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Otra América

PRESENTACION

Después de la muestra dedicada a Tarsila do Amaral y el
Brasil (Madrid, 2009) y de la primera retrospectiva de-
dicada en nuestro pais al venezolano Carlos Cruz-Diez
(Cuenca y Palma, entre 2008 y 2009), América fria. La
abstraccion geométrica en Latinoamérica (1934-1973) es
la tercera exposicion que, en el marco de tres anos, de-
dica la Fundacion Juan March al arte moderno y contem-
poraneo en la mitad inferior del continente americano.

En este caso, el objetivo de la muestra ha sido car
tografiar la historia —compleja y fragmentada- de la abs-
traccion geométrica en Latinoamérica, para mostrar la
renovacién y el caracter diferenciado de sus invencio-
nes y construcciones respecto a la abstraccion geomé-
trica europea. El mapa resultante —del que forman parte
este catalogo y su edicién inglesa— quiere mostrar tanto
la influencia de la tradicion del Viejo Continente en los
artistas abstractos de Latinoamérica, como la decisiva
modulacién o reinvencién —ruptura incluso— de esa tra-
dicién por parte de los cultivadores de la abstraccion
geométrica en Uruguay, Argentina, Brasil, Venezuela y
Cuba, ademas de las significativas presencias de artis-
tas de México y Colombia.

Las obras en exposicién proceden de museos y co-
lecciones privadas de Europa, Estados Unidos y Lati-
noamérica, en el mayor esfuerzo realizado nunca por
reunir las piezas mas selectas de las més relevantes
colecciones al servicio de una visién panoramica de las
corrientes abstractas americanas. Desde sus inicios
ha animado este proyecto la idea de ofrecer al publi-
€O europeo la primera panorédmica —si no exhaustiva, sf
completa e histéricamente rigurosa— de esas corrien-
tes. Este es un objetivo tan ambicioso como necesario:
hasta ahora, en efecto, el tratamiento expositivo de la
abstraccion geométrica en Latinoamérica ha constitui-
do secciones de exposiciones generales sobre el arte
en Latinoamérica o, en otros casos, generado excelen-
tes proyectos, aunque limitados a alguna de las magni-
ficas colecciones privadas existentes; estas muestras
han tenido lugar sobre todo en museos e instituciones
del norte y el sur de América y, ademas, se han ocupa-
do fundamentalmente del fenémeno de la abstraccion
geométrica en suelo continental, limitandose a los ca-
sos ejemplares, pero no Unicos, de Uruguay, Argentina,
Brasil y Venezuela.

América fria. La abstraccion geométrica en Latino-
américa (1934-1973) pretende un andlisis especifico y
plural de la abstraccion en la América Latina, incorporan-
do al proyecto el discurso abstracto de Cuba asi como
reflejos de los de Colombia y México. La pintura y la
escultura, y también la fotografia y la arquitectura, es-
tan representadas en las casi 300 piezas —algunas de
ellas nunca vistas fuera de sus paises de origen— de los
artistas procedentes de los paises citados, que, junto
con German Cueto (México) y Leo Matiz (Colombia), su-
man un total de 64. Las acompanan algunas obras de
aquellos cultivadores europeos de la abstraccion, de la
geometria y de las aplicaciones funcionales y arquitec-
tdnicas de ambas —Josef Albers, Alexander Calder, Vic-
tor Vasarely, Max Bill y Ludwig Mies van der Rohe- que
viajaron por los paises aqui representados e influyeron
con su arte y su magisterio en aquellos artistas, algunos
de los cuales vivirian en Europa —la mayor parte de ellos
en Paris— a partir de los afos 50.

La exposicion es un proyecto de la Fundacion Juan
March que ha contado con Osbel Sudrez como comisa-
rio invitado, quien desde el inicio planteé para la mues-
tra un arco temporal definido —como queda patente tan-
to en el ensayo como en los apuntes cronolégicos de su
autoria— por dos viajes de retorno de Europa a América:
1934, cuando Joaquin Torres-Garcia regresa definitiva-
mente a Montevideo tras su periplo europeo (y norte-
americano), y 1973, afno del viaje del venezolano Jesus
Rafael Soto para asistir a la inauguracion del museo que
lleva su nombre en su ciudad natal, Ciudad Bolivar.

Han colaborado en la exposicién y participado en
este catalogo, junto a Osbel Suérez, algunos de los més
reputados artistas y conocedores del arte en Latino-
ameérica: el ensayo de Ferreira Gullar sobre la dialéctica
entre los concretos y los neoconcretos brasilefios, el de
César Paternosto sobre la desestructuracion madi del
marco; el anélisis de las instantdneas de las escenas
argentina y brasilefa por Maria Amalia Garcia, el de Luis
Pérez Oramas sobre el constructivismo venezolano o el
de Gabriel Pérez-Barreiro sobre las similitudes y diferen-
cias de la abstraccion entre las dos orillas del Atlantico:
un conjunto de ensayos que dota de un cuerpo textual
vigoroso al relato de la suerte de la abstraccién geomé-
trica en Latinoamérica propuesto en la exposicion.




Completan el catdlogo, ademas de unas actualizadas
biografias de los 64 artistas en exposicion, una cronolo-
gfa ilustrada y una seleccién de documentos historicos,
algunos de ellos inéditos. Publicados integramente en
su mayor parte, se trata de textos, manifiestos y cartas
cuya importancia para entender el fenémeno plural de
la abstraccion geométrica en Latinoamérica entre los
anos treinta y los setenta resulta dificil de exagerar. La
pretension ha sido ofrecer, tanto en espafol como en
inglés, un conjunto de textos cuya lectura resulta opor
tuna y en muchos casos ineludible para una vision de
conjunto de la actividad que, durante cuatro décadas
y en cinco paises, mantuvieron muchos de los artistas
seleccionados para la muestra y no pocos teéricos, poe-
tas, criticos y académicos.

Situadas entre esas fechas de los viajes que esta-
blecen el comienzo y el final de la muestra, las obras
(y los documentos) de la exposicion trazan un recorrido
cronoldgico y geografico que es también un relato, el de
unas aventuras artisticas e intelectuales tan fascinantes
como desconocidas; en efecto, durante més de cuatro
décadas, en el centro y el sur de América se inventd
un lenguaje plastico que, con evidentes referencias a la
herencia abstracta, concreta, constructivista, neoplasti-
cista e incluso suprematista de la vieja Europa, la tras-
cendia y acentuaba con énfasis propio, @

Como escribia en 1988 el venezolano Alejandro Ote-
ro, con palabras aplicables a la generalidad de los artis-
tas aqui representados vy refiriéndose a lo que llamo “el
tiempo europeo’ “...nuestra responsabilidad de hom-
bres provenientes de otras latitudes tenia que dilatarlo
haciendo que nos incluyera en nuestras particularida-
des: somos Occidente en su unidad y en su multiplici-
dad. Nos encontrdbamos en el filo de dos mundos, uno
que finalizaba, esforzandose por sobrevivir, otro que se
abria como una posibilidad”.

El relato de esta exposicién comienza en Uruguay,

el pais de Joaquin Torres-Garcia, con su vigorosa apues-

ta por un arte de esencia constructiva. ® Continta con

la atrevida ruptura del marco-ventana y la enérgica afir
macion de la discontinuidad de la pintura con el mundo
natural por parte de artistas como Rhod Rothfuss y Car
melo Arden Quin y se expande en las peculiares prose-
cuciones del constructivismo y la abstraccidon geomeétri-
ca por parte de los argentinos de Madli, el perceptismo

... podemos hacerlo
todo[...] y entonces
no cambiar lo propio
por lo ajeno (lo cual
es un esnobismo
imperdonable), sino,
por el contrario,
haciendo de lo ajeno
substancia propia.

Joaquin Torres-Garcia,
1935

Una pintura debe ser
algo que empiece

y termine enella
misma. Sin solucién

de continuidad.
Rhod Rothfuss, 1944

y el invencionismo.

Subvertir los
valores hasta ahora
preponderantes

de expresion,
representaciéony
magia [...] Producir
una gran conmocion
“madica” de la
realidad. [...] Fundar
un arte de espiritu
matematico, frio,
dinamico, cerebral,
dialéctico.
Movimiento Madi, 1946

.. urge aclarar

que, en el lenguaje
del arte, las

formas llamadas
geomeétricas pierden
el caracter objetivo
de la geometria para
hacerse vehiculo de
laimaginacion [...].

Manifiesto
neoconcreto, 1959

En paralelo, en Brasil se crean dos agrupaciones
de arte concreto en dos ciudades tan diversas entre si
como Sao Paulo y Rio de Janeiro; en esta Ultima, la abs-
traccién y la pintura geométrica irdn alcanzando, confor
me llega la década de los sesenta, una condicién mas

organica, mas célida, mas sensivel.

En Venezuela, Alejandro Otero, Jesus-Rafael Soto y
Carlos Cruz-Diez se decantan por lo abstracto iniciada
ya la década de los cincuenta y en Paris; mientras, en
Cuba, la abstraccion geométrica, menos conocida aun

si cabe que las corrientes abstractas del resto de los

paises y pronto afectada por el triunfo de la Revolucién,

se desarrolla sobre todo en torno a su figura de mayor

estatura internacional, Sandu Darie, y de dos mujeres:

..novinimos a

Paris a seguir cursos
de diplomacia,

ni a adquiriruna
“cultura” con fines
de comodidad
personal. Vinimos a
enfrentarnos con los
problemas, a luchar
con ellos, a aprender
allamar las cosas
por su nombre.

Manifiesto de los
Disidentes, 1950

Lolé Soldevilla y Carmen Herrera. ®

En las casi cuatro décadas sefaladas como arco
temporal de la exposicion se inserta el trabajo de mu-
chos pintores y escultores, pero también el de fotégra-
fos —quizd menos conocidos— y arquitectos: ha sido
caracteristica inicial de este proyecto que la fotografia
abstracta latinoamericana —Gaspar Gasparian, Leo Ma-
tiz, José Yalenti, Marcel Gautherot, Haruo Ohara, entre
otros— ocupara en ella un lugar preeminente.Y que tam-
bién obtuviera un lugar relevante la arquitectura, desde
la que, como matriz para la "“integracion de las artes”
(una propuesta del venezolano Carlos Raul Villanueva en
la estela de los postulados de Le Corbusier), se idearon
y realizaron en América proyectos casi sin parangoén: la
Brasilia de Niemeyer, los edificios de Mies van der Rohe
para Cuba o la Ciudad Universitaria de Caracas, del pro-
pio Villanueva, que lograria convocar para su proyecto a
muchos de los artistas de la abstraccién geométrica. -

La abstraccién geométrica, pues, entre Europa y
América, es el contexto de esta exposicion. El origen
europeo de la abstraccion, de aquel Abstraktionsdrang
(aquel "apremio abstracto, en expresion de Wilhelm
Worringer) que sacudié la plastica europea de su larga
navegacion por la empatia y el expresionismo a prin-
cipios del siglo XX, se ha solido cifrar en el abandono
de la representacién y el naturalismo y en la invencion
de obras de arte como objetos esenciales, autbnomos,

...asi como los
leones no deben
estar en los parques
zooldgicos, asi
también las pinturas
y esculturas no
deben ser recluidas
en los museos. El
ambiente natural
de los animales
salvajes es la

selva. Elambiente
natural de las

obras artisticas

son las plazas,

los jardines, los
edificios publicos,
las fabricas, los
aeropuertos... todos
los lugares donde el
hombre perciba al
hombre comoaun
compaiiero....

Carlos Radul Villanueva,
1957

construidos desde la objetividad y la geometria. ®

Lo abstracto requiere distancia respecto a lo inme-
diata y exclusivamente sensorial y sensible, a lo local-
mente real; y, si fuera posible medir la temperatura de
esa distancia propia de la objetividad, estaria probable-
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...lo que es propia-
mente nuestro es el
valor absoluto que
damos a la forma,
independientemen-
tedelo que pueda
representar. Y lo
mismo la estructura
o construccion: que
pasa de serun sim-
ple andamio para
ordenar las cosas
atomarel lugar de
estey constituir la
obra misma..

Joaquin Torres-Garcia,
1931

mente alejada de los extremos, quizds mas bien cerca-
na a las bajas cotas de la reflexiéon y del ascenso a lo

objetivo desde lo meramente natural y particular. ®

Este es el sentido que tiene la metonimia del titulo
América fria. La abstraccion geométrica en Latinoaméri-
ca (1934-1973), en la que, por una vez, la parte que esté
por el todo es la América latina; remite sobre todo a una
Latinoamérica diversa del estereotipo habitual: frente a
la topica y apresurada identificacién con la temperatura
extrema de la espontaneidad y lo nativo, el trépico vy el
Caribe, las obras de los artistas seleccionados son —con
las evidentes diferencias que las generaciones, las in-
tenciones vy las diferentes circunstancias imprimen en
cada artista, cada movimiento y cada pais— indices de
una América cuya temperatura fue la de la objetividad:
constructiva, esencial, geométrica; una América que se
movié entre lo racional y lo sensivel, pero mas cercana
a las utopias modernas que al color local; una América
de la que resulta en todos los casos una abstraccion

... lo viejo es todas
las variedades e
hibridaciones del
naturalismo...

Manifiesto ruptura, 1952

fascinante y sorprendente. ¢

En las obras de las cuatro décadas tratadas se cele-
bra una poética de la geometria y la racionalidad, de lo
construido y lo esencial, con modulaciones muy ricas y
diversas, que después, ya desde finales de los afos 60,
se transformaria o conviviria con otras poéticas y otras
practicas artisticas —organicistas y sensoriales, politicas
y conceptuales— mds préximas a lo que el argentino
Kosice llamaba ya en 1946 "los movimientos intuicio-
nistas” que —son palabras suyas— “se impusieron [...]
a pesar de todas las condiciones en contrario de los
impulsos instintivos contra la reflexién; de la intuicién
contra la conciencia; de la revelaciéon del subconsciente
contra el anélisis frio, el estudio y la detencién rigurosa
del creador ante las leyes del objeto a construir; del sim-
bolismo, de lo hermético, de la magia, contra la realidad;
de la metafisica contra la experiencia”

Naturalmente, un proyecto con las caracteristicas de
éste no hubiera sido posible sin el trabajo, la colabora-
ciéon y la ayuda de tantos de los artistas presentes en la
muestra —los encuentros con muchos de ellos han sido
sin duda alguna los momentos mas memorables del
proyecto- y de tantas personas e instituciones. A todas
hemos querido dejar constancia de nuestro mas caluroso
agradecimiento en una doble pagina. Debe anadirse, sin
embargo, que junto al amplio nimero de obras y la cuida-
da seleccion de artistas, la relevante presencia de la foto-

... Practicamos la
técnica alegre.

Sélo las técnicas
agotadas se nutren
de la tristeza, del
resentimientoy de
la confidencia... A
una estética precisa,
una técnica precisa.
La funcion estética
contra el “buen
gusto”. La funcion
blanca.

Manifiesto invencionista,
1946

grafia y de las referencias arquitectonicas y la novedosa
inclusion de Cuba (por vez primera) en la crénica general
de la abstraccién en Latinoamérica, quiza la principal ca-
racteristica de este proyecto haya sido que su vocaciéon
comprehensiva ha llevado a articular colecciones priva-
das y publicas al servicio de una visidon panoramica de
las corrientes abstractas americanas. Y por eso merecen
un agradecimiento especial las tres colecciones privadas
que han colaborado més estrechamente con el proyecto:
mas alla de su generosidad de prestadores, todas ellas
han asumido con enorme delicadeza y discrecion esa
cierta cesion del protagonismo que implica atender an-
tes al rigor conceptual e histérico de la muestra que a la
presencia de las propias obras en ella.

El objetivo de la exposiciéon —mostrar de manera orde-
nada, completa y sistematica la realidad del arte abstracto
geométrico en Latinoamérica— parece implicar un relativo
desconocimiento. Ese desconocimiento, desde luego in-
merecido, no es nuevo. En 1963, el artista Alejandro Otero
escribia al arquitecto Carlos Raul Villanueva —refiriéndose
precisamente a dos exposiciones de arte latinoamericano
en Europa- en estos términos: “... un panorama comple-
to de nuestra realidad a través de la imagen visual me ha
parecido muy necesaria y Util en momentos de realizar la
primera muestra de pintura venezolana que se hace en Eu-
ropa. El motivo es obvio: La falta de informacién sobre lo
gue somos —desde el punto de vista de la 6rbita cultural en
la gue estamos inscritos, y que no es otra sino la de Occi-
dente— hace que aqui se nos considere como provenientes
de paises exdticos de los que se espera no sé qué tipo
de originalidad que los sorprenda. La decepciéon es gran-
de cuando constatan que nuestro lenguaje expresivo es el
mismo de los europeos y no es extrano que se nos tome
por snobs, o cuando menos como imitadores... Cuando
este equivoco haya sido despejado nadie negara que te-
nemos nuestro propio acento. A esto, por lo menos, pode-
mMos aspirar y esta exposicion tiende a ponerlo de relieve’

Como aquella, también esta exposicion aspira a poner
de relieve aquel acento. Con la confianza en que —como
escribia Gyula Kosice a Sandu Darie en 1955- “... ya ven-
dra, como Ud. lo sefala, el juicio critico sobre la conver
gencia estética de un determinado grupo de artistas, que

"

salvando latitudes, definen un estilo. En una universalidad”

Fundacion Juan March
Madrid, enero de 2011

n



Fundaciéon Juan March



oNSAaY0S

Fundacién Juan March






e

ool h e

...... L b TN Srp—. )
i L5 -H'
d e i el
e T
q T
e

La abstraccion
geomeétrica

en Latinoamérica
(1934-1973):
viajes de ida

y vuelta

OSBEL SUAREZ

15



a modernidad en América Latina no debe entenderse
de manera uniforme, sino méas bien como un proceso
dispar e inestable, con periodos de contraccion y de
expansion que no permitirian describirla de manera
univoca. De hecho, podria hablarse no de una sino de
varias modernidades, con un desfase temporal y una
asincronia tan relevantes que casi llegan a ser, tam-
bién, una sena de nuestra identidad moderna.

Esta modernidad heterogénea’, contradictoria y emi-
nentemente urbana, tiene, en las primeras décadas del
pasado siglo XX y en algunas ciudades como Buenos
Aires, La Habana o Sao Paulo, una intensa produccion
cultural que busca y se afianza en lo autéctono para en-
contrar lo universal. No es coincidencia que estos paises
(Argentina, Uruguay, Brasil, Venezuela, Cuba, México) se
convirtieran en destino de una extensa emigracion europea que tuvo amplias reper
cusiones histérico-culturales en la vida de estas naciones y que las ciudades mas
comprometidas con la modernidad estén localizadas en el litoral préximo a la franja
del Atlantico, zona mas propicia al trafico comercial y al intercambio con los paises
europeos. Otro de los aspectos que definen esta incipiente modernidad es que el fe-
noémeno se reduce basicamente a las capitales, mientras que el interior de los paises
sigue aferrado a modelos y practicas postcoloniales.

El lapso temporal en el que se establece el debate en torno a la abstraccion
geomeétrica en Latinoamérica coincide precisamente con el momento de los viajes
de ida y vuelta al viejo continente de los protagonistas de esta historia, que influyeron
decisivamente en sus futuras practicas artisticas. Por aquel entonces, la mirada hacia
Europa era obligatoria y conformé otro rasgo que nos identificaba como “modernos”;
pero, tal como sucede con los espacios que abanderaban el proceso moderno en
Latinoamérica, Europa también ofrecia un &mbito concreto para lo moderno, y hacia
aquel lugar de eclosién de todas las vanguardias se dirigié el didlogo mayoritario de
la intelectualidad latinoamericana. Paris —y no otra— era la ciudad a la que habfa que
llegar, la que acogia y la que irradiaba un didlogo cultural que tuvo repercusiones muy
superiores a las que pudo ofrecer cualquier otra ciudad europea. Madrid, en su calidad
de capital del antiguo imperio que habia colonizado América y estandarte de una len-
gua comun que nos identifica —con la gran excepcion brasilefia—, no resistié el empuje
cultural de la capital francesa y hasta Paris se inicié una peregrinacion de la clase inte-
lectual y de una parte de la burguesia ilustrada que a la larga llegé a provocar cambios
definitivos incluso en el perfil arquitecténico de las ciudades latinoamericanas.

Bajo la presidencia de Gerardo Machado, llega a La Habana el maquillaje urbanisti-
co de Jean Claude Nicolas Forestier, arquitecto, urbanista y paisajista francés, discipu-
lo de Georges Eugéne Haussmann, que ya habia trabajado en Buenos Aires. Forestier
elabora para la capital cubana un Plan Director, del que sélo se llevaron a cabo algu-
nos trabajos, que derivan en una escenografia monumental y fragmentada, pero que
permitieron también la preservacién del centro histérico de la ciudad vy la integracién

PAGINAS 14-15:

Sandu Darie

Detalle de Sin titulo,

década 1950

Tecnica mixta sobre cartulina
33,9x 61 cm

Coleccién Museo Nacional
de Bellas Artes, La Habana

urbanistica de los edificios mas simbdlicos, asi como la creacion de diferentes zonas
verdes dentro del recinto metropolitano.

Sin ser la intencion de este estudio, los sucesivos viajes de Le Corbusier a Lati-
noamérica [FIG. 1] —gue constituyeron una importante fuente de inspiraciéon para el
arquitecto y pintor suizo— deben valorarse dentro de esta entrada multiple de la mo-
dernidad en tierras del sur. La Casa Curutchet, proyectada por Le Corbusier y construi-
da en La Plata entre 1949 y 19532, cuenta con una importante obra de Enio lommi en
cemento blanco, inspirada en la cinta de Moebius [FIG. 2], cuyos bocetos originales
rescata este proyecto. Le Corbusier también dibujé y escribié sobre Rio de Janeiro;
junto con Josep Lluis Sert y Paul Lester Wienner ide6 un Plan Regulador para Bogota
y trabaj6 en la ciudad de Montevideo.

Una vez superada la fase de lo moderno en la que se rastreaba en lo local para
encontrar una proyeccion universal, cuando el mundo indigena o rural —-mas tarde el
urbano- se entendian como necesarios para mostrar lo que nos diferenciaba y, con-
secuentemente, nos hacia portadores de una historia singular y una manera singular
de contarla € interpretarla, Paris continué siendo el espacio “ilustrador” al que nece-
sariamente habia que acercarse y del que se regresaba, definitiva o temporalmente,
con una experiencia y un saber que mas tarde rendiria sus frutos en las tierras nuevas.

Dos retornos, uno de ellos definitivo, el otro temporal, definen el marco cronolé-
gico de esta exploraciéon por los meandros de la abstraccién geométrica en América
Latina. El primero de ellos lo protagoniza Joaquin Torres-Garcia en 1934 [FIG. 3]; el
segundo JesuUs Rafael Soto, cuando en 1973 regresa a su ciudad natal, Ciudad Bolivar,
para inaugurar la primera fase del museo que lleva su nombre, un proyecto de Carlos
Raul Villanueva. La idea de crear un museo en Ciudad Bolivar no era nueva. Soto ya
la habfa hecho publica en 1960, cuando recibe el Premio Nacional de Artes Plasticas;
pero el proyecto sélo lograra concretarse trece anos mas tarde.

