-vivo gira/colgado de una estre-
lla” (277); en Prendimiento de Anto-
Aito el Camborio en el camino de
Sevilla ve la tarde “colgada a un hom-
bre’’ (417) y en Herbarios “la noche
cuelga del cielo” (749). La brisa tam-
bién se concreta en forma de linea: “La
brisa/es ondulada/como los cabe-
llos/de algunas muchachas” (665),
encontrando su correspondencia en los
dibujos de Lorca, donde el cabello esta
representado por lineas ondulantes
que emanan de la cabeza de sus figuras.
Por el uso de las lineas Lorca
alcanza efectos muy sugestivos en sus
dibujos. Emplea las lineas intermi-
tentes u oscuras para expresar el movi-
miento de un objeto, como se suele
hacer en las tirillas cémicas. En el
dibujo a colores Trayectoria de una
avispa por mi cuarto, una linea fuerte-
mente trazada marca la trayectoria de
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la avispa amarilla vista en dos lugares-
-donde despegd, y donde paré. La
doble vista de la avispa juntada por la
linea de su movimiento comunica
dinamismo y produce una sensacién
de lapso del tiempo que de otra forma
seria dificil de transmitir en un solo
cuadro. En otros dibujos lineas inter-
mitentes indican el movimiento de
hojas que caen o de lagrimas que flu-
yen de los ojos de un payaso. Este deseo
de expresar movimiento y accién pic-
téricamente influye en la vocacién dra-
matica de Lorca, ya que el género
teatral es a la vez literario y visual.
Por medio de las lineas, Lorca
ensefia una forma detrds de otra como
en Amor, donde dos rostros superim-
puestos coinciden en los labios, y en
Leyenda de Jerez, donde una figura
sombreada trazada con lineas rotas,
abraza a otra. Ambos dibujos tienen un
paralelo literario en el poema Con-
fusion: "Micorazén/ ses tu corazén?/ ...
;Todo es encrucijada!” (637). No todas
las formas que surgen de los meandros
espontaneos de las lineas son reconoci-
bles. A veces una linea delicada simple-
mente ocupa el espacio sin definir un
objeto; otras veces produce una forma
caprichosa. Es evidente que a Lorcano
le interesa copiar la naturaleza sin
dejar que su imaginacién o INcons-
clente se exprese a través de las lineas.
Esto es tan connatural en €l que a
menudo las mismas lineas que forman
las 1niciales de su nombre se van como
por cuenta propia para trazar lazos 'y
disefios que llenan toda la pagina.

LA ICONOGRAFIA
LORQUIANA

Lorca emplea ciértas imagenes y
objetos insistentemente en sus obras
literarias y muchos de ellos aparecen
también en sus dibujos. El caballo, por
ejemplo, antiguo simbolo tradicional
de las pasiones, los instintos y del
jinete masculino, se repite frecuente-
mente en sus escritos. J. M. Aguirre lo
relaciona al concepto de Jung del
caballo como simbolo de la psique no
humano y los instintos animalescos,

en poemas como Burla de don Pedro a
caballo, Reyerto y Didlogo del
amargo.'® Hay caballos en el dibujo
Paisaje urbano con autorretrato, entre
rascacielos en la metrépoli, lugar poco
apto para ver caballos. Fuertemente
coloreados en negro, sugieren un
conflicto simbélico entre la civiliza-
cién, representada por los edificios, y
las pasiones primitivas, mientras que
en el medio se introduce un autorrre-
trato esquematico reconocible como
tal por las espesas cejas y el mechén del
pelo que forman una especie de carica-
tura minima del artista. La civiliza-
cién estd sugerida también por las
ventanas de uno de los edificios,
formadas por letras del alfabeto, que
pertenecen al mundo intelectual de los
libros y las palabras. La misma imagen
aparece en el poema La sombra de mi
alma escrito en Madrid en 1919:

La sombra de mi alma

huye por un ocaso de alfabetos

niebla de libros

y palabras. (32)

Otro simbolo que aparece frecuen-
temente en los dibujos y escritos de
Lorca es la flor, particularmente el
lirio o la azucena, emblema de la
pureza y la Virgen Maria, y segun la
simbologia tradicional, cuando
aparece erguida en un vaso o jarron, es
simbolo del principio femenino.!' En
varios dibujos, unas flores que parecen
azucenas cuelgan hacia abajo con sus
estambres expuestos, sugiriendo el
mismo ‘“‘erotismo estilizado” que
Lorca encuentra en el Polifemno del
poeta barroco Goéngora: “‘Se puede
decir que tiene una sexualidad floral.
Una sexualidad de estambre y pistilo
en el emocionante acto del vuelo del
polen en la primavera™ (1021). En estos
dibujos, los finos filamentos expuestos
con sus anteras, cuyas puntas emiten el
polen para fertilizar la flor, sin duda
estan vinculados a la imagen erdtica
que surge en el poema Madrigal, de
1919:

Y se abrié mi corazdn

como una flor bajo el cielo

los pétalos de lujuria

y los estambres de suerio. (115)
Las flores aparecen en varios dibujos
de marineros, colgadas de un ojo, con
connotaciones de violencia. La gorra
de marinero, circular con un agujero

en el centro, ostenta casi siempre cintas
que fluyen hacia afuera, repitiendo en
otro contexto las mismas formas de los
estambres que salen de las azucenas.
La figura de marinero se repite
una y otra vez como una obsesion en
los dibujos de Lorca, aunque escasea
en sus escritos, donde aparece en sus
poemas Dos marinos en la orilla y
Canto nocturno a los marineros
andaluces, y en La doncella, el
marinero y el estudiante, una pieza
teatral de didlogo erdticamente suges-
tivo. En los dibujos, los marineros
estan situados delante de una taberna o
balcén y estan vistos de frente. Aunque
Lorca parece mas amigo de las lineas
encorvadas, emplea angulos agudos
para trazar las figuras de sus marine-
ros, lo cual parece relacionado al
simbolismo masculino de los cuchillos
y espuelas en sus escritos. En varios

cuadros hay formas parecidas a
cuchillos que son notablemente
falicas. .

Uno de los elementos mas fre-
cuentes en la iconografia lorquiana en
ambos géneros son las flechas,
relacionadas probablemente con el
simbolismo de los cuchillos. Sugieren
la violencia en Poema de la soled
(“Tierra/de la muerte sin ojos/y las
flechas,” (167), y una conexién entre el
erotismc  y la violencia en otros
poemas: “Amor,/cuyas flechas son de
llanto” (Cancién menor, 20) y “;Qué
serd del corazén/si el Amor no tiene
flechas?” (Cancion otofial, 16). En el
dibujo utulado El ojo, flechas torcidas
emanan de un ojo oscuro y en Rostro
con flechas y Rostro en forma de
corazén se convierten en lineas que
trazan el contorno del rostro o sus
facciones. A juzgar por Amor, Nostal-
gia y Figura, Lorca esta reacio a dejar
una linea suelta o colgante en el aire.
La punta de una flecha le proporciona
una terminacion conveniente para las
lineas asi, que otras veces termina con
una flor o un punto grande.

La fruta y los peces son muy
comunes en los dibujos de Lorca,
como asi también en sus escritos. /S
Ilustra una carta a Manuel de Falla en
1922 con tres limones que cuelgan de
sus tallos y otra carta a Fernandez
Almagro en 1927 con limones, que
aparecen también en Merienda vy
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Federico Garcia Lorca, Manos cortadas.

Naturaleza muerta.’? La alusién mas
famosa a esta fruta en los escritos de
Lorca ocurre en El prendimiento de
Antoriito el Camborio en queel gitano
corta limones redondos de un arbol y
los tira al agua, que se vuelve dorada.
El pez como simbolo religioso se nota
en el dibujo Santo de ermita, pero es
mas frecuente en Lorca que el pez sea
una imagen sexual, con un circulo en
la boca. En un dibujo titulado Iiieta,
los peces cruzan un florero (forma
femenina) del que salen unos lirios, y
en otro del mismo titulo los peces
reemplazan las flores. En Naturaleza
muerta un pez rojo esta colocado en
medio de simbolos explicitamente
masculinos. El ojo--simbolo predi-
lecto de los surrealistas-- es otra forma
reiterada en los dibujos de Lorca,
donde aparece solo o en pares. El ojoes
la vida, porque cuando Lorca canta a
su amigo muerto Ignacio Sanchez
Mejias, dice: “...nadie querrd mirar tus
ojos/porque te has muerto para
sitempre”’ (5568). En el dibujo titulado
El ojo, brota una forma sombreada de
almendra, con las raices abajo y lineas
ondulantes arriba, con mas aspecto de

semilla que de ojo. Un ojo aparece en
Nostalgia, Rostros en forma de
corazén y Vifleta, mas como
ocurrencia tardia que como simbolo.
En Ojo y vilanos, por ejemplo, una
forma filica es mucho mas evidente
que el pequefio ojo que sélo se nota si
el cuadro horizontal se mira vertical-
mente o si se considera la luna negra
colocada en un pequeno triangulo
como el ojo titular. Parece que Lorca,
como un nifio travieso, no puede resis-
tir la tentacién de colocar un circulo
dentro de sus dibujos de lunas parcia-
les y convertirlas en 0jos.