Curiosamente, los dos retornos tienen en Paris su origen, a pesar de que el punto
fisico de embarque de Joaquin Torres-Garcia se localiza en el sur de Espafa, en el
puerto de Cadiz, poco tiempo después de su breve y desconcertante experiencia
madrilena. Es con el retorno del artista uruguayo como este relato comienza, si bien
es cierto que para Mario Gradowczyk la abstraccion en América Latina tiene su origen
un ano antes?®, con la muestra de Juan del Prete en Buenos Aires.

l. Un retorno que marca el principio

El regreso de Torres-Garcia a Montevideo esta marcado por una carga simbdlica que
en si misma puede definirse, mas alla de lo estrictamente pictérico, como el afan de
asumir lo moderno como credo. Hay una cierta mistica asociada a este retorno, que
se evidencia en los estudios sobre religion, antropologia y culturas precolombinas lle-
vados a cabo por el pintor. Con mas de cuarenta afos fuera de su pais, las consecuen-
cias del retorno podrian haber sido muy inciertas, pero la capacidad de organizacion y
el fervor con el que retomd su trabajo en Uruguay le permitié concluir su autobiografia
—que, narrada en tercera persona, finaliza con su llegada a Montevideo—, pintar alguna
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de sus obras mas emblematicas, escribir varios libros y manifiestos, fundar la Asocia-
cion de Arte Constructivo y editar su revista Circulo y Cuadrado.

El nimero fundacional de Circulo y Cuadrado (6rgano de la Asociacién de Arte
Constructivo) aparece en mayo de 1936*; Torres-Garcia firma el articulo que explica el
origen de la revista. Segun el pintor, a finales de 1930 tuvo ocasién de visitar en Paris
una exposicion de Salvador Dali en la galeria Goemans, ubicada en la rue de Seine. La
muestra le provoco6 tal desagrado que esa misma tarde, en conversacion con Theo van
Doesburg, le comenté la necesidad de hacer algo en sentido opuesto: “El pretender
transplantarla en nuestro medio —explica Torres-Garcia refiriéndose a la creacién de la
revista en Montevideo- ya se comprende que no puede ser con el mismo fin que tuvo
entonces en Paris. Pero con idéntico propdsito combativo, en cuanto a que no puede
aceptar el arte imitativo naturalista, por creerlo hoy un error, y, en cambio, tiene que
ser para dar a conocer un arte estructurado, sea de aqui o del extranjero”®.

La parte final del texto de Torres-Garcia perfila la toma de conciencia de una di-
ferencia que concilia el aprendizaje europeo con las particularidades propias de lo
autéctono:

Queda aun algo por explicar: que no olvidamos que estamos en el Hemisferio Sur,
que hemos invertido el mapa, que insistentemente la punta de América nos sefa-
la nuestro Norte, y que, si estas tierras tuvieron una tradicién autéctona, hoy tam-
bién tienen otra realidad que no puede ni debe sernos indiferente. Ademas, si no
queremos desvincularnos de Europa (porque alli aprendimos, y tenemos mucho
que aprender), tampoco de Centro y Sudamérica. Asi pues, en tanto nuestro arte
no dé, dentro de su universalidad, un matiz propio, no habremos conseguido to-
davia el arraigo necesario con la tierra para que viva con y como las demas cosas®.

No debe entenderse entonces como casualidad que el segundo texto del primer
numero de la revista, también firmado por Torres-Garcia, tomase como pretexto un ci-
clo de conferencias sobre arte precolombino dictadas por el etndgrafo Rafael Fosalba
y una exposicion de tejidos andinos en el Ateneo de Montevideo. Es precisamente a
este texto, creo estar seguro de ello, al que se refiere el pintor César Paternosto en su
ensayo seminal Abstraccion: El paradigma amerindio, de obligada lectura para enten-
der la construccién de un arte que reconoce en el arte “precolombino” de Sudamérica
“la emergencia de un arte abstracto que florece gracias a los parangones simbdlico-
estructurales de las artes aborigenes, es decir, de las uUnicas (las cursivas son de
Paternosto) artes originales del hemisferio. De hecho, una abstraccion que puede ser
identificada como de América”’.

En agosto de 1936 sale el segundo nimero de Circulo y Cuadrado, que ya admi-
te suscriptores anuales en América, Espana y Europa. Lo més destacable de este
ndmero es un texto breve de Piet Mondrian con el titulo “Cémo se generd el neo-
plasticismo” y otro de Torres-Garcia, que saluda a la abstraccion internacional como
un “retorno a la verdad” En febrero de 1937 sale el nimero 3 de la revista, que re-
produce en su cubierta una madera de Torres-Garcia junto a una cita que vale la pena
reproducir aqui:

FIG. 2. Bocetos de la
escultura de Enio lommi
para la casa Curutchet en La

Plata, Argentina. Coleccion
Jorge Virgili, Madrid
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FIG.1. Le Corbusier. Vista
aérea de la bahia de Rio, con
edificios y autovias sobre el
puerto. Carboncillo y pastel
sobre papel, 73,1 x 76,7

cm. Coleccién Fundacion Le
Corbusier, Paris
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FIG. 3. Autorretrato de
Joaquin Torres-Garcia, 1920.
Oleo sobre carton, 42 x 27,5
cm. Fundacion Francisco
Godia, Barcelona
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El gran paso dado modernamente por el arte plastico, consiste en esto: en que
la forma, aun pudiendo tener su origen en la realidad, ya no quiere ser represen-
tativa, sino forma en si'y color, con toda independencia. Y esto ha creado todo un
nuevo orden plastico, cuya expresion mas pura es el llamado arte abstracto. Por
abstraccién, no significa en nuestro lenguaje no figuracion, sino mas bien sintesis.
Por esto, en su valor absoluto, la forma (y aparte de la representacién) puede tener
honda expresién humana.

Circulo y Cuadrado respeta simbdlicamente las dimensiones (son casi idénticas
en formato) y la tipografia de Cercle et Carré; de hecho, la revista se presenta como
"segunda época” de la editada en Paris cinco afos antes y debe verse como punto de
encuentro entre artistas uruguayos y europeos. La publicacion también se erige como
el primer foco de debate abierto y sostenido en torno a la abstraccion que tiene lugar
en publicacién alguna en Latinoamérica, intencién que la revista facilitaba al publicar
textos en espanol y en francés. Sin embargo, el pensamiento intelectual de Joaquin
Torres-Garcia habia evolucionado mucho desde aquel primer numero de Cercle et
Carré, que, publicado en Paris en marzo de 1930, reproducia el hoy clasico texto del
artista uruguayo, “Vouloir construire’ en el que celebra el espiritu de sintesis del artis-
ta y el valor absoluto de la forma. De aquellos afios en Paris Torres-Garcia consigue la
sintesis de dos intenciones practicamente opuestas y con escasa posibilidad de re-
conciliacion: la abstraccién y la figuracién. En palabras de Cecilia de Torres “al colocar
simbolos dentro de una estructura geométrica, pudo expresar un significado carente
de narrativa. A este estilo lo nombré Universalismo Constructivo [...]".

La poética del maestro uruguayo [FIG. 4] se reconduce en su pais natal cuando
encuentra en los motivos de la civilizacion inca los principios de la identidad latinoa-
mericana y se diluye en la obra de sus multiples seguidores, que han conseguido per-
vertirla hasta el punto de llegar a atribuirle una intencion indigenista, a la que Torres-
Garcia siempre fue ajeno.

Il. Buenos Aires o el orden de lo concreto

Para la protohistoria de la abstraccion geométrica argentina la obra de Juan del Prete,
la produccion a contracorriente y fuera de los circuitos comerciales de Esteban Lisa,
la insercion revolucionaria de Madi y la aparicion de una revista de un solo numero lla-
mada Arturo marcan el comienzo de un camino nuevo en la forma de representacion
del arte del pais sudamericano.

Este proyecto asume la recomendacién que Mario H. Gradowczyk lanza desde las
paginas de uno de sus textos® de exhibir la obra de Lisa “junto a la de los integrantes
de la vanguardia abstracta del ‘40 y del ‘50 [...]" para analizar colectivamente la obra
en solitario de un intelectual automarginado.

El “territorio” de Esteban Lisa evitaba su insercién en el espacio publico y creaba
un camino —¢un universo?— que alternaba entre su trabajo como bibliotecario y cartero
y las clases que impartia como profesor de dibujo. A partir de 1935 Lisa pinta, casi

siempre sobre cartones de pequefo formato (en ocasiones trabajados por ambas
caras), figuras de un escaso repertorio geométrico, de colores intensos que se van
degradando hacia los margenes del plano. Se advierte en este periodo una cierta
secuencia ritmica y un uso emotivo del color que lo alejan de las razones que asumen
poco mas tarde los concretos argentinos. Si la obra concreta tiene como dogma la
eliminacion de cualquier amago lirico, la obra de Lisa se podria ubicar en ese “interreg-
no" que aprehende lo geométrico pero con una cierta carga nostalgica y primitiva, lo
que hace de su obra un perfecto antecedente del rigor geométrico antes de que las
poéticas del Cono Sur se adentraran en los principios maxbillianos.

La singularidad y las contradicciones de la revista Arturo también marcan por si
solas el timido camino que se orientaba hacia la abstraccién geométrica. Ni Arturo ni
Madi deben asociarse particularmente a la abstraccion geométrica; el compromiso
de la revista y el grupo los vincula mas bien a una necesidad de invencién en sentido
amplio y no a una tendencia en particular, aunque la mayoria de sus participantes
terminaron asumiendo formas de representacién que utilizaban el canon geométrico
en sus composiciones.

Gyula Kosice, en su recientemente publicada autobiografia [FIG. 51, explica el ori-
gen del nombre:

Buscando en el diccionario una palabra que tuviera que ver con ‘arte’, encontré
por azar Arturo, que es el nombre de una de las estrellas mas brillantes del fir-
mamento en la constelacion del Boyero. Su nombre proviene del vocablo griego
Arktouros, formado por las raices arktos (0so) y ouros (guardian). La resonancia de
aquel firmamento brillante que se me reveld a los tres afos, en mi travesia ocea-
nica, subyace sin duda en esta eleccion. Edgar Bayley me apoy6 entusiastamente,
lo mismo que Rod Rothfuss, y fue aceptado por el grupo’™.

En cualquier caso, y mas alla de la anécdota contada en primera persona por Kosi-
ce, hay en ese Unico niumero de Arturo un afan de ruptura y una voluntad de defender
lo no figurativo que marcan decididamente un punto de inflexién a favor de lo geomé-
trico. Del interior de la revista, lo mas innovador fue el texto tedrico de Rothfuss sobre
el marco recortado, y de sus tapas, la xilografia de Tomés Maldonado, que podria ins-
cribirse dentro de la abstraccion expresionista y que casi constituye un contradiscurso
de las intenciones Ultimas de la publicacion. Resulta curioso que, en 1944 (fecha en la
que aparece Arturo), Maldonado ilustre Tratado del amor, de Elias Piterbarg; y ya aqui
sus dibujos adquieren un marcado caracter geométrico, que no deja lugar a dudas en
torno a su posible clasificacién. En 1948, junto con Aldo Pellegrini y Enrique Pichén
Riviere, Piterbarg dirige los dos Unicos numeros de la revista Cicloy repite trabajo con
Maldonado, a quien se le encarga la diagramacién del primero de ellos.

Arturo [FIG. 6], con apenas quinientos ejemplares y una Unica tirada, tuvo escasa re-
percusion en el medio local, al menos de manera inmediata. Los ejemplares de la revis-
ta se distribuyeron —siempre segun el testimonio de Gyula Kosice— en algunas librerias
de las avenidas bonaerenses Corrientes y Santa Fe y a través de los servicios culturales
de algunas embajadas de América y de Europa, esta Ultima todavia desangrada a fi-

FIG. 4. Torres-Garcia y su
familia, Montevideo, 1942.
De izquierda a derecha:
Augusto, Olimpia, Torres-
Garcia, Ifigenia y Manolita
FIG. 5. Cubierta de Kosice.
Autobiografia. Asunto
Impreso Ediciones, Buenos
Aires, 2010

FIG. 6. Portada de la revista
Arturo. Buenos Aires, 1944
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nales de la Segunda Guerra Mundial. Arturo debe entenderse como un pistoletazo de
salida, como el inicio de una accién comun con epicentro en Buenos Aires que apostd
decididamente en contra de la tradicion figurativa y como acto fundacional del que se
derivaron futuras asociaciones con una plataforma programética de perfil mas concreto.

A Madi no es oportuno incluirlo dentro de los perfiles del arte concreto argentino;
ya lo afirmaba en 1983 Nelly Perazzo en su libro de obligada consulta E/ arte concreto
en la Argentina. Perazzo da la razén a Kosice cuando excluye al movimiento Madi de
su libro “porque es un fendmeno completamente peculiar. Sus busquedas en todos
los érdenes alternan la fantasia, lo inventivo y lo ludico con caracteristicas netamente
diferentes no soélo respecto a las obras de la Asociacién Arte Concreto Invencién en
nuestro pais sino también a lo que podemos identificar como una linea internacional del
concretismo” En esa misma linea se manifiesta Gabriel Pérez-Barreiro, quien, refirién-
dose a la trascendencia del movimiento, afirma que “representa el primer movimiento
verdaderamente de vanguardia en el dmbito de las artes visuales en la Argentina. Y
cuando digo vanguardia, me refiero a la transgresiéon de un modelo en particular de
produccién artistica y no estilo" ™.

Madi fue técnicamente versatil, su ideario y su energia son acaso mas sugerentes
que su produccién plastica; quizas de ahi viene la enorme capacidad de seduccién que
todavia hoy ejerce sobre criticos e investigadores. Al ofrecer un espacio artistico méas
abierto, lo asociamos a los afanes no descriptivos del arte y de la poesia, a la vitalidad y
a la sorpresa, pero no pretende instaurar el orden de lo geométricamente puro.

Fueron muchas las embestidas que poco a poco desgastaron al movimiento Madi:
una parcial dispersion del grupo, la escision provocada por la ruptura de Carmelo Arden
Quin, la desaparicién de la revista (la revista Madi publicé siete nimeros, el Ultimo de
ellos doble) que funcionaba como elemento cohesionador del movimiento, la disputa
inutil, prolongada y estable entre Kosice y Arden Quin y el largo viaje a Paris que rea-
liza Gyula Kosice™, por aguel entonces méas centrado en promocionar su propia obra.
De esta manera, la exposiciéon organizada por el Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires en 1961 para conmemorar los tres lustros de la fundacién del grupo puede ser
entendida no sélo como homenaje sino como el acta de defuncion de Madi.

La figura mas interesante, el creador mas poliédrico, quien aportoé las visiones
maés lucidas y comprometidas a las artes visuales argentinas en la primera mitad del
siglo XX y quien definitivamente centra el debate en torno al arte concreto fue Tomés
Maldonado [FIG. 7]. En 1945 se crea en Buenos Aires la Asociacién Arte Concreto-
Invencién, de la que formaron parte Alfredo Hlito, Lidy Prati, Manuel Espinosa, Enio
lommi, los hermanos Lozza, Alberto Molenberg y Claudio Girola, entre otros, y que
lanza su manifiesto de rigor dentro de la primera exposicion llevada a cabo por el
grupo, el 18 de marzo de 1946 en el Salén Peuser. Gregorio Vardanega, Juan Melé y
Virgilio Villalba también llegaron a formar parte de la asociacion, pero su incorporacion
tuvo lugar en fecha posterior. Maldonado, cuya casa se habia convertido en obligado
lugar de reuniones donde se discutia apasionadamente sobre las formas y contenidos
del arte moderno, fue lider e idedlogo indiscutible del grupo y de su revista de corta
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FIG. 7. Toméas Maldonado en
su estudio de la calle Cerrito
con la obra Cuatro temas
circulares, 1953
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FIG. 9. Entrevista de

Abraham Haber a Raul ARRAFAS
o . EALES
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FIG. 8. Pagina 3 del primer
numero de Nueva Vision
(ARo 1, n° 1, diciembre

de 1951) en el que se
reproduce un reportaje
sobre la arquitectura de
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existencia. En agosto de 1946, cinco meses después de la exposicion inaugural, apa-
rece la revista de la asociacién y en diciembre del mismo ano, en una edicion mas
modesta que la anterior, su segundo y ultimo nimero como Boletin de la Asociacién
Arte Concreto-Invencién, en el que se aclara, por si existieran dudas al respecto, que
este movimiento no guarda relaciéon alguna con Madi.

Maldonado -y también el resto de integrantes de la asociacion— asumieron como
credo que lo "abstracto” y lo “concreto” pertenecian al orden de las categorias esté-
ticas marxistas y que estas superaban el concepto clasico de “figuraciéon” A partir de
aqui se entienden las encendidas proclamas y manifiestos que el grupo lanzé contra
todo aquello que considerd reaccionario y de connotaciones burguesas. La palabra
“invencién” no es gratuita y se debe vincular a proyecciones eminentemente socia-
les: desde el arte concreto, pensaron, podia transformarse el mundo.

En el nimero 3 de la revista Contrapunto, en abril de 1945 (fecha anterior a la
creacion de la asociacion), Maldonado responde de esta manera cuando le preguntan
hacia dénde evoluciona la pintura:

Creo que la pintura evoluciona hacia lo concreto, superacién dialéctica de lo abs-
tracto. El arte abstracto se ha purificado en un sentido real, material, es decir ha
devenido ARTE CONCRETO. En esta nueva etapa de su desarrollo, la tendencia
"abstracta” se divorcia en absoluto de todo compromiso con el pensamiento idea-
lista y tiende a una estética objetiva, esto es, a una estética basada en la INVEN-
CION, y no en la copia o en la abstraccion. El arte concreto no abstrae, sino inventa
nuevas realidades.

En 1948 Maldonado viaja por Europa y entra en contacto con Max Bill, Bruno
Munari, Gillo Dorfles, Richard P Lohse y Georges Vantongerloo, entre otros artistas
vinculados a la desaparecida Bauhaus y al arte concreto. Este hecho marca, segin
palabras del artista, el fin de la fase heroica del movimiento y su caracter més audaz y
experimental y, afado, inicia la fase adulta del disefo, las artes gréficas y la tipografia
en Argentina.

El regreso de Maldonado a Buenos Aires se orienta particularmente hacia el di-
sefno vy la tipografia. Colabora en Ciclo, publicacién de sélo dos nimeros (el primero
de ellos corresponde a los meses de noviembre-diciembre de 1948 y el segundo al
bimestre marzo-abril de 1949) y dirige Nueva vision, cuyo primer nimero sale en di-
ciembre de 1951 y que se publicara hasta entrado 1957 Nueva visién es el Ultimo de
los grandes propésitos que Maldonado logra desarrollar antes de abandonar Argenti-
na, incapaz de resistirse a la llamada de Max Bill para formar parte del nuevo proyecto
que se fraguaba en Ulm.

En el primer nimero de Nueva vision son visibles algunas “imprecisiones” de di-
sefno, que son inmediatamente mejoradas por Maldonado a partir del segundo nime-
ro: se elimina la fotografia de la cubierta, se minimiza el disefo y se utiliza solamente
un color plano para toda la cubierta, que cambia en cada nuevo nuimero. Volviendo
al numero 1 de la revista, abre con un texto sobre el trabajo del arquitecto de origen
cataldn Antonio Bonet [FIG. 8], exiliado en Argentina desde 1938, centrado en los
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balnearios que proyecta en Uruguay; continda con uno de los ya clasicos textos preul-
mianos de Maldonado “Actualidad y porvenir del arte concreto’, donde, con impulso
de manifiesto, repasa la terminologia de “lo concreto” y ajusta cuentas con los que
se oponen a él por considerarlo un arte minoritario en oposiciéon a otro mas social y
“entendible" El nimero inicial cierra con un homenaje a Vantongerloo en su 65 aniver
sario, también con la firma de Maldonado.

El nimero 2 es el Unico numero doble de la revista (nimeros 2 y 3) y se publica en
enero de 1953; hay que destacar aqui el texto de Alfredo Hlito, por aquellos anos el
mas fiel companero de viaje de Maldonado, con el titulo “Significado y arte concreto”
El nimero 4 se hace eco del texto de Max Bill “Educacién y creacién’, donde se repa-
sa la historia de varias escuelas de diseno para centrarse en la Bauhaus y terminar en
Ulm. Refiriéndose, precisamente, a la Escuela de Ulm, argumenta Max Bill:

La escuela se esfuerza por dirigir el espiritu de empresa que caracteriza a la juven-
tud, de cultivar su sentido de la responsabilidad en la vida en comun, de llevarlo
a resolver problemas de importancia social, y a practicar las formas de vida de
nuestra época tecnificada. La instruccién se basa tanto en el estudio de tareas
concretas extraidas de la practica como en las ensefanzas tedricas indispensables
[...]. La escuela est4 constituida por una yuxtaposicion muy libre de talleres, labo-
ratorios y estudios para el trabajo comun.

En este numero se reproduce el discurso de Walter Gropius en su 70 aniversario
y se incluye el ensayo “Problemas actuales de la comunicacion’ firmado por Maldo-
nado.

En 1954 aparece el numero 5, con pagina publicitaria anunciando Max Bill, libro
cuyo autor es también Maldonado. En este niumero, con motivo de la muestra del
grupo Artistas Modernos de la Argentina en el Museu de Arte Moderna de Rio de
Janeiro, aparecen reproducidas varias obras de Alfredo Hlito, entre ellas Formas y
lineas en el plano [CAT. 56], presente en esta muestra. La revista también se hace
eco del Premio de Adquisicién que recibe Alfredo Hlito en la |l Bienal de Sao Paulo.
El nimero 6 abre sus paginas con un extenso articulo sobre la Casa Curutchet, pro-
yectada en Argentina por Le Corbusier y se reproduce una fotografia de la escultura
que Enio lommi realiza para la planta baja de la casa, cuyos bocetos originales resca-
ta esta muestra [cf. FIG.2]. Por Ultimo, una pequefa nota en la pagina 43 informa de
la incorporacion de Toméas Maldonado a la Escuela Superior de Disefio de Ulm como
profesor de Comunicacién Visual en el Departamento de Creacién Visual.

A partir de su nombramiento y posterior traslado, Maldonado dirigira la revista
desde Ulm, esto es, a partir del nUmero 7, que precisamente abre su ediciéon con un
extenso reportaje sobre la Escuela de Ulm firmado por Max Bill, seguido de otros
dos, uno de Maldonado vy el tercero del poeta concreto suizo-boliviano Eugenio
Gomringer, que por esa fecha trabajaba como secretario de Max Bill. El texto de
Maldonado lleva por titulo “La educacion social del creador en la Escuela Superior
de Diseno” y probablemente puedan advertirse en él algunas claves de la futura
ruptura entre ambos, una de cuyas consecuencias mas sonadas fue la renuncia

definitiva de Max Bill a la escuela en 1956, apenas dos afos después de la llegada
del argentino':

En algunos casos particulares, entre continuar una tradicién y superarla, entre
coincidir con un pasado y volverse contra él, puede no haber una diferencia muy
clara. La "Escuela Superior de Diseno” es, precisamente, un buen ejemplo. En
un sentido, continua la tradicién espiritual “Bauhaus”; en otro, la supera. La con-
tinda en la medida en que intenta prolongar una actitud con respecto al trabajo
creador que, hace treinta y cinco afnos, el manifiesto inaugural del “Bauhaus”
formuld por primera vez, la supera en la misma medida en que esa misma actitud
debe afrontar ahora circunstancias radicalmente diferentes a las de entonces. La
actitud “Bauhaus’ en efecto, persiste en la “"Escuela Superior de Diseno’ pero
la naturaleza de los nuevos hechos sobre los cuales tiene que ejercerse modifi-
can bastante su sentido originario. En otras palabras, si es verdad que la actitud
persiste, no lo es menos que su significado histérico no puede ser ya el mismo.
Ademés, no todos los puntos de vista sustentados por los pioneros del antiguo
“Bauhaus” siguen siendo igualmente valederos para nuestra generaciéon. En los
dias que corren, vivimos problemas, que ellos, en su época, desconocian o ape-
nas intuian. Por otra parte, problemas antes juzgados decisivos, han perdido ac-
tualidad para nosotros.