Un tema obsesionante en gran
parte de la produccién literaria de
Lorca es la muerte. De la misma
manera que personifica y solidifica lo
intangible en su poesia, retrata a la
muerte en un dibujo del mismo titulo
como un torso de esqueleto con ojos
vacios encima del cuerpo de un
hombre que camina. El dibujo podria
servir de ilustracion para Llanto por
Ignacio Sdnchez Mejias, cuando el
poeta dice: “Por las gradas sube
Ignacio/con toda su muerte a cues-
tas...” (554). Tantos elementos de la

iconografia lorquiana se introducen
en este dibujo de la muerte, que puede
considerarse un compendio de sus
imagenes predilectas: la azucena con
sus estambres y anteras expuestos, un
ojo que brota de un tallo de flor, finos
hilos que ligan a la cabeza en el aire
arriba al cuerpo abajo, lineas ondu-
lantes que son el cabello del esqueleto
que terminan en formas que se aseme-
jan a manos humanas, lineasrotas que
se extienden en doble fila de la boca de
la muerte a una mano cercenada
sostenida por un hilo. La mano
cortada sostiene una flor, como en el
poema Cancion de la pequetia muerte:
“Sola mi mano 1zquierda/atravesaba
montes/sin fin de flores secas” (177).
Curiosamente, el dibujo fue realizado
el mismo afio que se escribieron
Cancion de la pequeria muerte y
Llianto por Ignacio Sdnchez Mejias, en
1935.

METAFORA'Y
METAMORFOSIS

El dinamismo metaférico y el uso
de simbolismo lirico y personificaciéon
son caracteristicas conocidas de la
poesia lorquiana. Andre P. Debicki
describe ““la mirada poética como
manera de ligar diversos aspectos del
mundo” (108) que en Cante jondo
transforma la apariencia de las cosas y
efectia un intercambio metaférico de
elementos humanos e inanimados.!3 A
veces el poeta personifica cosas como
la guitarra, la muerte o el viento; otras
veces se vale del procedimiento
opuesto, describiendo lo humano por
medio de imdgenes de elementos natu-
rales. Se puede observar el mismo
procedimiento en los dibujos, cuando
las formas asumen mas de una identi-
dad, logrando una calidad de iridis-
cencia o ambigiiedad y prestindose a
diversas interpretaciones. Esto es tan
frecuente en los dibujos que llega a ser
una de las caracteristicas fundamen-
tales de Lorca como artista pictérico.
En Rostro con flechas, unas flechas
encorvadas forman el contorno de una
cara humana en que la boca parece ser
una hoja. La incierta relaciéon rostro-
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flechas y labios-hoja (una forma
repetida en varios dibujos) produce en
el campo visual un efecto comparable
al que produce la metafora en la
poesia. En ambos casos el observador
estd ante una relacién intuida o
sugerida pero no explicada. En este
dibujo se presenta el mismo
intercambio metaférico que notd
Debicki, de lo humano con lo
inanimado, en unas [lechas que son un
rostro y labios que son una hoja. La
flecha, un motivo reiterado en Lorca,
se presta a la transformacién en sus
dibujos y en sus poemas. En Arboles
son flechas que son ahora arboles:
jArboles!

(Habéis sido flechas

caidas del azul?

iQué terribles guerreros os lanza-

ron?

iHan sido las estrellas? (113)

En Poema de la saeta la saeta titular es
a la vez flecha y la copla que durante
las procesiones religiosas de Semana
Santa atraviesa los aires nocturnos
como una flecha. En diferentes poemas
la saeta es una constelacién, un rio
disparado del arco del cielo o la copla
disparada por saeteros tan ciegos como
el amor.

Rostro en forma de corazon es
efectivamente dos cosas al mismo
tiempo, un rostro y un corazén, y
contiene un ojo que puede ser también
un pez. Una hoja en Muerte es también
un ojo abierto. En un dibujo llamado
Parque las lineas sugieren hojas de
pino, semillas o gotas; en otro del
mismo titulo formas negras ondu-
lantes que se parecen a anguilas
pueden interpretarse diversamente, en
vista del titulo, como hojas, troncos de
arboles o sombras humanas. La misma
ambigiiedad entre arboles y otras
formas que se observa en los dibujos
ocurre en varios poemas, como el ya
citado Arboles, donde son flechas, y en
El espejo engafioso, unidos al hombre:
“Eco de sollozo/sin dolor ni labio./
Hombre y bosque” (384).

El contorno del dibujo Lira es al
mismo tiempo el de Espana, que apa-
rece también como parte de un dibujo
de un florero que es la cubierta de
Romancero gitano. Los tejadosen Rua
das Gaveas y Columna y casa son tela-

rafias. En este ultimo dibujo la balaus-
trada de la escalera consiste en una
serie de vasijas de forma femenina que
junto con la telarafia y una especie
indeterminada de insecto (parecido al
que se ve en Epitalamio), sugieren sim-
bolismo sexual. En Paisaje urbano con
autorretrato, como hemos observado
anteriormente, las letras del alfabeto
son a la vez ventanas de un rascacielos.
En muchas de las notas personales de
Lorca a sus amigos, la caligrafia de su
firma se extiende hacia arriba para
transformar las letras en tallos de flores
o en disefios. La o de Federico en una
nota de 1915 hace las veces de un anillo
de un abanico abierto, y la A de una
dedicatoria a Adriano se eleva para
convertirse en una estaca cruzada por
una flecha. Letras y palabras se entre-
mezclan con otras formas en Alcoba y
en Aire para tu boca, una flor-cruz con
espinas-dedos, de donde las “t’’ forman
cruces y las “M” (de Muerte) hojas y
hierba.