El numero 8 de la revista incluye un reportaje sobre la obra pictérica de Josef Albers
y un texto de Alfredo Hlito sobre el espacio en la pintura. Lo méas destacable de este
ndmero es un trabajo extenso sobre dos obras del periodo norteamericano de Richard
Neutra. El dossier sobre el arquitecto incluye sus palabras en la conferencia impartida
en el IX Congreso Panamericano de Arquitectos, que tuvo lugar en Caracas en 1955.

El niumero 9 -y Ultimo—- aparece tardiamente, en 1957 y no hace referencia alguna
a la desaparicion de una revista que se ha convertido en paradigma del nuevo disefio
y la arquitectura. Curiosamente, si exceptuamos la atencion prestada a la arquitectura
argentina, Nueva vision apenas se hace eco de los significativos cambios que en el
campo arquitecténico se venian produciendo en Latinoamérica, con la salvedad de
alguna resefa muy singularizada, como la que se ocupa de la construccion del Museu
de Arte Moderna de Rio de Janeiro.

En los sucesivos capitulos de escisiones y conformacién de nuevos espacios de
experimentacion artistica que se dan durante los afos cuarenta en Argentina hay uno
de perfil muy particular: el perceptismo. Raul Lozza fue su fundador y su principal teé-
rico. Los primeros afios de Lozza estan centrados en el dibujo politico, para mas tarde
llegar a una cierta aproximacién al surrealismo; Lozza formé parte de la Asociacién
Arte Concreto-Invencion, de la que se separa para terminar absolutamente volcado en
su doctrina perceptista, lo que también se tradujo en forma de manifiesto. El manifies-
to perceptista es, como el resto de los manifiestos del momento, un grito de guerra,
un “gesto” que justifica su diferencia y su postura desde una cierta radicalidad: la
necesidad uUltima de que la palabra ilustre el propésito de la pintura, como si esta no
fuese del todo auténoma y capaz de hacerse valer por si misma.
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En el nUmero 7 de la revista Perceptismo [FIG. 9], 6rgano oficial del movimiento,
que logra publicar siete nimeros en menos de tres anos —el primero de ellos en oc-
tubre de 1950 y el Ultimo en julio de 1953—, se reproduce una entrevista con el artista
realizada por el critico Abraham Haber; Lozza define asi su principal aportacién a la
pintura: “La conquista del planismo total, absoluto, mediante la unidad funcional de
FORMA y COLOR. Esta realidad objetiva ha sido lograda a través de la consideracion
del campo estructural [...]" Nelly Perazzo da las claves del movimiento cuando explica
que “su busqueda sustancial va a referirse a la relacion existente entre la cantidad (o
sea la superficie, el tamafo) y la calidad de la forma-color que es denominada cuali-
metria y pretende exaltar el color como plano. De acuerdo a la determinacion de la
cualimetria se anula la espacialidad del color que pasa a funcionar “coplanariamente’
El “campo” —concepto que extraen de la fisica— sobre el cual jugaran las formas-color,
es el muro arquitecténico con el cual configurarédn una entidad indisociable ya que los
elementos no interesan en si sino como relaciones” ™.

Dentro de esta sucesion dindmica de movimientos, el perceptismo, en su afan de
distanciarse de otras agrupaciones regionales, da un paso hacia adelante y convoca
a una timida deconstruccion de la obra, apostando por una estética que busca en la
ciencia su razén de ser, que se plantea el desafio de crear una obra nueva a partir de
un estrecho didlogo con el muro —que gana aqui otras funciones, mas alla de la de
sostenerla— y opera transformaciones en el modo de recepcionarla dentro de ese
Unico y polarizado frente comun que consiguié de Buenos Aires todas las simpatias
para hacer posible un fragmento de utopia.

11l. Brasil. Dos ciudades y una bienal. Arte, fotografia y poesia concreta

Siguiendo el canon instaurado por la Bienal de Venecia, el 20 de octubre de 1951
tiene lugar uno de los acontecimientos mas decisivos para la entrada y consolidaciéon
del arte concreto en Brasil: la Bienal de Sdo Paulo. La intencién de la Bienal, reunir
en un espacio expositivo de grandes proporciones el trabajo artistico de Brasil con el
resto del mundo, consigue, desde sus primeras ediciones, una enorme resonancia,
que logra colocar al pais sede —y particularmente a la ciudad que la patrocina— en el
eje del circuito artistico internacional, convirtiendo a su Bienal en la primera de peso
e importancia fuera de los centros hegemodnicos de poder cultural. Su papel serd
determinante para la exhibicion, difusiéon y una posterior manifestacién organizada de
la abstraccion geomeétrica en Brasil y delineard en este ambito las conexiones con el
resto de paises latinoamericanos a través de los sucesivos envios a la Bienal.

Los premios que la Bienal concede en su primera edicion son un indicador del
peso que las corrientes abstracto-geomeétricas iban adquiriendo en todo el continente.
Max Bill (su obra ya habia sido expuesta, con gran repercusion, un aho antes en el
Museu de Arte de Sdo Paulo), con su Unidad tripartita, obtiene el primer premio en
el apartado de Escultura Extranjera; lvan Serpa el de Mejor Pintor Joven por su obra
Formas; Antonio Maluf gana el concurso del cartel de la Bienal'™ y Abraham Palatnik,
tras largas discusiones del jurado, consigue alzarse con una mencién de honor por su

aparato cinecromatico. Este “aparato’ el primero de todos ellos, “intitulado Azul y vio-
leta en primer movimiento fue construido desmontando un ventilador y apropiandose
del motor que pone las hélices en movimiento. El ritmo del cinecromatico es lento y
son decenas de ldmparas funcionando en base a una combinatoria que se repite de
acuerdo con las determinaciones del artista [...]"".

Si la primera Bienal fue decisiva para arropar a la abstraccion geométrica en Brasil
y mas alld de sus fronteras, la segunda edicion no lo fue menos. A finales de 1953
abre sus puertas la Il Bienal de Sdo Paulo en su nueva y definitiva sede del Parque de
Ibirapuera, en un edificio firmado por Oscar Niemeyer. Esta Bienal dedicé algunas de
sus salas a la obra de Piet Mondrian, de Alexander Calder y de Walter Gropius.

La Bienal de Sao Paulo —el mayor evento artistico que tiene lugar en América
Latina desde su fundacién hasta hoy— se convierte, desde un primer momento, en
un elemento decisivo para fortalecer la industria cultural brasilefa, y su surgimiento
y localizacién ponen en evidencia las pugnas de fondo de las dos ciudades que se
disputaban la primacia del espiritu de modernizacion: por un lado, Rio de Janeiro, que
hasta 1960 ostentd la capitalidad del pais (fecha en la que se transfiere a Brasilia);
por el otro, Sdo Paulo. En Brasil, las diferencias estéticas en torno al arte concreto
también asumieron esta dicotomia geografica que a la larga llevé a una polarizacién
del movimiento concreto en Sdo Paulo mientras que Rio de Janeiro dio cobijo a las
experiencias neoconcretas.

Es en 1952, sélo un afo después de la primera bienal paulista, y en el marco de
la primera exposicién de Arte Concreta en el Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo,
cuando surge oficialmente el Grupo Ruptura. Durante la inauguracién de la muestra
se lanza y distribuye el manifiesto homonimo, que sigue la estela de otros anteriores
al declarar la guerra a cualquier intento de representacién figurativa. El manifiesto,
bajo el grito de “no mas continuidad” fue firmado por Waldemar Cordeiro, Geraldo
de Barros, Leopoldo Haar, Lothar Charoux, Anatol Wladyslaw, Kazmer Féjer y Luiz
Sacilotto.

Ruptura constituye el primer ejercicio de agrupacién concreta en Brasil; fueron
portadores de una rigidez conceptual que se traducia en una obra muy apegada al
concepto de “producto’ lo que los separaba del Grupo Frente"; a diferencia de los
paulistas, mas afines a la poética maxbilliana, los componentes de Frente trataban los
postulados del arte concreto con mas laxitud vy libertad.

Sin embargo, donde el arte brasilefio de los cincuenta alcanza su categoria més
hibrida y sorprendente, al ser sustituidas la militante observancia racionalista y la or
todoxia concreta por una recuperacion de lo sensorial —algo que ya se hacia necesario
tras una década de cuasi monopolio de las practicas concretas—, es con el adveni-
miento del neoconcretismo’®. Ronaldo Brito ofrece una definicion sobre el particular
que vale la pena rescatar aqui: “fue el punto culminante de la conciencia constructiva
brasilefia y simultdneamente el agente de su crisis”'. El neoconcretismo, con una
relectura critica del medio brasilefo y su vuelta al color, despierta al adormecido es-
pectador y pretende convertirlo en ente activo y participante de la obra de arte; esta
dinamica tenfa una intencién bidireccional, pues no sélo incluia al espectador: la obra
también promovia esta dialéctica.
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La fotografia y la poesia brasilefnas también encuentran acomodo dentro de los
ambitos de experimentaciéon en los que se desenvolvia la pintura brasilena y consi-
guieron ofrecer una produccioén critica y marcadamente diferenciada respecto a la de
la generacion precedente. El concretismo literario surge de manera casi simultanea
en Europa y en Latinoamérica, algo muy significativo en si mismo en tanto convierte
al movimiento en uno de los pocos -y de los primeros— en evitar la frustrante asin-
cronia con la que llegaban al sur los movimientos surgidos y autorizados por el viejo
continente.

Los poetas concretos brasilefios, en sus inicios con fuertes simpatias marxistas,
pusieron de manifiesto su apoyo a la naciente Revolucion Cubana con dos poemas
concretos: Estela cubana, de Décio Pignatari y Cubagramma, escrito por Augusto de
Campos. Al preguntarle a este Ultimo sobre la paradoja que implicaba la publicacion
de dos poemas concretos en 1962, fecha en la gue el movimiento concreto ya estaba
practicamente desarticulado y el discurso visual de la isla preferia identificarse con
modelos ligados a una nueva figuraciéon y a un pop de pretensiones épicas, Augusto
me respondié:

La revolucion cubana, en su etapa heroica de la caida del tirano Batista, fue recibi-
da con entusiasmo por parte de los intelectuales brasilefos.

Nos faltaban, es cierto, informaciones detalladas sobre los problemas y per
cances del arte moderno en Cuba.

Sin embargo, en los primeros tiempos, incluso intelectuales como Cabrera
Infante, que después llegaron a ser enconados opositores a Fidel Castro, eran
entonces partidarios del régimen.

Se me enviaba, por ejemplo, la revista Casa de Las Américas, fundada en
1959, donde hallé trabajos de Cortazar sobre Borges.

En el n° 8 de Casa de Las Américas (sept./oct. de 1961) habia, entre otros arti-
culos, uno del poeta Nicolas Guillén, que destacaba una manifestacién del mismo
Fidel, en sus “Palabras a los intelectuales’ quien aseguraba el mantenimiento de
la libertad de expresion artistica.

Otro texto, firmado por Edmund Desnoes, “La pintura cubana’ se referia fa-
vorablemente al trabajo de artistas constructivistas, destacandose el pionero de
lo concreto Sandu Darie, e incluso presentando, como ilustracién, uno de sus
cuadros.

Como alli, también en Brasil dominaba el figurativismo en aquella época, aun-
que la institucion del MASP y del MAM vy las bienales de Sao Paulo (la primera fue
en 1951) y la militancia de los pintores concretos empezara a invertir dicha situa-
cion. En el n® 13 (julio/octubre) de la revista se podian leer referencias elogiosas
a Joyce y a Pound. En el volumen n°® 17-18 (marzo/junio de 1963) —el Ultimo que
recibi, en un sobre violado por la censura policial brasileha— colaboraba Ernesto
Sabato, con su articulo “En torno de Borges” y habia una larga entrevista con Ca-
brera Infante, entonces muy optimista en cuanto a los derroteros de la literatura
cubana. En "Funcién de la Critica Literaria’ Anton Arrufat, apoyandose en Engels,
defendia el arte dificil y no comprometido. En cuanto a la musica, Juan Blanco,

en su articulo “Seis meses de musica y danza en Cuba’ citaba el “Plan de Trabajo
para 1963" elaborado por la Direccién General de Musica del Consejo Nacional de
Cultura: “dar a conocer y fomentar la divulgacién de la musica de todas las épocas
y todos los estilos, sin oponerse a ninguna manifestacién que alcance un minimo
de calidad técnica” ;Qué podiamos pensar?

Ante dichas premisas, teniamos la esperanza de que se desarrollase en la isla
una experiencia socialista inédita, como también lo creian respetables intelectua-
les de la talla de Sartre y Simone de Beauvoir, quienes llegaron a viajar a Cuba en
1960. El mismo Fidel, a pesar de los excesos represivos de los primeros momen-
tos revolucionarios, se habia mostrado a favor de un régimen democrético.

No llegamos a tener informacién sobre las particulares vicisitudes que sufrie-
ron los pintores concretos cubanos vy, si, genéricamente, de las restricciones a
artistas y escritores, basadas en el autoritarismo estalinista, enemigo a ultranza
del arte moderno y de la vanguardia, a medida que el régimen cubano se iba ra-
dicalizando.

Enfatizo que nuestros poemas se concibieron entre 1960 y 1962, aho en el que
Estados Unidos inicié su desastroso embargo comercial a Cuba, que fue directa-
mente responsable por la conexién de ésta a la entonces URSS.

Y afado que dichos poemas los compusimos bajo la inspiracion de la frase de
Maiakovsky de que “sin forma revolucionaria no puede haber arte revolucionaria”
Se pretendia, por ello, realizar una poesia participante sin abdicar de los valores
formales de la invencion y de la vanguardia. Por eso mismo, estos textos, especial-
mente el de Décio Pignatari, contienen referencias complejas y nuevos procesos
de composiciéon, manteniéndose ambos dentro del proyecto béasico de la poesia
concreta, que se remonta al Ultimo poema de Mallarmé (Un Coup de Dés, 1897),
que, entre dos siglos, anticip6 las poéticas de la modernidad y que a mi juicio
sigue siendo el umbral de la nueva poesia, anticipandose a las Ultimas transforma-
ciones tecnoldgicas y a las poéticas del lenguaje digital.

Yo no escribirfa, hoy, el mismo poema de homenaje a la revoluciéon cubana,
pues el régimen inicial, que parecia generosamente socialista, se ha radicalizado
y se ha transformado en una dictadura, opresiva, como lo son todas, y restrictiva
de las libertades y de la democracia, que a pesar de todos sus defectos es todavia
el menos nocivo de los regimenes para una humanidad que los siglos han mos-
trado que tiende predominantemente a la ambiciéon y al egoismo —manunkind,
o "humanimaldad’ segun E. E. Cummings. Sin embargo, Estados Unidos sigue
contribuyendo a la perpetuacion del régimen, manteniendo hace casi medio siglo
su insensato bloqueo econdémico.

Todo ello hace que estos poemas —aungue sean indisociables de su época
(1960-1962)— conserven un valor ético y poético, incluso por el riesgo personal
que conllevaban politicamente en Brasil. Recuerdo que debido a ambos poemas
—-CUBAGRAMMA y ESTELA CUBANA- nuestra editorial, “Revista dos Tribunais’
e incluso cuando ya estaba lista toda la composicion tipografica, rechazd imprimir
la revista INVENCAO n° 2, dirigida por los poetas concretos, argumentando que
no aceptaba publicar “poemas de comunistas” (lo cual no éramos, ni lo habiamos
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sido nunca). La revista acabo siendo publicada por el editor Masao Ohno, que
inmediatamente quiso adquirir todo el material de la composicion. El 31 de marzo
de 1964 se dio el golpe militar que acabdé con la democracia en Brasil y, a medida
que arreciaba el autoritarismo policialesco, retiraron de circulacién el n° 2 de la
revista, que empez6 a ser distribuido clandestinamente.

El cartel de CUBAGRAMMA, en préstamo a esta muestra, salié en tirada redu-
cida, en 1962, retirado de INVENCAO n° 2, en cuyas paginas también aparecio. En
cuanto a ESTELA CUBANA, publicado también en la revista-lioro NOIGANDRES 5
(1962), ha venido siendo republicado, siempre en el formato de encarte, en todas
las ediciones del libro POESIA POIS E POESIA, que desde 1977 reune la obra
poética de Décio Pignatari.

Salieron tres nUmeros mas de la revista INVENCAO, en 1963, 1964 y 1967, que
nunca dejé de provocar al régimen dictatorial. Los militares, sin embargo, estaban
mas preocupados con los textos y el comportamiento de los musicos populares,
que tenian una gran presencia en la televisién y en espectaculos y a quienes veian
millones de brasilefos?.

La revista Noigandres en si misma debe ser entendida como el érgano que dio
presencia y visibilidad al movimiento de la poesia concreta brasilefa, integrado en
sus inicios por Décio Pignatari (Jundiai, SP 1927) y por los hermanos Augusto (Sdo
Paulo, 1931) y Haroldo de Campos (Sao Paulo, 1929-2003) y al que poco mas tarde se
sumaron Ronaldo Azeredo (Rio de Janeiro, 1937-2006) y José Lino Grinewald (1931-
2000), “nuestro hombre en Rio’ como lo definid Pignatari, para evidenciar el origen
carioca de Grlinewald ante la mayoritaria presencia de poetas concretos paulistas.
Noigandres tuvo su continuacion ldgica con el surgimiento de /nvencgéo, de la que
se llegaron a publicar cinco numeros y que en si misma constituye un compendio de
la mejor y mas vanguardista composicion gréfica en Brasil durante los afos sesenta
[FIG.10].

La poesia concreta centra su preocupacién en el lenguaje y propone una nueva
sintaxis espacial, que encuentra en la poesia de Mallarmé y de Ezra Pound a dos de
sus principales precursores. La palabra sufre con ellos una transformacién decisiva,
porque se convierte en un elemento multidimensional que atafie no sélo al poema
sino a su visualidad, lo que definitivamente carga sus composiciones de connotacio-
nes plastico-visuales. Esta transformacion del plano del poema llega hasta la exhibi-
cion de los poemas concretos en espacios “museables” hasta entonces reservados
a la pintura, el dibujo o la escultura?'. Es esta primera fase de la poesia concreta la que
hizo un uso de los espacios y la tipografia que llegd a aproximarla, con casi diez afios
de antelacion, a los postulados de las primeras manifestaciones minimalistas.

Todavia hoy una de las mejores y més precisas definiciones de la poesia concreta
sigue siendo la que ofrecieron en 1958 Décio Pignatari y Haroldo y Augusto de Cam-
pos bajo el titulo “Plano-piloto para poesia concreta’/ publicado originalmente en Sao
Paulo, en el numero 4 de Noigandres, en la que se asume el espacio grafico como
agente estructural y se entiende al poema como un objeto en si mismo, para poder
llegar al fendomeno de la metacomunicacion.

FIG. 10. Poema de José
Lino Grinewald que se
reproduce en la pagina 29
e R R e del n° 2 (afo 1) de la revista
Invencao, 1962
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FIG. 11. Vistas del Aula
Magna de la Ciudad
Universitaria de Caracas

Fotografias de Paolo
Gasparini. Archivos
Fundacion Villanueva
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La fotografia brasilefia de este periodo tiene en Geraldo de Barros la obra mas sin-
gular y definitiva de todos aquellos fotégrafos que, en su mayoria asociados a una red
de fotoclubs, exploran otra manera de entender lo fotografiado y giran radicalmente
la intencion de la mirada hacia construcciones decididamente abstractas para cuestio-
narse la fotografia apegada a la tradicion pictorialista. Con su cdmara Rolleiflex, que le
permitia varias exposiciones, Barros consiguidé un novedoso trabajo de composicion y
ritmo que se posicionaba frontalmente contra las corrientes anteriores.

Thomas Farkaz (quien, junto a Barros, habia fundado, en 1949, los cursos de fo-
tografia y el laboratorio del Museu de Arte de Sao Paulo), Germén Lorca, Gaspar
Gasparian, Haruo Ohara y José Yalenti, junto a José Oiticia Filho también consiguen
colocarse en ese plano en el que la fotografia defiende su autorreferencialidad con
una compleja produccién que tiene desde sus origenes una fuerte intenciéon experi-
mental??.

Bien es cierto que la construcciéon de la imagen definitiva de la fotografia experi-
mental brasilefa esta aun en proceso de construccion, algo que no pasa, por ejemplo,
con la fotografia continental del siglo XIX, perfectamente cartografiada a partir de
certeras aproximaciones criticas y expositivas que han logrado colocarla dentro de un
canon de legitimidad que todavia espera el ejercicio fotogréfico experimental brasile-
Ao de los anos cincuenta.

IV. Carlos Radl Villanueva, laintegracion de las artes y el eje Caracas-Paris

La integraciéon de las artes es un lugar comun cuando se escribe sobre la Ciudad
Universitaria de Caracas, la obra mas faradnica de todas cuantas proyecté Carlos Raul
Villanueva, y sin duda la méas orgénica y conseguida de todas aquellas que en Latino-
ameérica quisieron plasmar ese interés de comunion de las artes dentro de los grandes
recintos universitarios. Ni la fusidon de muralismo y arquitectura en la Ciudad Univer
sitaria de México ni las Escuelas Nacionales de Arte de La Habana disefadas por
Ricardo Porro con el concurso de los arquitectos italianos Roberto Gottardi y Vittorio
Garatti consiguen un conjunto urbano tan representativo de esa intencién de crear un
organismo arquitecténico de perfecta simbiosis con lo plastico.

La idea de integrar las artes en la arquitectura formaba parte del debate europeo
posterior a la Segunda Guerra Mundial y encuentra en Le Corbusier, en sus facetas
de arquitecto, pintor y critico, a uno de sus principales valedores. Villanueva asume
estos conceptos cuando establece que “actualmente, dentro de esta sintesis, la ar
quitectura, por su adherencia a temas funcionales, carga con la responsabilidad de
definir por primera las generalidades, de esbozar desde el comienzo las directrices de
la estructura dentro de la cual tomaran cuerpo los acontecimientos plasticos?"

Es mérito incuestionable de Villanueva el haber conseguido para Caracas un es-
pacio unico en el continente representativo del “corpus” parcial del ideario arqui-
tectonico moderno (una parte de la escuela moderna se oponia a los principios de
“integracion” al considerarlos ornamentacion), que cobija obras de Jean Arp, Victor
Vasarely (que también realizé una serie de grabados bajo el titulo Venezuela, con

textos de Guillermo Meneses que hablan de este continuo didlogo entre las dos
capitales), Antoine Pevsner, André Bloc, Sophie Tauber-Arp, Wifredo Lam y Fernand
Léger; entre los artistas venezolanos invitados a participar con sus obras de am-
bientacién dentro del recinto universitario se encuentran Alejandro Otero, Pascual
Navarro, Mateo Manaure, Francisco Narvaez, Miguel Arroyo y Omar Carrefo, entre
muchos otros. La obra monumental de Alexander Calder para el Aula Magna [FIG.11]
cierra la colaboracion mas sostenida y lograda que un arquitecto latinoamericano ha
tenido con artistas plasticos a lo largo del siglo XX en América Latina, lo que convier
te a Villanueva no sélo en un arquitecto de referencia continental sino en uno de los
mas influyentes protagonistas de las transformaciones pldsticas en su pais durante
los afos cincuenta.