En Florero, un cuadro que Prieto
considera “quizd la mds bella natura-
leza muerta ejecutada por manos poé-
ticas” (27), no queda claro si el pezesta
pintado sobre el florero o si esta
nadando dentro de él. Las cintas que
salen de las gorras marineras parecen

'ser a la vez culebras. Hay tanta ambi-

giiedad en las lineas sueltas que acaban
en formas diversas, que pueden verse
como tallos con lirios, hilos con
manos, cuerdas para abrir cortinas con
sus borlas, o cintas con campanas.

Las formas esféricas son tan ambi-
guas en los dibujos de Lorca como en
sus escritos, donde son senos, collares,
anillos, una tamborina de luna
(Romancero gitano), “‘el silencio
redondo de la noche” (“Hora de estre-
llas,” 101), o un stimbdlico sombrero-
sol (Asi que pasen cinco arios). Las
esferas en Naluraleza muerta sugieren
la sexualidad masculina, pero el color
amarillo los identifica como limones.
La mayor parte de imagenes pictoricas
ambiguas, sin embargo, no llevan
colores, 1ntensificando la sensacién de
metafora visual, tan semejante a la
poética en Lorca.

El artista que se coloca ante un
papel en blanco con la pluma en la
mano puede optar por escribir o dibu-

jar, segin su inclinacién y su talento.
Lorca siguié ambos caminos y aunque
no cultivé el dibujo con la misma fre-
cuencia, constancia o maestria que las
letras, sabia infundir poesia tanto en
su obra pictérica como en la literaria.

Estelle Irizarry, norteamericana, profesora de
Estudios Hispanicos en la Universidad de
Georgetown y autora de varios libros sobre
escritores que son pintores (Writer-Painters
of Contemporary Spain, 1984, y La inventiva
surrealista de E. F. Granell, 1976).

IHustraciones cortesia de Aguilar S. A. de
Ediciones.
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Cartas, postales, poemas y dibujos, Madrid:
Moneda y Crédito, 1968, pag. 12. Las amis-
tades de Lorca con varios pintores se deta-
Ilan en Marcelle Auclair, Vida y muerte de
Garcia Lorca, México: Ediciones Era, 1972.

2. Gregorio Prieto, Lorca as a Painter (Lon-
dres: De la More Press, 1943) y Dibujos de
Garcia Lorca (Madrid: Afrodisio Aguado,
1955), que incluye una traduccién del pri-
mer libro: Jean Gebser, Lorca, Poete-
dessinateur (Paris: G. L. M., 1949); Lorca,
Obras completas I (Madrid: Aguilar, 1973);
Eutimio Martin, “Un poema y un dibujo
inéditosde F. G. L.,” Insula 33, nos. 380-81
(yulio-agosto, 1978): pags. 1, 24.

3. Obras completas 2 vols. 18a ed., 2:1207.
Paginas citadas en el texto a continuacién
(si no se especifica ‘2", se refiere al primer
10mo.

. Gallego Morell, pag. 23.

5. Prieto, pag. 21. Otras paginas citadas en el
texto.

6. “Garcia Lorca y el primitivismo lirico:
Reflexiones sobre el Romancero gitano”” en
Ildefonso-Manuel Gil, ed., Federico Garcia
Lorca, Madrid: Taurus, 1973, pag. 292.

7. E. F. Granell, “La leyenda”, de Lorca, y
otros escritos (México: Costa-Amic, 1973,
pag. 24).

8. Ver André Breton, Manifiestos del surrea-
lismo, trad. Andrés Bosch, Madrid: Guada-
rrama, 1969, pag. 58.

9. “El sonambulismo de Federico Garcia
Lorca” en Gil, Federico Garcia Lorca, pag.
25.

10. En Gil, pag. 25. Ver también Rafael Marii-
nez Nadal, El publico,: amor, teatroy caba-
llos en la obra de Garcia Lorca, Oxford:
Dolphin, 1970.

1. Juan-Eduardo Cirlot, Diccionario de sim-
bolos, Barcelona: Labor, 1982, pag. 92.

12. Todos estos dibujos se encuentran en el
libro ya citado de Gallego Morell.

13. “Federico Garcia Lorca: Estilizacion y
vision de la poesia,” en Gil, obra citada,
pags. 93-113.

N
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Los Fragmentos Vitales de

ROBERTO FABELO

por Adelaida de Juan

n el estudiode Roberto Fabelo,
que esta en el mas altorecinto de
una antigua casa de La Habana
Vieja, desde donde se vislumbran algu-
nas cupulas, el Mercurio del Comercio,
las torres de las fortificaciones -siempre
ineficaces contra corsarios y piratas-,
las arcadas que mirara la joven Con-
desa de Merlin, las ondulaciones carti-
laginosas del Palacio Art Nouveau, el
vacio del Mercado Viejo, en ese estu-
dio, deciamos, estibamos una tarde
calurosa de sabado viendo los dibujos
mas recientes de Fabelo. Aunque anun-
ciado, de repente nos sobresalio el
aullido de las alarmas de practicas de
defensa. Fabelo y yo nos miramos, con-
templamos al mismo tiempo, sobre el
papel que é] sostenia en las manos, el
dibujo de una cabeza cuyas facciones se
contraen en un grito congelado. En-
tonces, con expresion cémplice, me
dijo Fabelo que eso, precisamente eso,
era parte de la violencia en que el hom-
bre hoy vivia y actuaba, sobre todo en
esta parte del mundo, en ésta, la encru-
cijada de lo que hace un siglo Marti
llamara Nuestra América. Esa violen-
cia, ese desgarramiento impuesto por
la misma accidn vertiginosa de nuestra
historia, llevé a Fabelo, hace ya mas de
diez afos, a pintar, como tema mani-
fiesto, a los mambises libertadores en
la manigua cubana. Luego esa etapa
inicial fue puesta de lado porque el
pintor sintié que el dibujo le era nece-
sario; es el suyo un dibujo que hace
nacer figuras una al lado de otra, una
encima de otra, una a través de otra,
una que surge de otra: en un solo
plano, la multiplicidad, sucesiva y si-
multanea a la vez, de imagenes, que se
convierte de golpe en un conjunto dis-
tintivo. Su lectura se hace asi polisé-
mica, mas alla, por supuesto, del dis-
frute visual de la linea sabia, del
volumen sugerido, de la composicién
compleja en su estructuracién mult-
forme.
Un elemento es esencial dentro de

este reinado del dibujo. El espacio se
carga de un sentido dramdtico a veces,
de agudo humor a veces, de imprescin-
dible necesariedad siempre. En dibujos
previos a la actual serie, el espacio era
virtual: sus sugerencias varias creaban
el Ambito visual para los esbozos de
figuras, las cuales se unian y se separa-
ban organicamente. Ahora, el espacio
real entre las figuras tiene una funcién
expresiva de importancia; espacio en
blanco no es, ni remotamente, espacio
nulo. Fabelo propicia el espacio fisico,
aéreo, en el cual se desarrolla la proble-
matica de sus figuras. Tiene tal poder
que ha acabado por eliminar los fon-
dos referenciales, los escenarios de la
tradicién, la presencia de lo superfluo,
todo por la urgencia imperiosa de la
sintesis impactante.

Tal mandato ha llevado a Fabeloa
prescindir también de la integridad de
la superficie del papel sobre el cual
existen sus figuras. Ellas tienen una
vida propia que exige, para su mas
profundo sentido, la obliteracién de lo
sobrante. El papel cede asi a la mano
del creador de figuras, y es rasgado,
cortado, colocado en el momento del
dibujo sobre el piso irregular. Y todo
ello es emocionalmente posible por la
misma escogida del material: un papel
exquisito no puede romperse impune-
mente: eso tendria un indeseado tono
sacrilego. Fabelo escoge entonces un
papel que pedia ser rasgado, cuya
potencialidad maxima se alcanza pre-
cisamente en esa manipulacién amorosa.

Porque Fabelo rompe el papel en
la medida en que siente que éste sale
sobrando para la figura, pero procede
siempre en funcién de un formato de
mayor alcance. La recomposicion de
los fragmentos de forma y dimensién
variables, su reorganizaciéon para que
comuniquen la impresién de ausencia
de gravitacién, crea un espacio vale-
dero, que en ocasiones parece conver-
tirse en volumétrico. Los varios dibujos
de que consta la obra final se imbrican

en un montaje, sélo aparencialmente
azaroso, de distancias, ejes rectores y
espacios portadores de multiples posi-
bilidades interpretativas. La progresién
apreciativa ante tal obra representa la
entrada en un fructifero rejuego tempo-
espacial.

Los fragmentos vitales son, pues,
[ragmentos de la realidad dibujada
porque son fragmentos de la realidad
vivida. La linea armoniosa y fina se
transmuta en el trazo gestual y vio-
lento. Las relaciones del hombre con la
naturaleza, de la figura humana con la
animal, del ser pensante con el objeto
inanimado, son los puntos referencia-
les de un discurso creador que se colma
con el dibujo riquisimo sobre el modesto
papel. Es un cédigo que procede para-
bélicamente, cuyo hilo conductor es el
desgarramiento y la violencia Gltimos.
La alusién a las camas -es un subtema
basico- es la sugerencia de multiples
situaciones de vida y muerte, de amory
desolacién, de suefio y ansiedad. El
butacén remata con el esbozo de los
hombros y la cabeza de un hombre,
mientras las mesas -otro subtema de
Importancia- irrumpen en esta reali-
dad vivida/dibujada sélo a través de
algunos recipientes caseros, que aqui
contienen partes de figuras humanas.
Todos estos elementos de la realidad
que hemos apuntado sélo son las suge-
ridas relaciones entre objetos cotidia-
nos que integran una monumental
metafora visual. Ella nos incita a con-
vertirnos en participes de un mundo
violentamente hermoso y desolador a
la vez, que se abre ante nuestros 0jos
deslumbrados. Entremos en él con la
esperanza de poder compartir una in-
tensa emocién que enriquecera nues-
tra vida.