La relaciéon del arte geométrico venezolano y de sus protagonistas con la capital
francesa puede en si mismo servir de pretexto para historiar el acontecer plastico en
Venezuela a partir de la segunda mitad de los afos cuarenta, y su estudio ofrecera
las claves para la comprension de la compleja escena artistica venezolana, quizas la
que mas intensamente vivid los desplazamientos cruzados entre ambos lados del
Atlantico. Un dato curioso que apunta a esta tesis lo ofrecen algunos textos de época
que cifran en torno a quince el nimero de pintores venezolanos afincados en Paris y
defensores de las opciones geométricas alrededor de 1950.

A los desplazamientos definitivos de Jesus Soto, Carlos Cruz-Diez y Narciso De-
bourg, hay que anadir las muy frecuentes estancias de Alejandro Otero, Pascual Nava-
rro y de muchos otros geométricos venezolanos, y la sintomatica circunstancia de que
fue en Paris donde se redacta y lanza el manifiesto de Los Disidentes (Manifiesto del
No) y la revista homoénima. El tercer parrafo del manifiesto pone énfasis en el origen
de los firmantes y en su condicién de venezolanos, una defensa ante las acusaciones
de evasion y de ser artistas despersonalizados que le llegaban desde las tribunas que
abogaban por una figuracién comprometida.

Los geométricos venezolanos, no importa si en Caracas o desde Paris, si obtu-
vieron becas del gobierno para emprender el viaje necesario o lo realizaron por sus
propios medios, tienen algo en comun con los concretos argentinos, que se resume
en laidea de que al nuevo arte le corresponde un papel profundamente transformador
en la sociedad: comparten la fascinacién de la utopia.

V. La brevedad concreta de La Habana. Idas y retornos

A pesar de que la obra geométrica de Carmen Herrera [FIG. 12] marca —no hay lugar
para dudas— los comienzos de las investigaciones abstractas en la isla, su nombre
sigue siendo alli argumento sélo de entendidos y conocedores del tema, pues su tra-
bajo permanece olvidado y condenado desde las salas de los museos hasta los planes
de estudio universitarios. Carmen Herrera es a la pintura de la isla lo que Clara Porset
representa en el disefo, y las dos comparten igual suerte: la de un desdén oficial que
pesa en exceso y que ya es hora tenga un espacio para la reescritura y la insercién en
el lugar que por rigor y naturaleza les corresponde a ambas.
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FIG. 12. Carmen Herrera en
Cuba, s. f. Archivo Museo
Nacional de Bellas Artes

La Habana

No es que Carmen Herrera haya corrido mucha mejor suerte fuera de Cuba; su
obra, casi toda realizada desde la soledad de un humilde apartamento en Nueva York,
apenas alcanza ahora, ya nonagenaria la artista, el reconocimiento que merecia desde
hace seis décadas, y su inclusion reciente en el circuito de grandes galerias y de mu-
seos prestigiosos nos hace pensar que la historia del arte es también una historia par-
cial y voluble, donde no siempre el mérito es el argumento definitivo para conseguir el
reconocimiento. Sin apenas interrelacién con los movimientos que por aquellos afios
se sucedian en Argentina, Brasil y Venezuela, los contactos de la artista se reducian al
grupo de artistas cubanos de Nueva York (Jesse Fernandez y el estimable geométrico
que hoy reside en Madrid Waldo Balart), lo que hace pensar que su obra tenga mas
puntos en comun con las composiciones de Barnett Newman y Ellsworth Kelly que
con las de sus contemporéaneos latinoamericanos.

Carmen se casa en 1939 con el norteamericano Jess Lowenthal y con apenas
veintidés afos se traslada a vivir a Nueva York, ciudad en la que todavia hoy reside y
recibe con lucidez a pesar de una artritis que la ha condenado a una silla de ruedas.
Una breve estancia parisina y otro regreso a Manhattan para seguir trabajando en
soledad en una obra que en ocasiones dialoga méas con el arte minimalista que con la
abstraccién geométrica.

Clara Porset [FIG. 13], hoy considerada, junto con Lina Bo Bardi, como una de las
pioneras del diseno industrial en Latinoamérica, nace en Matanzas el 25 de mayo de
1895 vy realiza sus estudios entre Nueva York y Paris. En el verano de 1934 Clara asiste
a los cursos del Black Mountain College, donde conoce a Josef Albers. A invitacion de
Porset, Albers visita la isla en 1935, e imparte una serie de conferencias en el Lyceum

FIG. 14. Josef Albers dando
clase en la Universidad

de La Habana, 1952. Foto
anonima. Cortesfa de The
Josef and Anni Albers
Foundation

FIG. 13. Clara Porset ,
c 1915
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habanero (Albers regresaré a Cuba en varias ocasiones, una de ellas en 1952, para dic-
tar varios cursos en la Facultad de Arquitectura de la Universidad de La Habana [FIG.
14]). A partir del triunfo de la Revolucion Cubana, Clara Porset, muy vinculada a los
ideales de la izquierda y ya afincada en México, regresa a La Habana vy realiza varios
trabajos para la naciente revolucion: el disefio del mobiliario para la Ciudad Escolar Ca-
milo Cienfuegos, para la Escuela Nacional de Arte y para la Escuela de Artes Plasticas
que habia proyectado el arquitecto Ricardo Porro.

No han servido de mucho las simpatias de Clara Porset con la fase inicial de la Re-
volucion Cubana ni sus vinculos con las causas de los mas desfavorecidos; tampoco
su trabajo profesional en México, donde desde la década de los cuarenta desarrolla
el mobiliario para las obras del arquitecto Luis Barragan, disehador del mobiliario para
el hotel Pierre Marqués de Acapulco; ni el ser quien mejor entendié el disefo ligado
a una motivacién social. Carmen Herrera y Clara Porset son dos figuras clave para
entender la entrada de la abstraccién y de los principios modernos en la isla, en el
caso de Clara vinculados a la experiencia de la Bauhaus, lo que la convierte en una
visionaria del disefo en Cuba. Ni la urgencia ni la radicalidad de un nuevo proyecto
nacional abordado en Cuba a comienzos de los sesenta del pasado siglo justifican hoy
el terreno vacio —y vedado— que dejan la ausencia de Clara Porset y Carmen Herrera
en los espacios culturales de la isla.

VI. Sandu Darie y Gyula Kosice en régimen epistolar

Sandu Darie y Gyula Kosice nunca llegaron a conocerse personalmente, la correspon-
dencia entre ellos se compone de 27 cartas cruzadas, 12 dirigidas por Darie a Kosice y
15 enviadas por este al pintor cubano de origen rumano. La fascinante relaciéon episto-
lar entre ambos comienza con una carta enviada desde La Habana el 27 de noviembre
de 1949 y finaliza con otra, franqueada también en la isla el 25 de julio de 1958. Esta
correspondencia, que mantuvo una asombrosa estabilidad a lo largo de poco menos
de una década, nunca habia sido publicada y préacticamente se desconocia su existen-
cia; es esta la primera vez que se publica esta correspondencia, guardada en los archi-
vos del Museo de Bellas Artes de La Habana desde que el legado del pintor cubano
pasara a manos del museo cubano, poco después de su fallecimiento.

En la primera de las cartas, Darie confiesa que ha tenido noticias del movimiento
madi a través de Jean Xceron, pintor abstracto norteamericano de origen griego, y le
pide a Kosice el envio de la revista Arte Madi Universal, asi como informaciones de los
Ultimos trabajos del grupo. Apenas dos semanas mas tarde, Kosice responde halaga-
do por el interés del pintor cubano, advirtiéndole que los nimeros 0y 1 de la revista ya
estan agotados, preguntandole si hay en la isla pintores “que batallen con los mismos
propdsitos generales que Ud. y nosotros” e invitdndole a colaborar con la revista.

En la siguiente carta, fechada en La Habana el 13 de enero de 1950, Darie contesta
taxativamente que en la isla no hay pintores con intereses no-representativos y co-
menta la adquisicién por parte del MoMA de Nueva York, a través de Alfred Barr Jr., de
uno de sus cuadros. En la carta del 30 de enero de 1950 Sandu escribe a Kosice: “Per

sonalmente hace tiempo he llegado a muchas conclusiones iguales a las ilustradas de
Madi, y en mi estudio hay varios objetos de un parentesco seguro con las de ustedes”
Y més adelante dice: “Renunciando al encanto del surrealismo, hay que renunciar
también al lenguaje hermético, pre-fabricado por poetas, profetas fabricantes de ma-
nifiestos, ocultistas y babalaos, ocultadores de las fuentes inspiradoras y la evolucion
histérica, productores de prosa inUtil necesaria para pintores incultos y amanerados”

En su siguiente carta, del 26 de agosto de 1950, Darie presenta a Kosice tres de
sus Ultimos trabajos conocidos bajo el nombre genérico de estructuras pictdricas y
advierte que entre sus especulaciones plasticas esta “la idea de iniciar la division del
rectangulo, de considerar la variacion de los tridngulos como formas-cuadros en un
espacio continuo. Mis estructuras espaciales son organizadas bajo un ritmo ortogonal
y los elementos agregados componen y sugieren la prolongaciéon del plano alld donde
no es posible imaginar el fin... al infinito”

En la carta de respuesta, Kosice le invita a colaborar en la revista Madi'y en otra
posterior, ambas firmadas y con membrete del movimiento madinemsor, pero sin
fechar, Kosice le hace saber que han publicado en el cuarto niumero de la revista dos
fotografias y un breve texto sacados de un catélogo enviado por Darie de la exposicién
que tuvo lugar en el Lyceum habanero (debe referirse aqui a la muestra que tuvo lugar
del 9 al 20 de octubre de 1950, donde Darie exhibe sus estructuras pictdricas).

En la carta del 26 de marzo de 1951, Darie anota para su amigo dos citas curiosas
traidas de su reciente viaje a Nueva York, donde habia formado parte de una exposi-
cion colectiva en la galeria Rose Fried. La primera de ellas, “Para Rothfuss la expresién
de una muy gentil americana le hara probablemente gracia: The frame is an architec-
turals ofense”; la segunda estd sacada de una carta dirigida a Darie por el critico Cle-
ment Greenberg: “The painter-sculptor of the future will have to be a carpenter’ No
he podido encontrar la carta original de Greenberg en los archivos del museo cubano.

El 13 de enero de 1952 Kosice le escribe: “nos tomamos la libertad de incluirlo
entre los representantes de nuestra revista en el exterior, en razén de su amistad
y su posicion de vanguardia frente al arte no-figurativo” Darie agradece el envio del
numero 5 de la revista Madiy comenta la inesperada llegada por otra via de los nu-
meros 2 y 3 de la revista Perceptismo, comentario que no recibe respuesta alguna
por parte del creador argentino.

En la siguiente carta, sin fechar, de Kosice, este celebra la aparicién de Noticias
de Arte "revista de todo punto de vista trascendente, sobre todo para la formacién y
orientacion de la gente joven &vida de ver potenciadas su época y su arte sobre todo
en Latinoamérica, en que son contadas las revistas que funcionan esencialmente en
ese sentido”Y se ofrece como colaborador.

El 3 de junio de 1955 Darie le escribe sobre su exposicién conjunta con Martinez
Pedro (la exposicién tuvo lugar del 25 de abril al 10 de mayo en el Pabellén de Cien-
cias Sociales de la Universidad de La Habana). A partir de estas fechas los saludos
de Kosice a los geométricos cubanos Luis Martinez Pedro y Mario Carreio se hacen
comunes al despedir cada carta.

La Ultima carta de Kosice esté fechada en Paris el 29 de junio de 1958 vy la escribe
en francés. Casi un mes mas tarde, el 25 de julio, Darie responde en carta manuscrita,
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pero quizas sea un borrador lo que se conserve en los archivos del artista y no la carta
final de una correspondencia imprescindible para el estudio de la participacion cubana
en la aventura madi.

En una reciente visita a Buenos Aires, conversando con Kosice en su taller de la
calle Humahuaca, le pregunté sobre la intensa relacion epistolar que habia cruzado
durante casi diez afos con el pintor cubano y las causas por las que aquella corres-
pondencia se extingue sin razones aparentes. Fue Paris, me dijo, todas mis energias
estaban concentradas alli y en aquellos afos perdi definitivamente el contacto.

VII. La primera mitad de los cincuenta

Si exceptuamos el trabajo de Carmen Herrera, en la primera mitad de la década de los
cincuenta hay tres nombres fundacionales con los que se podria resumir, aun a riesgo
de un parcial reduccionismo, el universo de la abstraccién geométrica insular: Sandu
Darie, Luis Martinez Pedro y Mario Carrefio. No es casual que los tres decidan unirse
en calidad de editores para fundar una de las publicaciones que mas defendidé la incor-
poracién de la abstraccién en el panorama plastico cubano, la revista Noticias de Arte.
En larevista, de corta duracion, el propio Carrefio se ocupaba de la seccion de Artes
Plasticas, Enrique Labrador Ruiz coordinaba la de Literatura, Mario Parajon se ocupaba
de Teatro y Nicolds Quintana de la seccién de Arquitectura. La ndmina de colabora-
dores incluia a destacados intelectuales de la talla de los criticos José Gémez Sicre,
Joaquin Texidor y Jorge Romero Brest, escritores como José Lezama Lima vy artistas
plasticos entre los que se inclufa a Cundo Bermudez, Gyula Kosice y Felipe Orlando.
En su primer editorial se dan a conocer las intenciones de la publicacién:

Es nuestro propdsito que NOTICIAS DE ARTE no sea ‘una revista méas’, sino el
eco de una imperiosa necesidad de nuestro medio artistico, el cual reclama una
publicacion que pudiera presentar de manera condensada y seleccionada las dis-
tintas y variadas actividades intelectuales que forman la sensibilidad y el devenir
del pensamiento contemporéneo. NOTICIAS DE ARTE no se propone ‘llenar un
vacio’ como dicen pomposamente algunas publicaciones noveles, sino contribuir
modestamente, de acuerdo con sus posibilidades, a ensanchar nuestro ambiente
cultural, divulgando sin prejuicios que pudiesen empanar la libre expresion del
pensamiento, toda manifestacion cultural nacional y extranjera que refleje la in-
quietud que anima la constante actividad creadora del artista de hoy y de siempre.

FIG. 15. Sandu Darie y
Walter Gropius en La
Habana, 1949. Archivo
Museo Nacional de Bellas
Artes, La Habana

Desde su primer nimero la revista se vuelca en los acontecimientos que tienen
conexioén directa con lo latinoamericano y en particular con las representaciones no-
figurativas. Asi el primer nimero se hace eco de la | Bienal de Sao Paulo, resefa el
ultimo numero —el 5- de la revista Madi, en el que se incluia una colaboraciéon de Sandu
Darie, y también refleja el texto de Abraham Haber “Lo objetivo y lo no objetivo en el
arte’; que poco antes habia aparecido en la revista Perceptismo. Este primer nimero co-
menta la renuncia de Walter Gropius a su puesto de Decano en el Master’s Course de
la Universidad de Harvard y reproduce los pleitos judiciales entre Mies van der Rohe y E.
Farnsworth, junto a fotografias de este icono arquitecténico del movimiento moderno.

Glosar aqui las sucesivas ediciones de la revista, convertida hoy en rareza para
bibli¢filos, podria resultar desalentador, pero vale la pena destacar el nimero especial
(afo 1, n° 11, octubre-noviembre de 1953) dedicado integramente al envio cubano a la
|l Bienal de Sdo Paulo o el texto “La pintura abstracta’’ que con firma de Mario Carrefio
se reproduce en el nimero 8, de mayo del mismo ano.

Otra revista imprescindible para el anélisis de las transformaciones en el campo de
la arquitectura y eventualmente en el de la plastica de los afos cincuenta es Arquitec-
tura?*. En abril de 1949 la revista se hace eco de la visita a La Habana de Walter Gropius
[FIG.15] (reproduce una acertada caricatura del fundador de la Bauhaus por Heriberto
Portell Villa), publica una charla con el arquitecto alemén y el discurso de presentaciéon
en el Colegio de Arquitectos por parte de Joaquin Weiss. Los nimeros de mayo de
1949 y de 1957 vuelven sobre la obra de Gropius. En su edicién de enero de 1959 la
revista dedica un amplio reportaje al premio Medalla de Oro del Colegio de Arquitectos
de 1958, otorgado a la residencia de Alfred Schulthess bajo la direcciéon del arquitecto
Richard Neutra y con la participacion del paisajista brasileio Roberto Burle Marx?®.

La obra de Neutra en La Habana es poco conocida, dentro y fuera de Cuba, dado
el lugar donde se ubica (un exclusivo barrio residencial de acceso restringido) y los
nuevos fines a que se destind la vivienda tras la marcha de Cuba de Schulthess, a con-
secuencia de la nacionalizaciéon del Banco Garrigd, donde desempenaba las funciones
de Vicepresidente.

Otro de los proyectos firmados para Cuba por arquitectos que estuvieron directa-
mente vinculados a la Bauhaus fue el proyectado por Mies van der Rohe para la sede
de la compania Bacardi en Santiago de Cuba. El proyecto, que nunca llegd a ejecu-
tarse y del que esta muestra rescata algunos planos y collages originales hoy en el
MoMA de Nueva York [CAT. 220], guarda estrechas similitudes con otros posteriores?®
realizados por van der Rohe en los que la utilizacion de reticulas ortogonales y planta
libre se repite de forma muy parecida.

FIG. 16. Contracubierta y

1 3 cubierta del catélogo de la
a @ . ) .
2 o il exposicion de Luis Martinez
d = { 5 Pedro y Sandu Darie en
[ 6 el Pabellon de Ciencias
F - = Sociales de la Universidad
G de La Habana, 1955

sandu darie martinez pedro
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La articulacién del grupo Los Once?, vinculados a una abstraccion informalista que
miraba mas hacia las novedades pictéricas de Nueva York que hacia las viejas orto-
doxias europeas, y la muestra conjunta de Luis Martinez Pedro y Sandu Darie en el
Pabellon de Ciencias Sociales de la Universidad de La Habana entre abril y mayo de
1955 —que no estuvo identificada con ningun titulo en particular, pero que ha conse-
guido identificarse a la postre como Primera exposicion concreta [FIG.16]-son hechos
que marcan una voluntad que se orientaba decididamente hacia un perfil abstracto-
geométrico que rompia limpiamente con las representaciones pictéricas precedentes,
atrincheradas bajo la bandera de una cubanidad que ya se habia convertido en tépico.

VIII. El retorno de Lolé Soldevilla

Dolores Soldevilla, mas conocida como Lold, regresa de Paris en 1956, ciudad en la
que habia mantenido una intensa relacién personal y profesional con el pintor espafol
Eusebio Sempere, con quien expuso en 1954 en la Universidad de Valencia, periodo
que todavia espera una exploracion precisa de la critica y que podria arrojar muchas
luces sobre la produccion plastica de ambos.

El 22 de marzo de 1956 Lol6 organiza en las salas del Palacio de Bellas Artes de La
Habana la muestra Pintura de hoy. Vanguardia de la escuela de Paris. Detras de la va-
guedad del titulo se inclufa una acertada némina de artistas europeos y latinoamerica-
nos?, y se convirtié en uno de los primerisimos espacios de exhibicién en Cuba para
algunos de los nombres més destacados del arte no figurativo, y més particularmente
de la vertiente geométrica. El pintor Mario Carrefo, en calidad de asesor de Artes
Plasticas del Instituto Nacional de Cultura escribié las palabras que se reproducen en
el desplegable que se editd para la ocasion.

El pintor y critico Pedro de Oraé define la figura de Lol6 [F1G.17] como determinan-
te no soélo en la creacion del grupo Diez Pintores Concretos, sino ademas en la decisiéon
de un numero notable de pintores jovenes por la abstraccion, tanto informalista como

FIG. 17 Dolores
Soldevilla junto a varias
de sus obras en 1950.

Archivo Museo Nacional
de Bellas Artes, La
Habana

geométrica, aunque no todos intentarian formar equipo y se manifestarian desde sus
individualidades. De entre ellos Alberto Menocal y José Rosabal se acercarian a nues-
tro grupo v llegarian a integrarlo. Zilia Sanchez, quien destacaria muy temprano en su
opcién por el geometrismo, se mantuvo en una posicion independiente, pero no anta-
gobnica y en relacién cordial con los concretos®.

Lolé Soldevilla y Pedro de Oraa viajan a Caracas en el primer semestre de 1957
y exponen en el Centro Profesional del Este y en la galeria Sardio, respectivamente
y a su regreso a Cuba fundan la galeria Color-Luz [FIG. 18], que se convirtié en san-
tuario para las tendencias geometrizantes. El 31 de octubre tuvo lugar la exposicion
inaugural de la galeria bajo el titulo Pintura y escultura cubana 1957, muestra en la que
participaron un nutrido grupo de pintores y escultores® de variadas tendencias, pero
que en su mayoria trabajaban en el campo de la abstraccioén. Las palabras inaugurales
estuvieron a cargo del poeta José Lezama Lima, quien escribié una de sus barrocas
prosas que vale la pena reproducir parcialmente:

Ya no se trata de descubrir un azul de fondo al amarillo estelar de nuestros pri-
meros planos, de encontrar los iconos sagrados del campesinado, o de lucetas
irisadas como un pavon paradojal en purpura o en naranja. Lo que ahora espera es
un misterio que se trueca en un secreto, un vuelco de la semilla en chispa. Entre
lo real y lo invisible, una fulguracién.Y la prueba de ese acto de fuego traspasado,
esta en ese analogo que busca ya lo desconocido como una nota exigente, devo-
radora casi, con lo que pueda mostrar como hecho y atesorado [...J°".

La presencia de Lol6 y el surgimiento de la galeria fueron vitales para la gestacién
del grupo Diez Pintores Concretos, del que apenas existen fotos en su conjunto y
que tuvo, como tantos otros, una corta existencia (sin existir manifiestos al uso ni
acta fundacional del grupo, sus protagonistas estan de acuerdo en que su creacion
se gestd en 1958 y su desaparicion coincide con el cierre de la galeria ColorLuz,
en torno a la cual se desarrollé practicamente toda su actividad). En 1961 la galeria
cierra sus puertas ante las urgencias de las transformaciones revolucionarias, que
se erigian como una condena a muerte contra todo lo que implicase propiedad pri-
vada, mientras varios integrantes del grupo abandonan el pais definitivamente. Por
el contrario, Lolé abraza, como muchos, la causa revolucionaria y se incorpora como
disefiadora de juguetes al Instituto Nacional de la Industria Turistica y més tarde tra-
baja como redactora del periédico Granma, abandona sus relieves luminosos y sus

FIG. 18. Vista de la galeria
ColorLuz y Lolé Soldevilla en
la galeria, La Habana, 1957
Archivo Museo Nacional de
Bellas Artes, La Habana
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cuerpos celestiales de pequeno formato que la emparentaban lejanamente con la
obra de Sophie Tauber-Arp para asumir un formato mayor con titulos que celebran
la epopeya revolucionaria. Una de sus obras definitivas, donada al Museo de Bellas
Artes de La Habana, sufre una transformacién radical al rebautizarse su titulo inicial
como Homenaje a Fidel?.