La Habana, julio de 1987.

ADELAIDA DE JUAN, cubana. Es critico de
arte. Autora de varios libros, entre ellos: “En la
galeria Latinoamericana’. Actualmente es pro-
{esora de la Faculiad de Filosofia e Historiade la
Universidad de La Habana.
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POR LAS
GALERIAS

por Delta de Pico

® El 9 de abril de 1987, en el Volun-
tariado de las Casas Reales de Santo
Domingo, Republica Dominacana, se
presentd al publico una excelente ex-
posicidén de escultura del artista puer-
torriquenio Melquiades Rosario Sastre.

La muestra constaba de 19 obras
trabajadas en diferentes maderas como
caoba, ausubo, capa prieto, acacia y
guayacan. Las esculturas terminadas
aparecen sin pulir y el escultor, en vez
de usar el método tradicional de tallar
la madera, la corta y la ensambla,
logrando interesantes formas y compo-
siciones de una gran originalidad. En
sus trabajos se puede apreciar que
rechaza loque aprendié en la academia
que exige que toda buena obra en
madera tiene que estar debidamente
pulida y terminada y presenta sus
esculturas toscamente trabajadas, sin
pretenciones, pero de una gran fuerza y
creatividad.

Ya, anteriormente, la primera
exposicién individual de Melquiades
en 1985 en el Instituto de Cultura Puer-
torriquena, fue muy bien recibida por
la critica del pais y ésta, que tuvo lugar
en Santo Domingo recientemente,
comprueba que estamos ante un artista
serio, trabajador, y plenamente com-
prometido con su obra.

® Didgenes Ballester, pintor puerto-
rriquefio que reside hace varios afios
en Albany, N.Y.,exhibiéensaludoala
VII Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano, una interesante
muestra de su mas reciente obra, la que
tuvo lugar en la sala de exhibiciones de

Juan Ramén Velazquez, El I'isitante, acrilico sobre tela, 48" x 48"
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Melquiades Rosario Sastre, Escultura Ensamblage, madera acacia, (detalle)
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Rafael Trelles, I'enus, Dibujo, carbédn, acrilico y tinta, 40" x 26"
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la Cooperativa de Seguros Multiples de
Puerto Rico.

Veinticinco monumentales piezas,
algunas de las cuales median hasta ‘“48
x 96”, formaban la extensa coleccién
de vivos y brillantes colores.

Ballester, nacido en Ponce, P.R., es
hoy uno de los mas importantes pinto-
res puertorriquenios, merecedor de
multiples premios y distinciones tanto
locales como internacionales. Ha par-
ticipado en importantes colectivas de
Estados Unidos, Grecia, Yugoeslavia e
Italia.

® E] VII certamen de la revista Sin
Nombre, concurso de gran prestigio en
el ambito artistico de la comunidad y
que se celebra cada dos afios, tuvo
lugar en la galeria de la Liga de Artede
San Juan del 30 de enero al 26 de
febrero de 1987.

Se sometieron 220 obras en los
medios de dibujo, pintura y grabado.
El jurado, compuesto por la artista
Zilia Sanchez, el conocedor de arte,
Luigi Marrozzini y el pintor Luis Her-
nandez Cruz, seleccion6 47 obras para
ser exhibidas. Se otorgaron un primer
premio y tres menciones en cada una
de las categorias. Las citas a continua-
cién son parte del laudo del jurado.

“El primer premio de pintura, ‘Sin
titulo’, de Carlos Collazo, incorpora
nuevos elementos a un campo de
accion abstracto en principio, ele-
vando el contenido a una dimension
lirica que sobrepasa la nueva superfi-
cie bidimensional.”

Las tres menciones en pintura
correspondieron a Teéfilo Freytes, por

su obra “El artista vende su piel”, a
Carlos Marcial por su obra “Eros vy
Thanatos” y a Angel Luis Rivera por
“Desprendimiento I”.

“En el primer premio de dibujo,
‘Venus’ de Luis Rafael Trelles el
artista utiliza el trazo esquematico, luz
y sombra y unas notas de color para
presentarnos una Venus enigmatica,
esfinge y demonio a la vez. Las bien
usadas técnicas crean una imagen
nueva pero a la vezen la tradicion his-
torica de la diosa del amor.”

Las tres menciones en dibujo se
adjudicaron a Arnaldo Collazo por su
obra Pulpa, a Ada Carmona por su
dibujo Refugio de Conciencia y a Ever
Sabater por Paisaje en franjas.

En grabado se ofrecieron un pri-
mer y segundo premio vy dos
menciones.

El primer premio correspondié a
Haydée Landing con Memorias de
una Pareja. “Esta magnifica obra,
técnicamente exquisita, expone la ten-
dencia actual de nueva imagen. Es
sumamente original el concepto de las
figuras con sélo el color necesario para
crear la atmdsfera que envuelve al
espectador en el mundo intimo del
artista.”