IX. éConversacidn? con nuestros pintores abstractos

La critica a la abstraccion en la isla asume cierto caracter regular a partir de sucesivas
re-ediciones postrevolucionarias del polémico ensayo de Juan Marinello Conversacion
con nuestros pintores abstractos, cuya primera edicion es de 1958. En su texto, Mari-
nello confiesa desde el primer parrafo que la idea de esta charla era algo que le tentaba
desde hacia tiempo, confesion que pone de manifiesto que el debate en torno a la
abstraccion en la isla tiene su origen en la Ultima fase del periodo republicano, si bien el
discurso ideolégico-cultural de la naciente revolucion cubana asesta a lo geométrico un
golpe definitivo al encontrar mejor asiento entre las oscilaciones de una cierta figura-
cion y un pop con afanes didacticos. Entre uno y otro extremo, los concretos cubanos
no tuvieron muchas posibilidades de apoyo en un proceso al que algunos se sumaron
de manera entusiasta, pero que optd por privilegiar modos de representacion con co-
digos mas facilmente identificables con los nuevos rumbos que perfilaba la Revolucion.
Marinello [FIG. 19] decide centrar su ataque basandose en la obra de artistas euro-
peos (Paul Klee, Piet Mondrian, Kasimir Malevitch, Theo van Doesburg), evitando nom-
brar siquiera a uno de los abstractos insulares, si bien la primera aproximacién directa
que hace el intelectual comunista a la abstraccién en Latinoamérica es la que se refiere
a la polémica sostenida por los venezolanos Alejandro Otero y Miguel Otero Silva un
ano antes, es decir, en 1957 La polémica a la que se refiere Marinello —quizas la mas
importante polémica sobre arte abstracto que ha tenido lugar en Venezuela— comienza
con unas declaraciones del pintor en las que critica la decision del jurado del XVIII Salén
de Arte Nacional, que habia premiado las obras de Armando Barrios y Eduardo Grego-
rio. Para Otero, el jurado estaba “constituido por una anonadante mayoria de partida-
rios de una sola tendencia, lo cual esté en abierta contradiccion con el espiritu mismo
del Saldn..." y asi lo publica en las paginas de E/ Nacional, el 20 de marzo de 1957.
Para Marinello,
El pintor Otero Rodriguez inserta sus innegables dotes discursivas en un cauce
retérico sin asideros. Siguiendo muy de cerca a Kandinsky, trata de redimir al
abstraccionismo de su mortal pecado reaccionario. Kandinsky habia escrito, con
habitual vaguedad, que ‘la libertad total del artista esta limitada por la necesidad
interior de la obra’ [...]. Por el mismo camino transita Otero Rodriguez. Afirma
que ‘la pintura siempre ha sido testimonio de un modo de estar en el mundo y lo

abstracto, tanto o mas que ningun otro, lo descubre y afirma’. Lo que le vale para
ensayar la peregrina hazafa de una humanizacién abstracta. Como otros oficiantes
de su orilla, intenta conducir el propésito de integraciéon que el abstraccionismo
proclama hacia una totalidad positiva del hombre. Nuestra fe estad en el hombre
total, dice. Y con tal perspectiva prefabricada, llega a sostener que ‘los pintores
abstractos dialogamos con el hombre y participamos de su drama, pero no como
observadores sino como participes integrales de su drama y de su ser’.

Dice Marinello més adelante “Sdlo en una sociedad escindida en clases antagdnicas
puede aparecer un arte abstracto; y sélo en la etapa decisiva de la lucha entre dos clases
sociales —la burguesia y el proletariado en nuestro dia— puede proliferar una corriente que
funda su excelencia en aislarse de la general comprensién’ Es evidente que esta sesga-
da vision marxista de la funcién social del arte no dejé de tener a la postre repercusiones
en la proyeccién de los concretos cubanos, al margen de ignorar que una buena parte de
los movimientos abstracto-geométricos en Latinoamérica simpatizaron profundamente
con la izquierda, llegando algunos a afiliarse temporalmente al Partido Comunista, del
qgue Juan Marinello también formé parte. La “distraccién geométrica’/ habanera o cara-
quena, nunca contd con las simpatias del intelectual cubano, que encuentra en los celos
de Miguel Otero Silva y de Marta Traba precedente y continuidad de sus razones.

La recuperada reivindicacion de lo nacional dejé estrecho margen de participacion
a la pintura geométrica, identificada como un arte elitista y burgués, herencia del
pasado y con pocas posibilidades de satisfacer las exigencias sociales que como un
nuevo dogma imponia la Revolucion. Asi, sin mayores polémicas —la practica desapa-
ricién de la pintura geométrica en la isla no estuvo sujeta a discusiones o debates de
relieve, que si tuvieron lugar en otros campos de la cultura—, casi silenciosamente, se
fue apagando, durante la primera mitad de los sesenta, lo que con el paso de los afios
se ha convertido en uno de los capitulos mas fascinantes y menos conocidos de la
abstraccion geométrica latinoamericana.

NOTAS

1 Para un estudio en profundidad sobre la modernidad en América Latina cf. el texto de Hugo
Achugar “Modernidades latinoamericanas’ reproducido en el libro Alfredo Boulton y sus
contemporaneos. Didlogos criticos en el arte venezolano 1912-1974. Nueva York: Museum of
Modern Art; Caracas: Fundacién Cisneros, 2008.

2 Uno de los estudios mas profundos sobre el particular puede encontrarse en Jorge Francisco
Liernur y Pablo Pschepiurca, La red austral: obras y proyectos de Le Corbusier y sus disci-
pulos en la Argentina: 1924-1965. Quilmes, Buenos Aires: Universidad Nacional de Quilmes;
Prometeo Libros, 2008.

3 Mario Gradoweczyk, Arte abstracto. Cruzando lineas desde el Sur. Buenos Aires: Editorial de
la Universidad Nacional de Tres de Febrero, 2006, p. 89.

4 De Circulo y Cuadrado se publican siete nimeros y un nimero extraordinario que agrupa el
ocho, nueve y diez.

5  Circulo y Cuadrado, n° 1 (mayo 1936). Revista de la Asociacion de Arte Constructivo.

6 Ibid.

FIG. 19. Juan Marinello
(derecha) y el caricaturista
Juan David en sesién de la
Unesco, Paris, 1966
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En Abstraccion: el paradigma amerindio [cat. expo., Palais des Beaux-Arts, Bruselas; Institut
Valencia d/Art Modern, Valencial. Bruselas: Société des Expositions du Palais des Beaux-Arts;
Valencia: IVAM, 2001, p. 25.

En Gabriel Pérez Barreiro (ed.), The Geometry of Hope. Latin American Abstract Art from the
Patricia Phelps de Cisneros Collection. Austin: The University of Texas at Austin, 2007, p. 226.
ESTEBAN LISA de Arturo’ al ‘DiTella [cat. expo.]. Buenos Aires: Galeria Ruth Benzacar, 2002, p. 5.
Gyula Kosice, Autobiografia. Buenos Aires: Asunto Impreso Ediciones, 2010, p.26.

En su texto “Buenos Aires: Rompiendo el marco’ que se reproduce en The Geometry of
Hope..., cit., p. 231 (en espanol).

A finales de 1957 Gyula Kosice recibe de la embajada francesa en Buenos Aires la noticia de
que ha sido seleccionado para una beca de un afo en Paris.

En la edicién del diario E/ Pais del 31 de enero de 1980 Max Bill, entrevistado por Juan Ma-
nuel Bonet, ofrece su version de esta ruptura: “Dimito en 1956 y me retiro definitivamente
—arrastrando conmigo a media escuela— al afo siguiente. Las tensiones fueron producto de
la accion de dos grupos, el grupo del argentino Tomés Maldonado y el grupo retardatario o
decorativo. Maldonado proponia una especie de tecnicismo superior que iba més alla de las
posibilidades de creacion. Yo planteaba un trabajo mucho més cauteloso, no hacer tonterias,
desarrollar las cosas, trabajar a partir de bases firmes, no con ideas en el aire. En Maldonado
también habia mucho orgullo, una increible voluntad de desempenar siempre un gran papel.
Un bluff, vamos con toda su terminologia pretendidamente creadora. Yo me fui cuando la
alianza entre el sector de Maldonado y el sector retardatario se me hizo agobiante; cuando
ya me era imposible trabajar en paz ahi”

Nelly Perazzo, El arte concreto en la Argentina. Buenos Aires: Ediciones de Arte Gaglianone,
1983, pag. 112.

El cartel final que Anténio Maluf realiza para la | Bienal de Séo Paulo tiene tres versiones dife-
rentes, que basicamente difieren en el color de fondo. Existe una versién con fondo blanco,
otra con fondo rojo y una tercera con fondo negro. Una cuarta, con fondo azul, nunca llegé a
imprimirse.

En Luiz Camillo Osorio, Abraham Palatnik. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004. Traduccién mia.
El Grupo Frente surge bajo el liderazgo de lvan Serpa, su exposicién inaugural tiene lugar
en la Galeria do Ibeu en 1954. Sus integrantes iniciales fueron Carlos Val, lvan Serpa, Aluiso
Carvao, José da Silva Costa, Décio Viera, Lygia Pape y Lygia Clark. Poco mas tarde se suma-
rian a la agrupacion carioca César y Hélio Qiticica, Franz Weissmann, Abraham Palatnik, Elisa
Martins, Rubem Ludolf y Enric Baruch.

El neoconcretismo publica su manifiesto en 1959, bajo las firmas de Ferreira Gullar, Amilcar
de Castro, Lygia Pape, Lygia Clark, Franz Weissmann, Theon Spanudis y Reynaldo Jardim.
En uno de sus parrafos el manifiesto proclama: “No consideramos la obra de arte ni como
«maquina» ni como «objeto», sin0 como un cuasi-corpus, 0 sea, COmo un ser cuya realidad
no se agota en las relaciones exteriores de sus elementos; un ser que, descomponible en
partes por el andlisis, solo se da plenamente al abordaje directo, fenomenoldgico. Creemos
que la obra de arte supera el mecanismo material sobre el cual reposa, no por alguna virtud
extraterrena: lo supera por trascender esas relaciones mecanicas (que la Gestalt objetiva) y
por crear para si una significacion tacita (M. Ponty) que emerge en ella por primera vez. Si
tuviéramos que buscar un simil para la obra de arte no lo podriamos encontrar, por lo tanto, ni
en la maquina ni el objeto tomados objetivamente, sino, como S. Langer y W. Wieidé, en los
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organismos vivos. Esta comparacién, sin embargo, aiin no bastaria para expresar la realidad
especifica del organismo estético”

En Ronaldo Brito, Neoconcretismo. Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Rio de
Janeiro: FUNARTE; Instituto Nacional de Artes Plasticas, 1985. (Temas e Dabates, 4).

Le escribo a Augusto de Campos, via correo electronico el 14 de octubre de 2010 y recibo su
respuesta al dia siguiente, también a través del correo electrénico.

Para un estudio de la inserciéon de la poesia concreta brasilefia en los espacios “museables’,
consultar el texto de Jodo Bandeira, “Palabaras no espaco. A poesia na Exposicdo Nacional
de Arte Concreta’; que se reproduce en las paginas 121-141 del catalogo Concreta ‘56, a raiz
da forma, editado por el Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM/SP) en 2006.
Helouisa Costa y Renato Rodrigues da Silva, A fotografia moderna no Brasil. Sao Paulo:
Cosac & Naify, 2004, ofrece un completo y esclarecedor panorama de la fotografia brasilena
que comienza en el siglo XIX para seguir con un andlisis de la experiencia moderna hasta
llegar al declive del movimiento del fotoclub, lo que convierte al libro en una consulta impres-
cindible para acceder a la complejidad histérica de la fotografia moderna en Brasil.
Arquitectura, n° 306 (La Habana, enero 1959).

Los inicios de la revista Arquitectura se remontan al afo 1917, su nombre ha variado ligera-
mente a lo largo de los muchos afos de vida de la publicacion. Actualmente sigue editdndo-
se con caracter trimestral bajo el nombre de Arquitectura Cuba.

El estudio mas completo que se conoce de la Casa Schulthess, convertida desde 1961 en
residencia oficial del Embajador de Suiza en Cuba, se encuentra en Eduardo Luis Rodriguez,
Modernidad tropical. Neutra, Burle Marx y Cuba: la casa de Schulthess. La Habana: Edicio-
nes Pontén Caribe, 2007 publicado por la Embajada de Suiza en Cuba. Agradezco a la Sra.
Marianne Gerber, Consejera-Jefe de Misién Adjunta de Suiza en Cuba la cortesia de varios
ejemplares de la publicacion.

Me refiero, en particular, al proyecto que Mies van der Rohe realiza para la Neue Nationalga-
lerie de Berlin.

El grupo Los Once estuvo formado en sus comienzos por Hugo Consuegra, Agustin Carde-
nas, Viredo Espinosa, Tomés Oliva, José Antonio, Guido Llinds, Fayad Jamis, Antonio Vidal,
José | Bermudez, Francisco Antigua y René Avila.

En la muestra se pudieron ver obras de Jean Arp, Auguste Herbin, Sonia Delaunay, Alberto
Magnelli, Victor Vasarely (de quien se reproduce un dibujo en la cubierta del folleto de la
exposicion), Jesus Soto, Wilfredo Arcay, Omar Carrefo, Jean Dewasne y Eusebio Sempere,
entre otros.

Fragmento de un cuestionario que permanece inédito, enviado por el autor de este texto a
Pedro de Orad y que fue respondido por este el 10 de mayo de 2010.

Entre los artistas participantes en la muestra inaugural de la galeria Color-Luz se encontraban
Wifredo Lam, Sandu Darie, Hugo Consuegra, Cundo Bermudez, Pedro Alvarez, José Mija-
res, Pedro de Orad, Lolo Soldevilla y Wilfredo Arcay, entre otros.

Pintura y escultura cubana 1957 [cat. expo.]. La Habana: Galeria de arte Color-Luz, 1957 El
texto de Lezama Lima aparece bajo el titulo de “Nueva Galeria”

Homenaje a Fidel, obra seminal de Lolé Soldevilla, firmada en el afno 1957, se reproduce bajo
el titulo de Silencio en diagonal en la pagina 184 de Oscar Guzman Hurtado, Pintores cuba-
nos. La Habana: Ediciones R, 1962, lo cual hace pensar que el oportuno cambio de titulo es
posterior a esta fecha.
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a aparicién en 1944 de la revista Arturo en Buenos Aires
marca el nacimiento de una genuina avanzada dentro de
lo que en arte se conoce como abstraccion geomeétrica
y constructivismo. Una rigurosa —aunque no abundan-
te— historiografia critica ha podido constatar no sélo que
esta corriente ha sido la méas auténticamente progresista
del arte latinoamericano, sino también que sus avances
sobrepasaban lo que ocurria en el propio lugar de naci-
miento de esa tendencia: en una Europa devastada por la
Segunda Guerra, su desarrollo se habia detenido o sim-
plemente languidecia. Por supuesto, no podemos igno-
rar los valiosos antecedentes previos de la abstraccion
geométrica que se dieron en la década anterior en am-
bas margenes del Rio de la Plata, como las obras de los
miembros de la Asociacién de Arte Constructivo, fundada
por Joaquin Torres-Garcia a su retorno a Montevideo, y las de Juan del Prete o Esteban
Lisa en Buenos Aires; sin embargo, estas experiencias carecian de un impetu correc-
tivo o refundador. Estaban lejos de asumir “la transgresién de un modelo’ como lo ha
caracterizado Gabriel Pérez-Barreiro’.

En primer lugar llama nuestra atencién que en las lejanas capitales de Buenos
Aires y Montevideo —para entonces ya de un marcado cosmopolitismo europeizado,
en el que la cultura francesa imprimia el tono dominante— parecia reproducirse la
explosion creativa de la vanguardia constructivista rusa, en notable simetria con lo
ocurrido en los albores de la Primera Guerra Mundial en la periferia de Europa, en
un ambiente cultural fuertemente condicionado por la francofilia de la Rusia zarista.
Las circunstancias politico-sociales ofrecen otro intrigante paralelismo: en Rusia, la
vanguardia artistica precede y coincide con los primeros afos de la Revolucion. En
Buenos Aires, el movimiento abstracto surge en el momento de las movilizaciones
obreras y populares en apoyo al entonces coronel Perén, la polémica figura que no
solamente iba a dominar la escena politica argentina hasta su muerte, tres décadas
mas tarde, sino que, mas aun, daria origen a un movimiento que acabaria convirtién-
dose en la divisoria de aguas de la vida politica argentina. Aqui me limito a sefalar la
llamativa coincidencia de circunstancias sociales traumaticas, porque, por otra parte,
mientras que en Rusia la vanguardia artistica se alia con la Revolucion (hasta que
en los anos 20 el estalinismo los borra de la escena), en Buenos Aires muchos de
los jévenes artistas adoptan una ideologia marxista (siguiendo el modelo ideolédgico
ruso), extrafa, si no enemiga, del fervor popular que seguia a la figura de Perén —una
difusa motivacion en la que convergian el desencanto con los partidos tradicionales
y el sentimiento de que demandas sociales largamente ignoradas comenzaban a
encontrar respuesta—?. Y esto apunta a la complejidad de las fibras culturales que se
estremecian en aquellos dias, y que, en todo caso, ponia en evidencia el manifiesto
divorcio de la intelligentsia argentina (la “cultura’] entonces reflejo excluyente de lo
europeo) de la realidad social y econémica que hizo posible la aparicién de un lider
populista®.

PAGINAS 32-33:
Detalle de CAT. 34 (p. 108)

La publicacion del Unico -y legendario— nimero de Arturo sefhala el breve mo-
mento en que todo el movimiento de los jovenes artistas abstractos aparece como
un frente Unico. O, si ya existian fisuras, todavia no eran evidentes. Porque al afio
siguiente sus componentes se dividen, dando comienzo asi a una larga y ruidosa his-
toria de fracturas ideoldgicas o estéticas, recriminaciones sobre autorias, y las con-
siguientes alteraciones de las fechas de los trabajos. En un primer momento, Gyula
Kosice, Carmelo Arden Quin, y Rhod Rothfuss se separan para formar el grupo que
luego se conoceria como MADI, en tanto que Toméas Maldonado, acompafado de su
mujer Lidy Prati y de varios estudiantes de Bellas Artes —entre otros Alfredo Hlito,
Enio lommi, Claudio Girola, Alberto Molenberg-y los artistas Manuel Espinosa y los
hermanos Lozza forman el grupo denominado Asociacion Arte Concreto-Invencion.
Mas tarde, Arden Quin rompe con Kosice y Rothfuss para promover su propia ver-
sion de MADI, que habria de continuar desde Paris, adonde se trasladé en 1948. Por
su parte, los hermanos Lozza se separan de la Asociacién Arte Concreto-Invencion
para fundar, en teorfa y prdctica, otra variante de la abstraccién geométrica conocida
como perceptismo.

Aqui me interesa estudiar la aparicion de la obra pictérica de “marco irregular’,
propuesta por primera vez por Rhod Rothfuss en su ensayo “El marco: un problema
de la plastica actual’ publicado precisamente en ese Unico nimero de Arturo, por
que definia una metodologia pictérica que sin ninguna duda fue adoptada por todos
los miembros del movimiento, sin distincion de pertenencias grupales, por lo menos
hasta 1946.Y aunqgue el “marco irregular” cae posteriormente en un cono de sombra
histérico, es, decididamente, un hito en la evolucién hacia formas objetuales de la
pintura: pienso en los Objetos ativos de Willys de Castro [CAT. 1565-158] de fines de los
50y en el shaped canvas de los norteamericanos de la década del 60.

En sus escritos tedricos?, Rothfuss afirmaba que una pintura sélo llegaba a ser
autorreferencial cuando se eliminaba “el fondo’ que era propio del naturalismo. En el
parrafo final del ensayo mencionado dice: “Una pintura debe ser algo que empiece
y termine en ella misma. Sin solucién de continuidad” La pintura tradicional se pre-
sentaba al espectador como una “ventana” abierta solamente a un fragmento de
la realidad; sostiene ademas que aun en el cubismo y en la pintura no-objetiva los
formatos de las telas —y no sélo en el caso de las rectangulares, sino también, en su
regularidad, en el de los tondos y formas ovales que en la era moderna reintrodujeron
los cubistas— parecian interrumpir la continuidad de un tema plastico mayor. “Esto
s6lo desaparece —dice Rothfuss— cuando el marco esta rigurosamente estructurado
de acuerdo a la composicién de la pintura. Vale decir, cuando el borde de la tela esta
concebido para desempenar un papel activo en la creacion plastica’

Rothfuss proponia, por lo tanto, dejar que la estructura interna, la composicion
de la pintura, determinase el formato poligonal del perimetro, es decir, lo que él de-
nominaba “marco estructurado” Un método que, a su vez, distinguia del inverso, en
el que se procedia de forma centripeta, desde el exterior hacia el interior de la obra,
y que denomind “marco recortado” Ni en el continente americano ni en Europa es
posible encontrar en ese tiempo una propuesta tan radical —y tan coherente desde
el punto de vista tedrico— en el campo de la abstraccion geométrica. En los anos
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60 el tedrico Michael Fried elaboraria un concepto andlogo, deductive structuring
(estructuracion deductiva), para caracterizar las obras de Frank Stella en las que las
bandas monocromas corren paralelas a la estructura no rectangular, o poligonal, de
la tela®.

A pesar de que Rothfuss sefala el papel activo que debe jugar el borde de la
tela, tanto del titulo del ensayo como de su contenido se desprende que su foco
conceptual es el marco (debemos asumir que, a diferencia de los shaped canvas,
que aparecieron mas tarde en Estados Unidos —Ellsworth Kelly, Frank Stella, Kenneth
Noland, etc.—, el borde de la tela iba a ser finalmente enmarcado). Es decir, Rothfuss
aceptaba el empleo, de larga data, del marco en la pintura —aunque no se tratara de
algo esencial, sino de un accesorio practico— para acentuar la radical modificacion que
se operaba en el tradicional espacio pictérico rectangular. Si ya las pinturas de los al-
tares tenian marcos, a partir del siglo XVII, al consolidarse el cuadro de caballete —ese
artefacto portable que define el medio pictérico occidental-, se acentla la utilizacion
de marcos que mostraban una inversion artesanal notable (tallados, dorados a la hoja)
y que con no poca frecuencia adquirian proporciones desmedidas. En todo caso, es
posible afirmar que si el marco fue concebido por razones précticas, también tenia
una funcion visual, transitiva: servia para aislar la “ventana” de la pintura tradicional
del espacio circundante, que podia ser una pared de terciopelo, 0 un mobiliario no me-
nos elaborado. En otras palabras: esa funcién transitiva venia a reforzar la virtualidad
co-real de la pintura tradicional.

Carlos Maria (Rhod) Rothfuss (Montevideo, Uruguay, 1920-1969) es, decidida-
mente, la personalidad mas esquiva e intrigante de toda esta generacion artistica®.
Sabemos, como veremos mas adelante, que cuando, a mediados de los 40, se une al
grupo embrionario de la vanguardia, ya contaba con una educacion artistica formal, y
también con una obra incipiente; ejercia, ademas, la docencia.

Ya he apuntado que el concepto tedrico de marco “estructurado” y “recortado”
puede situarse en el ano anterior a la publicacién de la revista Arturo, es decir, en
1943. Sin embargo, la mayoria de las obras de Rothfuss que se consideran ejemplos
del "marco estructurado” —que son las que podriamos denominar “clésicas”— datan
de 1946 o son posteriores [CAT. 33, 34]”. Solamente se han identificado tres obras
anteriores a esa fecha. Una de ellas, Sin titulo (Arlequin) —de decidida composicion
cubista® [FIG. 11—, ha sido fechada en 1944. Una segunda obra ha sido identificada por
Agnes de Maistre como “[...] una llave inscrita en un cuadro poligonal”®. Cabe sefalar
que los temas plasticos de ambas obras no se corresponden con la estructura del
soporte. Estas obras serian, por lo tanto, ejemplos de lo que Rothfuss denomind mas
tarde “marco recortado’, es decir, que se aborda, o recorta, el borde desde el exterior
hacia el interior de la pintura.

Lo que me interesa sobre todo es senalar la discrepancia que existe entre la teori-
zacion del “marco estructurado’ que Rothfuss expone en el ensayo de Arturo —insisto:
la concepcion tedrica tiene que fecharse por lo menos en el afo 1943-y su obra de
€s0s momentos.

La tercera obra que aparece reproducida en Arturo, sin fechar y sin ninguna des-
cripcién técnica, bajo el titulo Plastica en madera —que De Maistre llama Guerrero

FIG. 1. Rhod Rothfuss, Sin
titulo, 1944. Oleo sobre
lienzo; 175,9 x 83,8 cm.
Coleccion Patricia Phelps de
Cisneros
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FIG. 4. Joaquin Torres-Garcfa,
Planos de color, 1929. Oleo
sobre madera, 28 x 22 x 2
cm. Coleccion privada de
Alemania

FIG. 2. Charles Green

Shaw, Polygon, 1936. Oleo
sobre lienzo, 68,6 x 40 cm.
Coleccién Newark Museum

FIG. 5. Joaquin Torres-Garcfa,
Madera Planos de Color,
1929. Oleo sobre madera,
42,2 x 20,3 cm. Coleccioén
Carmen Thyssen-Bornemisza
en depdsito en el Museo
Thyssen-Bornemisza

Azteca— es de marcados rasgos antropomorficos, y delata, ademaés, un conocimiento
de los relieves en madera de Torres-Garcia (mds sobre esta relaciéon en un momento).

¢Como llega Rothfuss a esa concepcion del “marco irregular”? Veremos que no es
facil dar una respuesta plausible a esta pregunta.

Por lo pronto, empecemos por recordar que se conocen varios antecedentes de
esta modalidad. Mario Gradowczyk y Nelly Perazzo™ citan obras de Giorgio de Chirico,
Jean Arp, Christian Schad, Eric Buchholz, El Lissitzky, L&szI6 Peri, Charles Green Shaw
y Balcomb Greene, y a otros artistas que ocasionalmente emplearon el soporte pictod-
rico poligonal. Y digo ocasionalmente porque, con excepcion de Charles Green Shaw
(quien en 1933 comenzod en Nueva York una serie de pinturas en soportes irregulares
que denomind "the plastic polygons” y que asociaba en sus escritos directamente
con el perfil de los rascacielos —simbolos de la pujante modernidad americana™-,
unas veces descritos literalmente y otras aludidos, precisamente, por el perimetro
poligonal de sus telas) [FIG. 2], no se conoce ninguna manifestacion tedrica de esos
artistas que justifique el uso de ese formato de forma deliberada y continuada en el
tiempo, como si ocurrié, en cambio, con Rothfuss, quien, como hemos visto, sostenia
su practica con una Itcida formulacion tedrica. Tampoco se ha investigado acerca de
la posibilidad de que este hubiera conocido la obra de esos artistas, un dato esencial
para calibrar la propuesta del artista uruguayo.

Por otra parte, el artista hingaro emigrado a Berlin Lazsl6 Peri habia presentado
en 1922 unas obras de perimetro irregular en la galeria Der Sturm —en una muestra
conjunta con Moholy-Nagy'?—; al afo siguiente participé en la Grosse Berliner Kuns-
tausstellung (Gran Exposicion de Arte de Berlin). Para esta muestra de Berlin Peri
envié unos relieves de formas geométricas irregulares ejecutados en cemento pin-
tado [FIG. 3], un material que le era familiar, ya que tenfa formacién de escultor y de
cantero. A mi modo de ver, estas formas de Peri estaban pensadas desde la escultura;
después de todo, el relieve —inevitablemente relacionado con el muro y la arquitec-
tura— antecede en milenios a la aparicién de la pintura de caballete, que era el foco
conceptual de Rothfuss.

Esto no descarta que si este hubiera visto esas obras o construcciones espaciales
—como Rowell llama a los relieves en cemento—, ello muy bien hubiera podido encen-
der su imaginacion.

De hecho, Maldonado tenia un libro de Arp y Lissitzky, Die Kunstismen (Los ismos
en el arte), de 1925, en el que se reproducia uno de los relieves (abstractos) de Peri®.
Si Rothfuss pudo verlo™, ;como se explica que comenzara con pinturas de marco
irregular, pero estilisticamente derivadas del cubismo? ;No hubiera sido mas légico
que la vision de los relieves no figurativos de Peri lo hubiera impulsado a abordar
directamente la abstraccién? Todo parece indicar que Rothfuss llegd a la concepcion
del “marco irregular” primero de forma tedrica, y que la realizacién plastica de esos
postulados conceptuales le exigié un proceso mas bien arduo de maduracion, hasta
lograr despojarse definitivamente del lenguaje cubista o alusiones figurativas.

Por otra parte, se puede observar que, con referencia a las obras de marco irre-
gular, Maldonado cita la obra de Peri s6lo hacia 1946, cuando escribe su ensayo “Lo
abstracto y lo concreto en el arte moderno”'®. Porque, precisamente para la cubierta
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de Arturo, en 1944, elaboré un grabado en linéleo de concepcion automatista y otras
vifletas de abstraccién espontdnea y formas biomorfas; en realidad, las obras de los
jévenes artistas que se reproducen en el legendario Unico nimero de Arturo —salvo,
quizas, los dibujos de Lidy Maldonado (Prati, después de divorciarse de Maldonado)—
responden a las convenciones de la abstraccion europea conocida hasta ese momen-
to. El reiterado propdsito invencionista expresado en los textos de la revista era una
intencidon programatica sostenida por un fogoso impetu juvenil, pero que iba mas lejos
que la praxis.

Los otros antecedentes de pinturas sobre un plano recortado que me interesa
destacar son dos maderas que Joaquin Torres-Garcia realizé en el afo 1929. El artista
uruguayo habia llegado a Paris en 1926 y de inmediato comienza un ansioso aggior
namento de su arte. En un momento de fluctuantes experiencias plasticas —pinturas
“primitivistas” y otras de impronta cubista, simultaneas a sus notables construccio-
nes con maderas pintadas, es decir, a su hallazgo més notorio, los objects plastiques,
que ocasionalmente reflejan la reticula neo-plastica'®—Torres-Garcia produce las made-
ras a que me refiero. Una de ellas, Planos de color [FIG. 4], pertenece a una coleccion
privada de Alemania y la otra, Madera Planos de color [FIG. 5], a la coleccion de Car
men Thyssen Bornemisza. Ambas obras muestran una reticula mondrianesca y datan
del afo en que conocio al artista holandés. Sin embargo, al recortar el plano pictérico
siguiendo la logica plastica de la reticula, Torres-Garcia fue mucho maés lejos: estas
obras son, de hecho, una clara anticipacién del principio del borde del plano pictérico
adecuandose a la estructura de la composicion, una concepcién que seria central en
la conceptualizacion que Rhod Rothfuss desarrollaria mas tarde en Uruguay. Pero,
lamentablemente, estas experiencias —en las que, aunque sélo sea por un momento,
Torres-Garcia va incuestionablemente mas alléd del neoplasticismo de Mondrian— no
tuvieron continuidad; en su conjunto, estas dos obras se presentan como algunas de
las muchas vias que el artista estaba explorando' hasta despuntar finalmente con su
forma peculiar de constructivismo a principios de la década siguiente.

Ciertamente, Rothfuss pudo haber visto estas obras: hay dos fotografias muy co-
nocidas de Torres-Garcia en su taller de Montevideo en las que aparece rodeado de
obras en madera y algun objeto precolombino. Por lo tanto, como sugiere Cecilia de
Torres, se puede muy bien deducir que el artista tenia en alta estima esas obras. Y,
aungue las maderas a que me refiero no aparecen en las fotos, ello no impide que
pudieran haber estado colgadas en otras paredes del taller. Ademés, sabemos con
certeza que estas maderas habian llegado al Rio de la Plata cuando Torres-Garcia dejé
Europa, y también que tanto Rothfuss como Arden Quin visitaron el taller de Torres-
Garcia en 1943 y 194478,

Nuevamente se plantea la cuestion: si Rothfuss vio estas obras, icoémo no pasé
directamente a una concepcién abstracta? jLas vio y le hicieron reflexionar solamente
a nivel tedrico y no en términos plésticos?

A lo largo de 1945-46 la préactica del “marco irregular” estaba generalizada a am-
bos lados del Rio de la Plata. Hacia 1946 comenzaron en Buenos Aires una serie de
experiencias con el plano pictérico que partian de una critica a la idea seminal del mar
co irregular. En el ya citado ensayo de 1946, Toméas Maldonado afirma: “reiniciamos

FIG. 3. Laszlo Peri,
Raumkonstruktion

(drei Teile), 1923-24.
(Construccion espacial (tres
partes)). Cemento pintado,
60 x 68 cm (parte 1); 55,5
x 70 cm (parte 2); 58 x 68
cm (parte 3). Lehmbruck
Museum, Duisbug,
Alemania. Inv. 2911/1987

en profundidad el estudio del ‘cuadro o marco recortado’ [llegando a la conclusion de
que] éste espacializaba el plano y que se abrian las compuertas y que el espacio pe-
netraba en el plano” A pesar de que escribe en primera persona del plural, del texto se
deduce que fueron Alberto Molenberg™, Raul Lozza y Oscar Nufiez los que iniciaron
“la separacion del espacio de los elementos constitutivos del cuadro, sin abandonar
su disposicion co-planaria?®®. De este modo, el cuadro, como organismo continente,
quedaba abolido” Maldonado caracteriza esta modalidad, no sin razén, como “el des-
cubrimiento maximo de nuestro movimiento”

De todas maneras, hay dos obras de singular importancia que, a mi juicio, pre-
anuncian la coplanaridad: una de ellas es de Lidy Prati, Concreto, de 1945 [CAT. 48], un
6leo sobre madera que pertenece a una coleccién particular, que se presenta como
una fresca e inventiva deconstruccién de ‘un Mondrian’, y donde el marco ha des-
aparecido. La otra, y alin mas llamativa obra a la que me refiero pertenece a Manuel
Espinosa: Sin titulo, que data también de 1945 [CAT. 43] y es otro 6leo sobre madera,
de contornos poligonales y en cuyo plano se han practicado dos aberturas triangulares
que dejan ver el espacio mural. Esta obra tampoco ha sido enmarcada, y la considero
también de una inusitada importancia porque, en mi opinion, es uno de los primeros
ejemplos —si no el primero- en el que el plano pictérico ha sido literalmente abierto,
una practica que, desde aproximaciones diversas, iban a llevar a cabo més tarde tanto
Lucio Fontana en ltalia con las punciones (buchi, agujeros) o tajos (tagl) que practica-
ba en el lienzo hacia fines de los aflos 40 y 50, o0 como las aberturas que mostraban
los shaped canvases que Frank Stella realizaba en Nueva York a principios de los 60.

En 1948, cuando Maldonado regresa de Europa, donde ha conocido a Max Bill y
Georges Vantongerloo, lleva a cabo el viraje doctrinal que implica retornar al cuadro
rectangular. Asi se abandonan las experiencias creadoras mas genuinas de este gru-
po y se pasa a emular, o parafrasear, el arte concreto de su pope méximo, Max Bill.
Esta decidida afiliacion de “los concretos” —como empezaron a ser conocidos desde
entonces— con la estética de Max Bill, les otorgo, por fin, la respetabilidad y el decoro
que en la Argentina, como en cualquier otro pafs de Latinoamérica, adquiere todo mo-
vimiento artistico que se respalda en modelos de los centros hegemonicos.

De este modo, tanto la invencién del “marco irregular’ seguida por la coplanari-
dad, como las formas escultéricas que Kosice realizd a partir de la publicaciéon de Artu-
ro (pienso en su obra en madera Rdyi (1944), con miembros articulados cuya posicion
el espectador podia modificar manualmente; y en los objetos escultéricos realizados
con tubos de nedn, que, aun fechados en 1953 —como afirma Pérez-Barreiro basado
en la documentacién disponible-, anteceden definitivamente a las experiencias pos-
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teriores de Stephen Antonakos, Chryssa o Bruce Nauman?') permanecieron en una
semi-oscuridad, que se extendié hasta hace no mucho??.

Aungue me veo forzado, por razones de espacio, a sintetizar drasticamente esta
exposicion, es de manifiesto interés seguir la pista del “marco irregular” a su llegada
a Europa, ya que las conquistas de la (geograficamente tan lejana) vanguardia riopla-
tense fueron presentadas en Paris hacia finales de los afios 40 y principios de los 50,
en momentos en que la ciudad retenia todavia los ultimos vestigios de su tradicional
hegemonia.Y hay que decirlo: “fueron vistas” en Paris; pero la reaccion ante las obras
de estos desconocidos artistas suramericanos fue —en el caso de que se les prestara
atencion— de un benevolente paternalismo. Pero, al margen de las escasas y des-
orientadas criticas de ese medio artistico, también fueron vistas por un artista clave
en la aparicion en los Estados Unidos de lo que se llamd shaped canvas: me refiero
a Ellsworth Kelly.

En 1948, Kosice envia una nutrida representacion de arte MADI al tercer Salon
des Réalités Nouvelles de Paris. En la conocida foto del pabellén argentino [FIG. 61
se ve un apretado grupo de obras de “marco irregular” (la obra de Rothfuss ocupa un
sector central).

Arden Quin, por su parte, también habia llegado a Paris en 19482, Alli no tarda en  FIG. 6. Instalacion de
reconstituir su propia version de MADI{ y en 1950 expone bajo ese titulo en la galeria  las obras Madi que
Colette Allendy con Gregorio Vardanega, un grupo de artistas peruanos (entre ellos el fueron seleccionadas en
poeta peruano Jorge Eielson) y el francés Roger Desserprit. A partir de ahi se vincula  representacion de la seccion
a un grupo de jévenes artistas venezolanos: Alejandro Otero, Mateo Manaure, Rubén  argentina en el 3¢ Salon des
Nufez y Narciso Debourg. En 1951, Otero, ahora junto a Jesus Soto, Luis Guevaray  Réalités Nouvelles, Paris
Nufez, participa en la exposicion Espace-Lumiére, organizada por Arden Quin y reali- 1948
zada en la Galerie Suzanne Michel, en la que también participd Jack Youngerman, un
amigo intimo de Ellsworth Kelly.Y en agosto del afio siguiente, la galeria Cuatro Muros
de Caracas organiza la Primera Exposicion Internacional de Arte, en la que, junto a

£ jw i 1D !\E

Otero, Debourg, Soto, Nunez y Manaure, figuran también Arden Quin, Youngerman » :‘:‘ i
y Kelly. e . 5 - i =
La exposicion Ellsworth Kelly: Les années francaises, 1948-1954* —originada en = e .~ N) ARCEALLER o —

1992 en la Galerie Nationale du Jeu de Paume, Paris, que itineré ese mismo afo a
la National Gallery de Washington—, pudo haber sido la ocasién para iluminar este
periodo de encuentro e interaccion entre artistas del Norte y Sur de América. Pero
fue una oportunidad perdida. Los textos no hacen mas que reforzar la historia “oficial”
de Kelly —obviamente una produccion norteamericana ya grabada en bronce para la
posteridad—. Y el segmento histérico de su conexiéon o la familiaridad con la obra de
los artistas suramericanos ha sido reducido en la Cronologia?® a la mera cita de la
muestra en Caracas en la galeria Cuatro Muros. La mencién es tan breve que omite
los nombres de los artistas venezolanos que participaron ja pesar de que la muestra
se realizara allil

Los textos del catédlogo no hacen sino sefalar los origenes de los principios basi-
cos, ya bien conocidos, de la abstraccion de Kelly: la adopcion de motivos hallados en
la realidad?®®, es decir, la apropiacién de reticulas ready-made o motivos empiricos, tra-
bajos todos ellos realizados en soportes de “formatos regulares, rectangulares” Por
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eso llama poderosamente la atencién que, en la primavera de 1950, Kelly produjera
Window V, una obra que se considera la primera en la historia norteamericana del sha-
ped canvas. Esta obra es un panel de madera en forma de ala de avién, pintada con
bandas negras horizontales de modestas proporciones y que, segun Kelly, también
fue originada por un juego de luces y sombras nocturnas en la pared de su cuarto.
Entonces, si el método de apropiaciéon del motivo era similar a todos los otros desa-
rrollados con anterioridad en formatos regulares, la pregunta que surge naturalmente
es: ¢por qué en este caso decidio resolverlo en un soporte recortado cuando todas las
demés presentaban formatos regulares?

Porque precisamente en mayo de 1950, en la primavera parisina, en la ya citada ex-
posicién en la galeria Colette Allendy, Arden Quin exponia obras en paneles découpés.
¢Fue antes que Kelly y este vio la muestra? ;O Kelly operé simultdnea e independien-
temente? En rigor, es de verdad imposible establecer fehacientemente esa conexion.
Con todo, no cesa de intrigar la aparicion en ese momento preciso —la primavera de
1950- de esta (unica) obra que Kelly realizd en un panel recortado durante su estancia
en Francia.

Para concluir: como afirmé al inicio, resulta evidente que en ese lustro que va
desde mediados de los anos 40 hasta el inicio del década del 50, las lejanas capitales
de Buenos Aires y Montevideo conocieron una efervescencia y un impetu sin prece-
dentes, que condujeron a que el modelo de abstraccién geométrica recibido fuera
sometido a inéditas transformaciones. La primera entre las escasas excepciones que
encontramos en el arte latinoamericano en que la adhesién (o recepcion) de los mode-
los dominantes se hace de manera critica y transformativa, es decir, que la influencia
se devuelve como una metamorfosis creativa. La evidencia es incontestable; pero
reescribir la narracion hegemonica del canon modernista es otra historia?’.

Nueva York 2002-Segovia 2010

NOTAS

1 Ver su “Buenos Aires: Rompiendo el Marco’ en Pérez-Barreiro, Gabriel (ed.), The Geometry
of Hope. Latin American Abstract Art from the Patricia Phelps de Cisneros Collection. Austin:
The University of Texas at Austin, 2007 De Gabriel Pérez-Barreiro ver también, “The Negation
of All Melancholy’ en David Elliot (ed.), Art from Argentina, 1920-1994. Oxford: The Museum
of Modern Art, 1994. Ver asimismo Agnés de Maistre, “Les groupes Arte Concreto-Invencion
et Madi” en Art dAmérique Latine 1911-1968. Paris: Editions du Centre Georges Pompidou,
1992. Estos textos son fundacionales de una historiografia rigurosa sobre el tema.

2 Frente a esas movilizaciones populares se sucedian otras de los sectores medios y estudiantiles
gue se enfrentaban —exagerandolo al méximo- con el pasado de simpatias fascistas de Perén
enarbolando banderas de “libertad y democracia’’ Recuerdo una foto que dice mas que un libro
sobre la fractura cultural argentina exacerbada por la aparicion de las manifestaciones populares
(creo recordar que publicada por el matutino La Nacion), en la que, en primera fila y marchando
tomados del brazo, se ve a los “lideres de la democracia” Alli estaban desde el embajador
de Estados Unidos, Spruille Braden (de notoria conducta intrusiva y prepotente), pasando por
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politicos conservadores y de la Unién Civica Radical, hasta los dirigentes del socialismo (cons-
picuamente Alfredo Palacios) y del comunismo (estalinista) argentino. No seria improbable que,
un poco mMas atras, entre los estudiantes estuviera yo en mis afos adolescentes.

Para un estudio detenido y actualizado del populismo ver: Ernesto Laclau, On Populist Rea-
son, Londres; Nueva York: Verso, 2005 (Traduccion espafola: La razén populista. Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2006). Laclau confronta el sentido peyorativo que el
término “populismo” ha adquirido desde los discursos del liberalismo democréatico europeo
y norteamericano y sostiene que, precisamente, el populismo puede ampliar y garantizar
el sentido de una verdadera democracia cuando da cabida a aspiraciones postergadas de
las masas. En una entrevista que concedié en 2005 al diario La Nacion de Buenos Aires

i

concluye con una afirmacion que suscribo plenamente: “[...] el peronismo representd un
enorme desarrollo en la participacion de las masas en el sistema politico. Tal vez no fue de
las mejores. Uno se imagina que podria haber tenido formas mas democréticas, pero fue
lo que histéricamente resulté posible. [...] El régimen oligarquico [de origen abiertamente
fraudulento, me permito agregar] que existia antes, no me parece mejor"

La publicacién de Arturo, segun la pagina de titulares y contenido, esta datada en el verano
(austral) de 1944. Entonces, si es posible afirmar que salié alrededor de febrero-marzo de
ese ano, debemos concluir que, por lo menos durante todo el curso del afo anterior, 1943,
ya Rothfuss se habia formado una clara concepcion tedrica de una pintura que rompia con la
secular tradicion de la tela rectangular. En un ensayo posterior, “A propésito del marco’ publi-
cado en la revista Arte Madi Universal, n° 4 (Buenos Aires, 1950), Rothfuss sostiene que ya
en 1941 habia intentado superar el problema del marco ortogonal de la pintura o “ventana”
Ver Michael Fried, Art and Objecthood, Chicago: University of Chicago Press, 1998.

Segun Mario Sagradini, Rothfuss fue el autor de su propia “oscuridad” porque, con toda
determinacién, mantuvo un perfil bajo, alejado de las fricciones de los sectores en pugna y
de la presencia mediatica. Ver su “Rhod Rothfuss: Un fantasma recorre Madi’ en Arte Madf
[cat. expo.]. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1997

Pérez-Barreiro ha concluido que apenas han sobrevivido una decena de pinturas, un pequefo
numero de dibujos y una escultura que pueden ser sin discusion atribuidas a él. Cf. “The
Negation of All Melancholy’ cit.

Perteneciente a la coleccién Patricia Phelps de Cisneros, fue publicada por primera vez en
Abstract Art from the Rio de la Plata: Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953, catélogo
de la exposicién comisariada por Mario Gradowczyk y Nelly Perazzo en la Americas Society,
Nueva York, 2001, pag. 135.

Agnes de Maistre, op.cit. Se refiere a la primera exposicion del grupo en casa del psicoana-
lista Enrique Pichon-Riviére (8 de octubre de 1945). De Maistre descansa en el testimonio de
Arden Quin (cuyo uso indiscriminado ella, segun me refirié més tarde, llegd a deplorar, dadas
las inexactitudes histéricas que contenia) y sefiala como Unica documentacién de esta obra
la foto en la que aparecen los participantes en la muestra: segun ella se la ve entre Pichon
Riviére y Renate Schottelius, pero no se puede apreciar con claridad el marco poligonal.
Abstract Art from the Rio de la Plata..., cit., p. 52.

Ver Charles Green Shaw,' The Plastic Polygon’ Plastique, n° 3 (Paris, 1938), citado por Mary
Kate O'Hare, “Constructive Spirit: Abstract Art in South and North America, 1920s-1950s"
ensayo central del catélogo de la exposiciéon de igual titulo del Newark Museum, Newark, NJ,
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2010, p. 20 y lamina 4. Aqui es pertinente anotar que en la coleccién de la Société Anonyme,
formada por Katherine Dreier (como se sabe, con el conspicuo asesoramiento de Marcel
Duchamp), existe una obra de LaszI6 Peri titulada Room (Space Construction) datada 1920-21
con marco poligonal. La composicion de las formas interiores, que no se corresponden literal-
mente con el perimetro, alude figurativamente a un espacio arquitecténico (estoy inclinado a
creer que Shaw pudo haber visto la obra de Peri, dado que la coleccién de la Société Anonyme
fue exhibida en Nueva York repetidas veces a partir de 1920). En mi opinion, tanto en la obra
de Peri como en las de Shaw, las evidentes alusiones figurativas denuncian una escasamente
elaborada conviccion acerca del significado de una pintura abstracta, autotélica. Como ya
hemos visto, la propuesta de Rothfuss era, en este sentido, absolutamente coherente.
Segun Margit Rowell, Katherine Dreier adquirié en la galeria Der Sturm dos obras de Peri
para la Société Anonyme, (una de las cuales debe ser la que ya he mencionado). Cf. Margit
Rowell, The Planar Dimension: Europe 1912-1932. Nueva York: Solomon R. Guggenheim
Museum, 1979, p. 135.