El segundo premio, “Los ojos de
Angel” de Victor Martinez Sanchez “es
una litografia con efectos fotogrdficos
que nos pone de frente a una escena de
periodismo, politica o el crimen ruti-
nario, pero que deja al espectador con
un elemento ritmico, subyugante e
hipndtico y con una serie de signos
para decodificar.”

Las dos menciones correspon-
dieron a Andrés Rodriguez y Rebecca
Castrillo por sus grabados Paisaje de la
Muerte y Paisaje explosion respecti-
vamente.

® Pinturas y Dibujos de Juan
Ramdn Velazquez se presentaron en la
galeria Botello de Plaza Las Américas
del 5 al 16 de noviembre de 1986.

La critico de arte Myrna Rodriguez
dice de su obra, “Podemos sefialar que
ha habido un cambio estilistico en la
nueva obra de Juan Ramadn Veldzquez,
aunque en esencia, no de cardcter fun-
damental, ya que el artista no ha cam-
biado sus estructuras ni variado sus
planteamientos filoséficos. Al igual
que en toda su obra desde el principio,
con sus extraordinarios dibujos a
ldpiz, utilizando luego los medios mix-
tos que incluian efectosy formas tridi-
mensionales, hasta ésta, su.mds
reciente creacion, la figura humana
sigue logrando la mayor atencion.”

® Tres muy importantes exhibicto-
nes se llevaron a cabo durante la VII
Bienal, la de Maria E. Somoza, la de
Marcos Irizarry y la retrospectiva Xilo-
grafias Puertorriquefias, las que seran
resefladas ampliamente en Plastica
XVIL

DELTA DE PICO, puertorriquenia. Es miembro
fundador de la Liga de Arte de San Juan y de la
revisia Pldstica. Actualmente es directora de la
Liga y editora en jefe de Pldstica.
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TENGA UNA COLECCION COMPLETA DE

PLASTICA

NUMeEros 1 -2 -3 - 8 .iirieiiiiiiiiiiiniienccrieensseeiasesstnecssnneesssannne agotados
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Plastica  °  Plastica Il
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PLANTICA POAST'CA PLASTICA
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Nombre

: Direccién 0O CHEQUE
|

ZipCode O GIRO POSTAL

l nga de Arte Apartado 5181, Puerta de Tierra, San Juan, Puerto Rico 00906-5181 '










EXPOSICION COLECTIVA DE ARTISTAS LOCALES
E INTERNACIONALES

PLAZA LAS AMERICAS - 143, HATO REY, PUERTO RICO 00918, TEL. 754-7430
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Galeria

Laboratorio Profesional ByN
Papeles de Arte
Enmarcados

Materiales Fotograficos

151 Tetuan, Viejo San Juan
(809) 722-9627

colortaal

services

EVERYTHING FOR THE ARCHITECT,
ENGINEER, DRAFTSMAN, SURVEYOR
AND ARTIST.

Dealers autorizados Keuftel & Esser.

Servicio para Arquitectos, Ingenieros, Agrimensores,
Delineantes y Artistas.

* Copias de Planos * Efectos y equipos para
Arquitectos, Ingenieros, Estudiantes y Agrimensores
* Xerox, a new concept in Engineering and
Architectural Documentation

725-0990
723-1841

1655 Ave. Ponce de Ledn (Pda. 24), Santurce, P.R.
PARKING GRATIS PDA. 24>,

ALEMOOCféABEY

o5 o

GRAFICA DE PUERTO RICO

Jesus M. Diaz Caraballo
Director

San José #1, Viejo San Juan
Apartado 1744, San Juan, P.R. 00903
Tels. 723-1018, 723,1395

Roman, D’Cruz & Asociados

MEDICOS ANESTESIOLOGOS

Dr. José C. Roman de Jesus
Dr. Oswald A. D'Cruz
Dr. José E. Gonzalez Garcia

Calle*Peral - Esq. De Diego

Condominio La Palma - 2ndo. Piso - Oficina 2-G
Mayaguez, Puerto Rico 00709

Apdo. 939 - Tels: 834-4340 / 834-4347 / 834~ 4348
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Mentes que crean, ’
manos que plasman,
artistas que honran.

Nuestro compromiso con el arte
nos enorgullece.