Mencionado por Margit Rowell, op. cit., p.135. Por el contrario, no es posible afirmar -y lo en-
cuentro muy improbable— que imagenes de la obra de Charles Green Shaw hubieran llegado en
esa época al Rio de la Plata. Habra que esperar hasta 1956, cuando Gyula Kosice organiza en la
Galeria Bonino de Buenos Aires una muestra de arte abstracto geométrico en la que se exhibe
la obra de algunos miembros de la American Abstract Artists —grupo al que pertenecia Shaw-,
aungue su obra no se vio en dicha exposicion. Entiendo que antes de esa fecha, en los afos 30
y 40, el intercambio de informacion artistica se hacia principalmente con Europa, tanto desde el
Norte como desde el Sur de América, y sélo muy raramente entre los paises americanos.

Es muy posible, ya que existia una relacién amistosa: ambos participaban en las reuniones

15
16

en el desaparecido café Rubi del barrio del Once de Buenos Aires de mediados de 1943, en
las que se gestod la publicacién de Arturo.

Arte Concreto-Invencion, n° 1 (Buenos Aires, 1946).

Todo este fascinante proceso se ha visto por primera vez con toda claridad —y esplendor—en
la exposicion Joaquin Torres-Garcia: Constructing Abstraction with Wood, comisariada por
Mari-Carmen Ramirez. Houston: The Menil Collection, 2009. La unicidad de estos “objetos
plasticos” de Torres-Garcia recibe por primera vez un tratamiento tedrico especifico y son
adecuadamente llamados “seminales” —aunque me temo que no precisamente “centra-
les”— dentro del canon del modernismo.

De hecho, hasta la exposicion de Houston estas dos obras eran relativamente desconocidas.
Mario H. Gradowczyk mostro la de la coleccidén alemana en su ensayo “Torres-Garcia: un
constructor con maderas’ en el catdlogo de la muestra Aladdin Toys: Los juguetes de Torres-
Garcia. Valencia: IVAM, Centre Julio Gonzélez, 1997; y yo mismo mostré la obra pertenecien-
te a la coleccion Carmen Thyssen-Bornemisza en Abstraction: The Amerindian Paradigm, la
muestra que comisarié para el Palais des Beaux-Arts de Bruselas y el Institut Valencia d/Art
Modern, Centre Julio Gonzélez, en 2001. En el ensayo central del catélogo anticipaba yo la
evaluacion critica que formulo aqui. Cf. César Paternosto (ed.), Abstraction: The Amerindian
Paradigm, Abstraccion. El paradigma amerindio [cat. expo., Palais des Beaux-Arts, Bruselas;
Institut Valencia d’Art Modern, Valencial. Bruselas: Société des Expositions du Palais des
Beaux-Arts; Valencia: IVAM, 2001.

El catdlogo razonado de la obra en madera de Torres-Garcia, preparado por Cecilia de Torres,
estd proximo a su publicacion. Le debo también a ella la siguiente informacién, extraida
del diario de Torres-Garcia: “17 de marzo de 1943: visita de Rothfuss y discipulos. [...] 7 y

40



19
20

21

22

9 de mayo de 1944: visitas de Arden Quin y Rothfuss. [...] 15 de mayo de 1944: visita de
Rothfuss” Estas fechas de las visitas al taller de Torres-Garcia son criticas, puesto que se rea-
lizan en los afos de la gestacion tedrica y practica de las primeras obras de “marco irregular”
Segun Pérez-Barreiro, Funcion blanca, de Molenberg, de 1946, fue la primera obra co-planar.
Es decir, las formas cortadas geométricamente se colocan separadas pero permaneciendo
en un mismo plano virtual, dejandose ver entre ellas la pared que las sustenta.

Con respecto al uso de tubos luminicos de nedn, en el ensayo citado de Mario Gradowczyk
y Nelly Perazzo se hace mencion de las experiencias pioneras de Moholy-Nagy y del checo
Zdenek Pesanek, llevadas a cabo en las décadas de los 20 y 30; sin embargo, no se hace
indagacion alguna sobre si Kosice pudo haber conocido esos trabajos.

Ya entrados en el siglo XXI, varias exposiciones han presentado a la sorprendida conciencia
histérica y critica de la cultura dominante las propuestas de esta generacion de artistas su-
ramericanos. De entre ellas quiero destacar, en primer lugar, la mencionada exposiciéon Abs-
tract Art from the Rio de la Plata..., celebrada en la Americas Society de Nueva York en 2001,
que, como su nombre indica, se centrd en la obra de los artistas rioplatenses. En cambio,
en 2007 la ya citada The Geometry of Hope: Latin American Abstract Art From the Patricia
Phelps de Cisneros Collection, comisariada por Gabriel Pérez-Barreiro, entonces curador de
arte latinoamericano en el Blanton Museum, que luego itinerd a la Grey Art Gallery, New
York University, presenté una mas amplia y comprensiva visiéon de la abstraccion geométrica
suramericana. Y, mas recientemente, Constructive Spirit: Abstract Art from South and North
America, 1920s-1950s, inaugurada en el Newark Museum, en Nueva Jersey en febrero de
2010, y comisariada por Mary Kate O'Hare, plantea una revision comparativa de la abstrac-
cién a través del continente americano y de la cual, segun Holland Cotter, del influyente The

23
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New York Times, "los suramericanos se llevan el premio por su inventiva’ Habian tenido que
transcurrir méas de 60 anos para llegar a una apreciacion de esta indole.

En 1948 también llegd Ellsworth Kelly a Paris en uso de una beca G.I. que se conferia a los
ex-combatientes. Pero en ese momento los artistas que mas admiraba eran Picasso y Max
Beckman; por lo tanto, una de las primeras cosas que hizo en Europa fue ir a Colmar a ver
el Retablo de Isenheim, de Matthias Griinewald, que él consideraba como estrechamente
relacionado con la obra de esos maestros. En efecto, durante los primeros meses de su
estancia, su obra pictorica era francamente figurativa, mostrandose ademas desdefoso del
arte contemporaneo (la abstraccién). Es, por tanto, muy improbable que se hubiera interesa-
do por el salon Réalités Nouvelles de 1948 (o asi se nos induce a creer). Cf. la Cronologia del
catalogo de la exposiciéon de sus afos en Paris, que menciono a continuacion.

Yves-Alain Bois, Jack Cowart y Alfred Pacquement (eds.), Ellsworth Kelly: Les années fran-
caises, 1948-1954. Paris: Galerie nationale du Jeu de Paume, 1992, Ellsworth Kelly: The Years
in France, 1948-1954. Washington: The National Gallery of Art, 1992.

La Cronologia ha sido compuesta, en gran medida, en base a los recuerdos que Kelly trasmi-
te a Nathalie Brunet.

Reticulas que se originan en la colocacion de azulejos; o las sombras proyectadas por una
barandilla sobre unos escalones; o una mamposteria de piedra; o la copia de la configuracion
de una ventana (como en su conocida obra Window: Museum of Modern Art Paris, de 1949)
y cosas asi. Como también el uso del azar en la configuracion de arreglos ortogonales de
papeles de colores.

Por expreso deseo del autor, se ha mantenido en este texto el empleo de cursivas en casos
en los que habitualmente recurrimos al entrecomillado [N. del Ed.].
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a fotografia ofrece un registro de un tiempo pasado: lo
que se observa en una imagen fotogréfica sin duda ha
estado frente al objetivo en algiin momento anterior. Esa
es la escasa informaciéon que tenemos de cualquier foto-
grafia, ya que, en tanto corte en el tiempo y en el espacio,
lo que la fotografia nos ofrece realmente es la huella de
un instante minimo y preciso. Nada de lo ocurrido antes
o después, ni las intenciones del fotégrafo, ni las de los
fotografiados, aparece en la imagen, que sélo cobrara
sentido pleno cuando se la haya cercado por otros lados,
cuando se la haya confrontado con otras fuentes. Por ello
me propongo aqui tomar dos fotografias como punto de
partida para una aproximacioén al tiempo de la Il Bienal de
S&o Paulo, organizada por el Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo (MAM-SP) en 1953. Reconstruir el contexto de
estas dos imagenes permitira abordar este acontecimiento que considero clave en las
relaciones argentino-brasilefas en torno al arte abstracto.

En una de las fotografias [FI1G. 11 Gyula Kosice, lider del grupo Madi en Buenos
Aires, posa orgulloso en la seccién de la representacion argentina. Por detras de su
figura de joven artista innovador se observan los paneles que organizan las distintas
areas expositivas del enorme predio del Parque Ibirapuera construido por Oscar Nie-
meyer e inaugurado para la ocasién. Kosice se encuentra de espaldas al letrero “Ar
gentina” y detras aparece su obra Levitacion en espiral, enmarcada por las esculturas
de Julidn Althabe. La pose y el gesto de Kosice parecen manifestar satisfaccion por la
obtencién de un logro importante; la fotografia denota un cierto orgullo por mostrarse
en ese espacio consagratorio.

La otra fotografia [FIG. 2] presenta la seccion argentina por dentro: vemos alli las
obras de Lidy Prati Vibracion al infinito y Referencia sensible de un espacio definido,
que integraban la muestra argentina. Observéandolas se encuentran el critico brasile-
Ao Mario Pedrosa, la artista concretista y el pintor Miguel Ocampo junto a una amiga
de ambos. Ocampo también formaba parte de la seleccidon platina con sus pinturas
abstractas. El envio argentino, organizado por el Ministerio de Relaciones Exteriores
del gobierno peronista, intentaba compendiar el desarrollo contemporaneo del arte
argentino, representado en un alto porcentaje por artistas abstractos.

Esta representacion se alojaba, junto con los otros paises americanos, en el Pabe-
ll6n de los Estados [FIG. 3, 41, uno de los edificios del conjunto arquitectdnico disefado
por Niemeyer en el que el juego dindmico y flexible de rampas creaba insélitos espacios
interiores. Teniendo en cuenta tanto la sala argentina como su contigua, la seccion uru-
guaya, y —en el piso inferior— la seleccién joven de la amplia representacion brasilefa,
resulta evidente el gran porcentaje de obras vinculadas a propuestas abstractas. Ade-
mas, es interesante observar, a partir de estos tres conjuntos, la pluralidad de lineas
dentro del panorama regional no-figurativo. Al recorrer estas salas se podia advertir con
nitidez que la abstraccién se habia convertido en un lenguaje extendido entre los artistas
sudamericanos. Arte abstracto venia a convertirse en sindnimo de arte moderno.

PAGINAS 42-43: Detalle de
CAT. 53 (p. 126) y CAT. 122
(p. 190)

1953 resulté un ano clave en el intercambio artistico entre Argentina y Brasil, tanto
desde el punto de vista de las relaciones entre formaciones culturales como desde el
ambito institucional. Si la participacion de los artistas invencionistas argentinos en la Il
Bienal implicaba la decantacion de los debates en torno a la abstraccion en los circuitos
intelectuales argentino-brasilefos, para la gestion institucional, en cambio, supuso un
momento central en la proyeccion del intercambio cultural binacional. Ahora bien: ¢por
qué resultaba tan importante este envio argentino a la Il Bienal? s Por qué el orgullo de
Kosice, la alegria de Prati y la contemplacion afirmativa de Pedrosa resultan significati-
vos? Es posible pensar, por un lado, que si el reconocimiento de los artistas argentinos
modernos se habia demorado en el dmbito nacional, la exhibicion en esta Il edicion de
la Bienal —que constituia una importante confrontacion con el arte moderno internacio-
nal- simbolizaba el triunfo de la causa abstraccionista sobre otras elecciones plasticas
del programa cultural peronista. Por otro lado, incita a la reflexién cémo la primacia en el
marco regional de las propuestas abstracto-concretas argentinas se constituyé desde
mediados de los afos 40 en una constante discursiva. Desde entonces, la escena de
la anticipacion funciona como instancia de repeticion para el arte concreto argentino.

En el dmbito portefo, los debates y acciones en torno a la abstraccién conocieron
un momento clave en 1944, vinculado a la aparicién de la revista Arturo. El comi-
té editorial del Unico numero de Arturo estuvo integrado por Carmelo Arden Quin,
Rhod Rothfuss, Gyula Kosice y Edgar Bayley. Ademas de sus noveles impulsores, la
publicacion reunié a “vanguardistas consagrados” activos en la renovacién estética
desde las primeras décadas del XX: participaron en ella Joaquin Torres-Garcia, Vicente
Huidobro, Murilo Mendes y Maria Helena Vieira da Silva. También se reprodujeron
obras de Wassily Kandinsky y Piet Mondrian. La cubierta roja fue realizada por Tomas
Maldonado y las vifietas del interior por Lidy Prati. Su proyecto se basaba en aquello
que la revista denominé invencionismo. El invencionismo se proponia como un nuevo
modo conceptual de abordar el hecho estético. Se privilegiaban la autonomia y los
valores inventivos, prescindiendo de cualidades descriptivas. También en esta linea,
se destacaban las capacidades intelectivas en la invencién artistica. Aunque el grupo
Arturo comenzé a desmembrarse casi en paralelo a su aparicion, la revista representa
un momento embrionario y aglutinador de ideas en ebullicion. Tanto los grupos deri-
vados de esta revista —la Asociacion Arte Concreto-Invencion (AACI), el grupo Madi y
Perceptismo— como la historiografia del arte local ubican a Arturo [CAT. 63, 64] como
el inicio de las tendencias abstracto-concretas en Argentina1.

Aungue las formaciones artistico-literarias promulgaban estas ideas desde media-
dos de los anos 40, la inscripcion de la abstraccion en el medio institucional portefo
resulté relativamente conflictiva. Tanto las formas culturales utilizadas por el peronis-
mo —alejadas de las propuestas innovadoras— como las declaraciones del Ministro de
Educacion en el Salon Nacional de 1949 condenando la abstraccion fijaron una marca-
da tensiéon entre peronismo y artes abstractas. La historiografia artistica, siguiendo el
discurso de los artistas, ha sostenido una imagen de la politica cultural del peronismo
como persecutoria y negadora de las propuestas modernas?. Sin embargo, como An-
drea Giunta ha sefalado, el peronismo no sélo no tuvo una politica sistematica de
eliminacion y proscripcion de obras —como habia sido el caso de los regimenes euro-
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FIG. 1. Gyula Kosice en la
seccion de la representacion
argentina de la Il Bienal de
Sé&o Paulo, 1953. Detras,
las obras de Levitacion en
espiral (1953) de Kosice y
Espacios asimétricamente
cruzados (1953) y Pintura
espacial (1953) de Julidn
Althabe. Arquivo Histérico
Wanda Svevo. Fundacéo
Bienal de Sao Paulo

FIG. 2. Lidy Prati, Mério
Pedrosa, Beba Dary Larguia
y Miguel Ocampo. Detrés
las obras Vibracién al infinito
(1953) y Referencia sensible
de un espacio definido
(1953) de Lidy Prati

peos—, sino que utilizé politicamente el envio de un grupo de artistas abstractos a la ll
Bienal de Sao Paulo para presentarse en la escena internacional®.

Dos afos antes, en 1951, Argentina no habia estado representada en la | Bienal.
En esa ocasion la burocracia peronista no tuvo interés por realizar un envio de arte
argentino al evento paulista. Tampoco el Ministerio de Relaciones Exteriores colaboré
con el Instituto de Arte Moderno de Buenos Aires, que si habia planificado una selec-
cién de obras. En este sentido, la participacion oficial en la Il Bienal da cuenta de un
reposicionamiento politico-cultural, que evidenciaba la repercusion del riesgo asumido
por la burguesia y el Estado paulista en materia artistica*. Abstraccion e internaciona-
lismo eran las nuevas claves de la disputa por la hegemonia cultural regional®.

La tradicional supremacia cultural argentina parecia diluirse mientras Brasil, a tra-
vés de un poderoso programa de gestion cultural (evidenciado en la constitucion de
nuevos museos y una Bienal de artes plasticas), se perfilaba como modelo en el pa-
norama sudamericano. En Sao Paulo, se habia articulado una compleja maquinaria de
accion cultural. La Bienal ponfa una representacion del panorama artistico mundial al
alcance de los artistas locales y del publico general y promocionaba el arte brasilefio
en un momento privilegiado de atencion internacional. Ademas, se enaltecia con el
poder de representacién simbdlica de la ciudad de Sédo Paulo, del empresariado mo-
derno y del Estado Nacional. Un evento que ubicaba a Brasil en su contexto regional,
definiendo su hegemonia cultural, politica y econémica®.

Para la avanzada moderna portefa lo que ocurria en Brasil era asombroso y con-
trastaba rotundamente con el panorama local. En el imaginario de los argentinos
Brasil se configuraba como el lugar de referencia para llevar a cabo un programa
moderno en Latinoamérica. Las posibilidades de intercambio con la escena brasilena
resultaban sumamente atractivas, dado que el gobierno peronista, en un primer mo-
mento, no fue permeable a este tipo de ideas y tampoco el &mbito privado actuaba
con un libreto tan definido y arrollador como el de los brasilefios. Mientras en Brasil
las propuestas modernas ganaban en extension y en posibilidades de ejecucion, los
argentinos seguian este proceso a través de las revistas.

Los contactos de la vanguardia invencionista con el espacio brasilefio eran pro-
fusos y se remontaban a Arturo. La participacion del poeta Murilo Mendes y de la
artista Maria Helena Vieira da Silva en la revista se conectan con el viaje realizado por
Carmelo Arden Quin y Edgar Bayley a Rio de Janeiro en busca de lecturas en torno al
desarrollo del arte moderno. Se suma a esta cadena de intercambios el articulo “In-
vencionismo” de Carlos Drummond de Andrade, publicado en Correio da Manha el 1
de diciembre de 1946 y al afo siguiente en la revista Joaguim de Curitiba. A través de
una trama de contactos establecida con anterioridad le habian llegado a Drummond
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FIG. 3. Vista de la Exposicién
de Alexander Calder en el
Pabellon de los Estados, Il
Bienal de Sao Paulo, 1953.
Arquivo Histérico Wanda
Svevo. Fundacao Bienal de
Séo Paulo

FIG. 4. Pabellon de los
Estados. Arquivo Histérico
Wanda Svevo. Fundacéo

Bienal de Séo Paulo
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de Andrade los materiales producidos por los grupos invencionistas porteios y este
poeta realizaba una reflexion critica sobre la “nova idéia de Buenos Aires” Asimismo,
el artista de la AACI, Raul Lozza, se unia a la juventud brasilefia en su oposicién a la
postura reaccionaria de Jose Bento Monteiro Lobato a través de la revista Joaquim.
Por su parte, Kosice establecia importantes intercambios con el musico dodecafo-
nista Hans-Joachim Koellreutter, publicando en la revista Arte Madi Universal piezas
de su autoria y cartas en las que discutian sobre cuestiones de musica dodecafénica
[FIG. 5]. Al igual qgue Maldonado, Kosice también participé con conferencias sobre
arte madi en los cursos de arte moderno organizados por el musico en Teresopolis.

A finales de los afnos 40 tendria lugar el primer intercambio institucional entre
ambos paises en torno a la abstraccion. En 1949, Do figurativismo ao abstracionismo
[FIG. 6] inaugurd a ambos lados de la frontera dos instituciones que se consideraron
modernas: el Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP) y el Instituto de Arte
Moderno de Buenos Aires (IAM) [FIG. 7]1. Asimismo, esta institucion portefa genero
continuos intercambios tanto con el MAM-SP como con el Museu de Arte de Sao
Paulo (MASP). El IAM sostuvo largas negociaciones con el MASP para llevar a Buenos
Aires la exposicion del artista concretista suizo Max Bill, realizada en el museo paulis-
ta en marzo de 1951”. Problemas econdémicos, aduaneros y de transporte dificultaron
e impidieron la realizacién de esta exposicion.

Los afios 50 fueron escenario de numerosos vinculos. En 1951 Tomés Maldonado
viajo junto con Lidy Prati, su pareja de entonces, a Brasil, invitados por Koellreuter. En
S&o Paulo estuvieron en el MASP con Pietro Maria Bardi, que les mostré las obras de
la exposicién de Bill antes de la inauguracién, y en Rio establecieron contacto con la
avanzada concretista: el critico Mério Pedrosa y los artistas Geraldo De Barros, Abra-
ham Palatnik, Almir Mavignier e lvan Serpa [FIG. 8]. En 1953, al envio para la |l Bienal
se sumo la exposicion, en el Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ),
del Grupo de Artistas Modernos de la Argentina, integrado por una linea del arte con-
creto (Maldonado, Alfredo Hlito, Prati, Enio lommi y Claudio Girola) y otra de artistas
abstractos independientes (Sarah Grilo, José Antonio Fernandez Muro, Miguel Ocam-
po y Hans Aebi). Las conferencias de Maldonado y del critico Jorge Romero Brest,
autor del texto del catélogo, tuvieron enorme repercusiéon en el medio carioca.

Precisamente Romero Brest fue un personaje clave en las relaciones artisticas
entre ambos paises. El vinculo de este critico con el &mbito brasilefio se remontaba
a los afios 40, enmarcado en las redes de revistas culturales antitotalitarias. Por esos
anos el critico publicaria también su libro la Pintura Brasilena Contemporanea, apare-
cido a raiz de la exposicion Veinte artistas brasilernios, organizada por Marques Rebélo
y traida a la Argentina en colaboracién con Emilio Pettoruti, director del Museo Provin-
cial de Bellas Artes de La Plata®. En ese momento su accién critica estaba guiada por
sus preocupaciones en torno a la definicion de un perfil artistico local en el marco de
la modernidad latinoamericana.

Sin embargo, a finales de los afios 40 el posicionamiento critico de Romero Brest
cambio de signo: realizé su tercer viaje a Europa y contacté con los principales referen-
tes de la abstraccion, estableciendo, a partir de ese momento, un fluido intercambio
epistolar con Max Bill, Friedrich Vordemberge-Gildewart y Léon Degand, entre otros.

FIG. 5. "Carta abierta de H.
J. Koellreutter” Arte Madi
Universal, n° 4 (octubre
1950)

Ademaés, las lineas vinculadas al desarrollo del constructivismo y de la abstraccion
geomeétrica comenzaron a ser cada vez mas frecuentes en su revista Ver y estimar. En
1951 fue invitado a participar como jurado en la | Bienal de Sao Paulo: alli, en cuanto
representante de los promotores argentinos del arte concreto, sellé6 su compromiso
con la concesion del premio a la escultura Dreiteilige Einheit (Unidad Tripartita) de Max
Bill [FIG. 9]. Fue invitado nuevamente como jurado en la Il y VI Bienal (1953, 1961), y
tanto en Rio como en Sao Paulo dié numerosas conferencias. Sin duda, la accion de
Romero Brest en el panorama brasileno activd su posicionamiento en el &mbito inter
nacional, a la vez que el discurso progresista del critico argentino funcionaba, de cara
a las instituciones brasilefas, como una instancia de legitimacion de las elecciones
modernistas de las iniciativas artisticas de posguerra. Salvo Mério Pedrosa, que tuvo
un rol clave en la recepcion e inscripciéon de la abstraccion en el ambito brasilefo, la
critica de arte se mostro reacia a la promocién institucional de esta poética®.