FIRST
FIRST FEDERAL ﬂmfm

ragmento del mural "La Plena” de Rafael Tufisio.
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ART

MATERIALS
PONCE DE LEON 1118 » PDA_ 17 ¢ P.O. BOX 9744 G.P.O. Box 1138 - San Juan, Puerto Rico 00936
SANTURCE, P.R. 00908 » TELS. 722-2248 * 722-0892 Tel. (809) 754-8516 y 754-7135

$SAVOrY qué

A
BURGER
KING
W -

Burger King® y el logo de los panes son marcas registradas de Burger King® Corporation.
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l } Lo mejor
de nuestros
l | | artistas.

| HPINTURA
' ’ DIBUJO
BGRAFICA
\ | ESCULTURA
™~ ECERAMICA
- ARTESANIA

Hotel Cerromar
Dorado
' Puerto Rico
GALEDI[\ Z 796-4025

LIGA DE ARTE DE SAN ]UAN
Apartado 5181, Puerta de Tierra

San Juan, Puerto Rico, 00906
Tels.: (809) 722-4468 / 725-5453

Clases de Arte, Talleres Especiales, Galeria, Revista Pldstica
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Isle

d

d

e CerdmiCa en casa can

candina 14 condado PuertoRico 00907 724-2077

GALERJA

espita

¢ Sala de Exposiciones
Colectivas e Individuales

e Grabados, Dibujos, Pinturas
y Serigrafias

¢ Seleccion de Artesanias

* Asesoramiento a Decoradores
en Seleccion de Obras

¢ Marcos para Cuadros

¢ Diplomas y Laminados

¢ Conservacion (acid-free),
Lavado y Esterilizacion de Obras

GALERIA DE ARTE Y TALLER DE MARCOS, LAMINADCS
Y CONSERVACION

Calle Navarro No. 68, Esq. Pefuelas (detras antiguo Sears)
Hato Rey, Puerto Rico 00918 Tel. (809) 758-1078
Horario: 9 AM. a 6 P.M. de lunes a sabado. Domingo por cita.

Oll=art@

material de oficina
arte

escolar

copias xerox

PLAZA LAS AMERICAS PRIMER NIVEL LOCAL 108
HATO REY, PUERTO RICO 00919 TELEFONO: 754-8635
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Una institucion sin fines de lucro,
incorporada segun las leyes del
Estado Libre Asociado de Puerto
Rico, con el propdsito dereuniren
etapas sucesivas de su desarrollo
la obra de los artistas
contemporaneos que mas se han
destacado en Puerto Rico, el
Caribe y Latinoamérica.

Respalda esta iniciativa. Unete
como socio a los “Amigos del
Museo de Arte Contemporaneo”
(MAC).

Para informacion escriba a:
Museo de Arte Contemporaneo
G.P.O. Box 2377
San Juan, Puerto Rico 00936



PLASTICA ANTERIOR

JOSE CAMPECHE Y JORDAN (1751-1809)
PRIMER RETRATISTA PUERTORRIQUENO
Maria del Pilar Gonzdlez Lamela

CARLOS RAQUEL RIVERA Y LA
EVOLUCION DE SU ESTILO
Rafael Omar Ruiz

PERFIL DE CARLOS RAQUEL RIVERA
Rafael Omar Ruiz

DESDE SANTO DOMINGO.
BREVES APUNTES ACERCA DE UN
SIMPOSIO DE ESCULTURA...
Marianne de Tolentino

PABLO RUBIO O LA METAMORFOSIS

DE LA ESCULTURA,DE LO TECNOLOGICO
A LO POETICO

Marianne de Tolentino

PROYECCIONES SOBRE LA ENSENANZA
DEL ARTE
Luis Camnitzer

RECUERDOS:
ANTE EL MURAL DE “LLA PLENA”
Félix Bonilla Norat

LA DECADA DEL 50
Teresa Ti16

EL CARTEL EN PUERTO RICO:
RETROSPECTIVA
Maria E. Somoza

NUBESTRATOS DE ANTONIO NAVIA:
ALGUNOS DATOS
Nelson Rivera Rosario

JAIME SUAREZ: 1975-1985
Marimar Benitez

APUNTES SOBRE UN LIBRO
Efrain Barradas

EL SALON DE ARTE YAUCONO
PINTURA 1985
Nelson Rivera Rosario

POR LAS GALERIAS
Delta de Picd

PROXIMA PLASTICA

LA SEGUNDA BIENAL DE LA HABANA
ENFOCA EL TERCER MUNDO
Shifra Goldman

JUAN A. ROSADO
José Antonio Torres Martind

PINTURA PUERTORRIQUENA
Maricarmen Ramirez

ALFREDO HLITO: RETROSPECTIVA
EN EL MUSEO NACIONAL DE
BELLAS ARTES

Silvia de Ambrosini

INFORME SOBRE LA BIENAL DE
CUENCA, ECUADOR
Raquel Tibol

LA EDUCACION ARTISTICA EN
LATINOAMERICA TRASCIENDE EL
PROBLEMA DE LAIDENTIDAD CULTURAL
Luis Camnitzer

BREVE HISTORIA DEL ARTE ARGENTINO
Damian Bayén

“MULTITUD”, DE JULIO ROSADO
DEL VALLE
José Antonio Pérez Ruiz

ARNALDO ROCHE
Enrique Garcia Gutiérrez

LLA ABSTRACCION EN LAS ARTES
José Antonio Pérez Ruiz

RAFAEL ALBERTI, POETA-PINTOR
Estelle Irizarry

ESCULTURA ACTUAL EN PUERTO RICO
rManuel Pérez-Lizano

POR LAS GALERIAS
Delta de Pico