Estas relaciones se reactivarian a partir de la gestion de Jorge Romero Brest como
interventor en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires (MNBA) tras la
caida del peronismo por la autodenominada “Revolucién Libertadora” Cinco exposi-
ciones de arte y arquitectura brasilena en el MNBA y una exposicion de arte argentino
en el MAM-RJ en 1961 fueron puntos clave de la gestién de Romero Brest en este
museo'?. Del conjunto de muestras, Arte Moderno en Brasil fue la de mayor signifi-
cado politico: esta exposicion reabrid las salas del MNBA bajo el mandato del nuevo
gobierno militar en junio de 1957.

Arte Moderno en Brasil —una estrategia del Iltamaraty dirigida al posicionamiento
continental- incluia 35 afos de arte brasilefio, desde los protagonistas de la Semana
del 22 hasta las tendencias mas contemporaneas vinculadas a la abstraccién. Una
composiciéon de pequenos cuadrados naranjas y verdes de lvan Serpa fue tapa de ca-
talogo y cartel de la exposicion [FIG. 10]. Este envio, que recorreria también Rosario,
Santiago de Chile y Lima, sustentaba grandes expectativas de contrastar el interés
por el arte brasileno en el exterior. Asimismo, los constantes proyectos de exhibicién
internacionales y el aparato mediatico desplegado alrededor no dejan dudas sobre la
busqueda brasilena de hegemonia cultural. La construccion de Brasilia en 1956 bajo
el gobierno de Juscelino Kubitschek es una sintesis contundente de las implicaciones
del arte y la arquitectura moderna en el programa politico y econémico brasilefio a
partir de la segunda posguerra. A nivel regional, el posicionamiento de Brasil como
modelo de gestion artistica se proyectaba sobre los demas paises. Un nuevo mapa
politico-cultural se instauraba en el panorama sudamericano: Buenos Aires, la Paris
del Plata, veia frustrado su orgullo de supremacia cultural, mientras que del lado tropi-
cal de la frontera se instalaba la corona del arte nuevo.

de H. J.
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| arte concreto y neoconcreto pertenecen hoy a la histo-
ria del arte brasilefio y sobre ellos ya se ha reflexionado y
escrito mucho, también sobre su papel en el discurrir de
esa misma historia. Por determinadas razones, la critica
y los amantes del arte suelen asociar ambos movimien-
tos, como si uno fuese una variante del otro, cuando en
realidad se hallan en contradiccion y conflicto.

En cierto modo, el arte neoconcreto podria ser con-
siderado anticoncreto, si se tiene en cuenta que surgié
de la negacion dialéctica del arte concreto. No obstan-
te, aquel no hubiera existido sin este, porque incluso la
propia expresion “negacion dialéctica” presupone impli-
cacion con lo que se niega. De hecho, cuando el arte
concreto surge en Brasil a comienzos de los anos 50,
desencadena una ruptura con la tradicion modernista’,
tendencia hegemonica desde 1922. La ruptura consistié en proponer al artista brasi-
lefo nuevos temas relativos a la concepcidn artistica y al lenguaje del arte, dejando a
un lado, por superados, los valores que habia impuesto el modernismo. En lugar de
temas nacionales o regionales, en lugar de un lenguaje figurativo, una tematica univer
sal, racional, y un lenguaje geométrico. Eran las nuevas propuestas, que, haciendo de
la cuestion formal el tema mismo de la obra, precipitaron un proceso estético radical,
cuyo desenlace fue la negacion de aquellas. A ello contribuyé decisivamente la apa-
ricion de la poesia concreta, que extendié a la literatura propuestas semejantes a las
del concretismo plastico. También aqui la negacién dialéctica de la vision concretista
genero la busqueda de nuevas soluciones estéticas, las cuales influyeron directamen-
te en la trayectoria del arte neoconcreto. Lo explicitaremos mas adelante.

La presencia de las ideas concretistas en Brasil ocurre como parte de la reanuda-
cion del intercambio cultural con Europa, interrumpido por la Segunda Guerra Mundial,
entre 1939 y 1945. El final del conflicto generd una ola de optimismo y renovacion
que tuvo reflejo en el &mbito artistico. La exposicién de Max Bill en Sao Paulo, en
1949, cred el primer vinculo con el arte del grupo de Ulm, heredero de algunas ideas
de la Bauhaus y, concretamente, de los conceptos vertidos por Van Doesburg en su
Manifiesto del Arte Concreto, publicado en 1930. Este nuevo vinculo clausuraba una
larga dependencia del arte brasilefio respecto a la Escuela de Paris. En Sao Paulo,
varios artistas, entre ellos Geraldo de Barros y Waldemar Cordeiro, se dirigen hacia la
nueva experiencia artistica que, en Rio de Janeiro, bajo la influencia de Méario Pedrosa,
moviliza a jovenes artistas como Ivan Serpa, Almir Mavignier y Abrahao Palatnik. Ya
desde el inicio existieron diferencias entre los grupos paulista y carioca, resultando
este mas ecléctico, como se comprueba en la composicién del Grupo Frente, que ya
entonces relne a artistas tanto de lenguaje geométrico como figurativo o abstracto-
expresionista, e incluso a pintores naif. En cuanto al grupo Ruptura, de Séo Paulo, es
mas coherente en su opcion concretista. Quiza se halle aqui la explicacién del diferen-
te desarrollo que experimentaran las ideas concretistas en uno y otro grupo. Pero esto
sélo se hara explicito mas tarde, cuando el nacimiento de la poesia concreta introduz-
ca un nuevo entusiasmo en el movimiento, del que surge la | Exposicdo Nacional de
Arte Concreta, inaugurada en Sao Paulo en diciembre de 1956, y transferida a Rio en
febrero del ano siguiente. Esta reunién de las obras de ambos grupos en una misma
muestra hizo evidentes las diferencias entre ellos.

En aguel momento, en las propias obras, las diferencias aun eran sutiles y resulta-
ban maés claras en los textos que acompafnaban a la exposicion, tanto en lo referente
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a las artes plasticas como en la poesia. En la pintura, el lenguaje geométrico, comun
a todos, mostraba en los paulistas una elaboracién mas objetiva; en cambio, en el
plano de la poesia las diferencias entre paulistas y cariocas se acentuaban mas, pre-
dominando en aquellos el formalismo en la elaboracién del poema; los cariocas eran
mas espontaneos, quiza porque tenfan menos certezas acerca de la nueva poética. Y
fue precisamente entre los poetas donde se dio la ruptura, algunos meses después,
provocada por un articulo de Haroldo de Campos, en el que anunciaba el método
matematico en la futura elaboracion de los poemas concretos. Los cariocas conside-
raban que tal promesa era inviable y se produjo la ruptura. En realidad, la actitud de los
cariocas anunciaba ya el rumbo que darian a sus experiencias, apoyandose mas en la
subjetividad y en el cuerpo que en la objetividad y la razén. Era la primera sefal de lo
que seria conocido mas tarde como arte neoconcreto.

En este punto conviene sefalar que las designaciones genéricas de “grupo
paulista” y “grupo carioca” no dan cuenta de las caracteristicas individuales de los
artistas que los formaban. Por rigor, hay que decir que no todos los concretistas
de Sao Paulo seguian las tesis de Waldemar Cordeiro. Si no es posible confundir a
Fiaminghi con Sacilotto ni a Nogueira Lima con Cordeiro, aln menos deberiamos
ignorar el camino propio que emprendieron Lothar Charoux y Willys de Castro; tam-
bién el grupo carioca lo componian personalidades muy distintas, como Amilcar
de Castro y Franz Weissmann, Palatnik y Carvéao, Lygia Pape y Décio Vieira, Hélio
Orticica y Lygia Clark. Precisamente por ello, al hilo del tiempo cada uno de ellos
imprimié una direccién propia a su obra, siendo Lygia y Oiticica quienes llevaron
mas lejos las posibilidades expresivas latentes en las ideas neoconcretas. Palatnik,
mas inclinado que sus compahneros hacia los recursos tecnolégicos de la mecénica,
procuré desde muy pronto sustituir en su obra el movimiento virtual por el movi-
miento real, creando en 1951 su Aparelho cinecromatico, expuesto en la | Bienal
de Sdo Paulo.

El arte concreto, en la concepcién maxbilliana que en cierto sentido influyd en
Brasil, tiende a explorar las variaciones formales y cromaticas sin buscar ninguna
transcendencia, ni simbdlica, ni emotiva; se desvincula de cualquier subjetividad y
propone el puro placer de la visidon, como si el ojo fuera atrapado por la superficie
bidimensional del lienzo, no quedandole otra alternativa que ir desplazandose por esta
bidimensionalidad, movido por la energia del campo visual. Quien supo explorar muy
bien esas posibilidades fue Charoux, apoyadndose mas en la linea que en el color. Una
de las alternativas futuras de este lenguaje habria de ser el optical art, de Vasarely.
Otra alternativa fue explorada por Josef Albers, con sus cubos virtuales, en los que
Lygia Clark se inspiré para realizar sus superficies moduladas. Algunas de las escultu-
ras de Weissmann de aquella época recurren a formas en serie, explorando también
efectos Opticos, lo que no ocurre con Amilcar, més radical en su decantacién por la
forma esencial, en este caso la plancha bidimensional, que él se limita a cortar y do-
blar. La experiencia de Amilcar es mas independiente del concretismo importado que
del de sus companeros y contiene ya, en germen, el impulso hacia la superacion del
efecto Optico, asi como hacia la exploracion del vacio, constatado en las esculturas
de Bill. Y este mismo radicalismo, que convirtié la placa bidimensional en el elemento
mater de su escultura, le impidié seguir avanzando, como lo hicieron Lygia y Oiticica.
Al contrario de estos, Amilcar, en vez de entregarse a la busqueda de lo nuevo por lo
nuevo, prefirié explorar todas las posibilidades del camino que habia elegido. Aunque
sin la misma inflexibilidad, también Weissmann se acercé a las virtualidades del len-
guaje constructivo, explorando dialécticamente el plano y el espacio vacio, agregando
a ese dialogo el color.
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La pintura concreta, como es sabido, deriva de las vanguardias constructivas de
comienzos del siglo XX, que surgieron como alternativa al lenguaje figurativo, des-
montado por el Cubismo. Lo que se plantearon algunos pintores, como Malevitch,
fue cémo dar contenido espiritual a un lenguaje no figurativo, desvinculado de cual-
quier referencia al imaginario o a la metafisica; en otras palabras, cémo transcender
el juego de relaciones formales y crométicas meramente visuales. Kandinsky ensayd
una respuesta en su libro De lo espiritual en el arte; Malevitch, en el Suprematismo,
que pretendia expresar “la sensibilidad de la ausencia del objeto” Estas preocupacio-
nes lo llevaron a pintar con blanco sobre blanco y a dirigirse a continuacion hacia sus
arquitecturas suprematistas, construcciones con placas de colores sobre un espacio
tridimensional.

Esta misma problematica se le plante6 también al concretismo, y particularmente
a Lygia Clark, quien procurd superar la bidimensionalidad del lienzo con volumenes
virtuales albersianos. A continuacion, ante el lienzo en blanco, opt6é por una actitud
mas drastica que la de Malevitch: en lugar de seguir trabajando el lienzo como espacio
virtual, lo ataca en su materialidad: lo corta, lo rellena y, después, lo deconstruye y lo
transforma en lo que llamoé “bicho’ que es un objeto tridimensional, manejable, forma-
do por placas articuladas con bisagras que se deslizan unas sobre otras.

Para entender mejor lo que ocurrié en el arte neoconcreto, tenemos que acercarnos
al trabajo de los poetas, que no se cifieron a las composiciones “verbicovisuales” del
grupo paulista, sino que avanzaron por otros caminos que valoraban mas el libro que la
pagina como vehiculo del poema. En funcién de ello nacié el libro-poema, creado por
mi en 1959 y cuya influencia en el desdoblamiento de todo el movimiento fue decisiva,
al introducir la participacion del espectador (en este caso, del lector) en la obra de arte,
un rasgo particular de la obra neoconcreta. Este aspecto ha escapado a la valoracion
critica, por el mismo hecho de que el libro-poema tuvo una escasa difusién y apenas
se mostro ante el publico. Pero si nos paramos a pensar, nada mas légico que deducir
que aquella participacién naciera del libro, que es en si tactil. Del libro-poema pasé a los
poemas espaciales —poemas-objeto construidos con madera— que obligaban al espec-
tador al uso del tacto, para descubrir la palabra oculta bajo el cubo o bajo placas. Como
consecuencia, me inventé el Poema Enterrado, que consistia en una sala construida en
el subsuelo, a la cual se accedia por una escalera; dentro de la sala-poema habia cubos
ocultos unos dentro de otros, con una Unica palabra que se revelaba al tocarlos. Este
poema lo construi en casa de Hélio Qiticica, que se entusiasmo, viéndolo como un
paso adelante en las experiencias neoconcretas: se pasaba de la participacién manual
a la participacion corporal, puesto que se inducia al “lector” a penetrar en el poema.
De ahi vino el estimulo que condujo a Lygia y a Hélio a experimentos futuros, como los
“objetos relacionales” y los laberintos del proyecto “perros de caza”

La influencia de los poetas sobre los artistas plasticos y la de estos sobre aquellos
era una constante del movimiento neoconcreto. Los miembros del grupo se reunian
a menudo en el apartamento de Mario Pedrosa o de Lygia Clark para conocer lo que
hacfan los demaés, para charlar e intercambiar ideas sobre las obras que estaban rea-
lizando. No cabe duda de que, sin este intercambio permanente, el arte neoconcreto
no habria contado con la misma amplitud de propuestas y realizaciones. Las ideas
fundamentales del movimiento, expresadas en el Manifiesto neoconcreto y en la Teo-
ria do ndo-objecto fueron producto, en gran medida, de tales encuentros y debates,
como también —y fundamentalmente— de la reflexién sobre las obras realizadas. Al
contrario de la mayoria de los movimientos de vanguardia, cuyas teorias pretendian
ser directrices o promesas para el futuro, en el movimiento neoconcreto la teoria es
posterior a las obras, nace a partir de estas, aunque, naturalmente, después de haber

sido concebida haya ido influyendo en la creacion artistica. Este hecho surge de la
misma naturaleza del movimiento, fundamentado mucho més en la intuicién creadora
que en preceptos y férmulas, lo que explica la variedad de nuevas realizaciones y
propuestas del grupo.

No obstante, no se debe subestimar la importancia del factor teérico en el de-
sarrollo del arte neoconcreto, ya que, sin él, Lygia y Hélio a duras penas hubieran
desbordado los limites del cuadro, o emprendido una aventura que los llevaria a ex-
perimentos que en absoluto tenian que ver con los temas de las artes plasticas pro-
piamente dichas. Creo que la nueva ruptura empezé cuando Lygia decide prescindir
de los instrumentos propios de la pintura (tintas, pinceles y lienzos) y del comporta-
miento propio del pintor (crear composiciones de formas y colores), para usar madera
contrachapada, pistola, pintura liquida y, en vez de pintar, embestir directamente so-
bre el cuadro, convertido ya en objeto de la pintura. En un primer momento, rellena
la plancha y crea los “capullos” para, acto seguido, abandonar el cuadro y construir,
con plancha de metal, un nuevo objeto, tridimensional, en el espacio real, que tam-
poco era escultura, pues habia nacido de la pintura, de la crisis del lenguaje pictérico,
de la deconstruccién del lienzo de caballete, al que llamé no-objeto.Hélio no recorre
el mismo camino que Lygia cuando cambia el lienzo por construcciones de madera
pintada (placas superpuestas que generan espacios ocultos) suspendidas en el espa-
cio, a las que llamé contrarrelieves, en alusiéon a las construcciones suspendidas de
Vladmir Tatlin, creadas en Rusia en la segunda década del siglo XX. El siguiente paso
fue la creacion de los bdlidos y de los nidos, seguidos por Parangolé, cuando también
traspone los limites del lenguaje plastico para entrar en el ambito de los happenings.
Considero que los bdlidos son la creacion limite de Hélio Oiticica, cuando, al juntar for-
mas racionales (cubos) y trapos, en alusién a las visceras, alcanza el punto critico de
la contradiccion que impulsé el arte neoconcreto (mente y cuerpo, razdén y sensacioén)
y, sin superarlo, escapa, descartandolo. Parangolé, en rigor, es €so: un salto hacia la
accion gratuita, el baile de la forma en el espacio. Oiticica se libera del hacer, se libera
del objeto-obra y se convierte en provocador de sensaciones.

Aunque es verdad gue los pintores concretos, tanto los de Sao Paulo como los
de Rio, hallaron en el vocabulario concretista su expresion propia —y aqui destaco las
innovaciones de Willys de Castro, con sus objetos-activos, Aloisio Carvao, con su
cubo-color, y Palatnik, con sus cuadros-moviles—, fue con el arte neocroncreto como
la experiencia constructiva brasilena de los anos 50 y 60 llevé a ese nuevo lenguaje
a traspasar limites hasta entonces respetados por las vanguardias. Ya la Teoria del
no-objeto (1959), al proponer esa nueva denominacion para las obras neoconcretas,
consignaba lo obsoleto de denominaciones como cuadro, escultura e incluso “obra
de arte” para denominar las nuevas creaciones del grupo. Era una constatacién vy, al
mismo tiempo, una sefal de los cambios que latian en las nuevas propuestas, sobre
todo en lo referente a los poetas y a Lygia y Oiticica.

Texto publicado en el catédlogo de la exposicién Arte concreta e neoconcreta, da cons-
trucdo a deconstrucdo, DAN Galeria, Sdo Paulo, 4 de octubre - 4 de noviembre de 2006.

NOTAS

1 En este texto hay que tener en cuenta que en Brasil —en la linea de la tradicién an-
glosajona- las vanguardias de las primeras décadas del siglo XX se conocen como
‘modernismo’. Desde la perspectiva espanola, por tanto, hay que leer este término
como ‘vanguardias’ [N. del T.].
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A Ariel Jiménez

La abstraccion geométrica esta por convertirse en un estereotipo latinoameri-
cano, una suerte de forma simbdlica con la que, de manera irresoluta e insa-
tisfactoria, se identifica colectivamente una parte del continente y un tiempo,

. de modo similar a lo que ha podido ser el muralismo para una idea de México
o alo que son aun, en el impetu exoticista de algunas escenas culturales dominantes,
el carnaval, el tropicalismo y la antropofagia para la imaginacién de lo brasilefio’. Tal
estereotipo es problematico en méas de un sentido, empezando por su limitada ex-
tension: sélo en un nimero muy reducido de naciones latinoamericanas florecio, con
permanencia suficiente o con relevancia simbdlica, una significativa tradicion artistica
de caracter abstracto-geométrico; y problematico es también el estereotipo cuando
sirve para revitalizar el mito de universalismo con el que, a menudo, se justifico el
recurso a la abstraccion no-objetiva, de suerte que quienes explotan la belleza de su
afésica retorica para hacer de ella un estereotipo colectivo suelen obviar las técitas im-
plicaciones politicas y antropoldgicas que han tenido, y tienen, las formas abstracto-
geométricas producidas en esas naciones.

Toda forma implica (a menudo a su pesar) una politica; con lo que las formas de la
politica, incluso cuando no se lo proponen, revelan, enmarcan o enmascaran las politi-
cas de la forma. La discusién deberia entonces comenzar por la consideraciéon de este
quiasmo entre las formas de la politica y las politicas de la forma vy, dentro del marco
de sus implicaciones tedricas e historicas, habria que ponderar hasta qué punto los
lenguajes elaborados por artistas latinoamericanos a partir de la abstraccion moderna
y no-objetiva en diversos lugares de Europa o América durante la segunda mitad del
siglo XX fueron un simple repertorio de “ornamentos” o una fecunda gramética de
“alterformas”

Se ha dicho —ha sido otro estereotipo de la polémica publica en América Latina—
que la abstraccién geométrica significd un recurso evasivo con relacion a las urgen-
cias sociales y politicas de las naciones donde pudo florecer. Tal opinién, a menudo
elaborada desde la trinchera opuesta a los artistas abstractos o desde el més elemen-
tal reduccionismo ideoldgico, suele implicar una légica mezquina y empobrecedora,
binaria y maniquea, que opone a lo abstracto y “mudo” lo figurativo y “elocuente” Pero
ya sabemos que no hay forma de lo visible sin figuras; y que todo arte visual implica
una exigente gestién productora de estas, incluso —y sobre todo- cuando no son
miméticas, es decir, cuando las estructuras visuales con ellas producidas no aspiran a
presentarse en términos de representacion.

FIG. 1. Area central de la

Plaza cubierta, Universidad

Central de Venezuela. Foto

de Paolo Gasparini, 1985-

90. Archivos Fundacién

FIG. 2. Vidriera (1954)
de Fernand Léger en la

Villanueva, Caracas

Biblioteca de la Universidad

Central de Venezuela. Foto

de Paolo Gasparini. 1985-
PAGINAS 52-53: Detalle de 89. Archivos Fundacion

CAT. 174 (p. 241) Villanueva, Caracas

Esta idea mezquina de la abstraccién geométrica latinoamericana como un vasto
repertorio ornamental no sélo enmascara un inexplicado desprecio hacia la nociéon
de “ornamento’ de importancia capital para comprender cualquier forma de estrate-
gia simbdlica en el “extenso curso” de la historia del arte; quienes asi estigmatizan
las ocurrencias histéricas de la abstraccion geométrica en América Latina responden
también a un inadvertido fundamentalismo, historicista y eurocéntrico, segun el cual
las formas deben ser originarias, a riesgo de ser sélo derivativas. Se niega con ello la
multiple temporalidad que acompana el resurgimiento de las formas, el hecho de que
estas (sobre)viven a (y en) su incesante deformacién, alterdndose en la medida en
gue migran de lugares y de tiempos, en un inevitable devenir “alterformas”2.

Estas “alter-formas’ estas formas alteradas de la modernidad, en este caso cons-
tructiva, que vinieron a florecer en algunos momentos y lugares de América Latina du-
rante el siglo XX cumplieron también la funcion de “agentes simbdlicos” con relacion
a determinadas expectativas colectivas de modernizacién. En otras palabras, “el lugar
simbolico” que ocupan en la vasta geografia del proyecto moderno americano, desde
el territorio de la utopia hasta las discretas coordenadas infraestructurales donde se
materializan, si se me permite el juego de palabras, “tuvo lugar en lugar de la moderni-
dad"”; de modo que estas formas —obras, intervenciones, proyectos— respondian, mas
alla de su concreta materializacion, a estrategias de indicacion que, como “deicticos”
antropolodgicos, sefalaban el objetivo —a veces en forma de expectativa realizable, a
veces como deseo colectivo— de “alcanzar” la modernidad, cuando no de encarnarla
en el plano de las formas simbdlicas.

Importaria entonces precisar la especificidad histérica que como "“agentes simbé-
licos” han poseido las formas abstracto-geométricas que florecieron tempranamente
durante el siglo XX en Argentina y Uruguay, Brasil, Cuba o Venezuela, constituyendo
sin duda la primera constelacion americana de formas no-objetivas®. Hasta qué punto
estas formas artisticas fueron operadores de posibilidad, y por ello més que sim-
ples dispositivos estilisticos, inscritos en el marco de desafios colectivos y sociales,
como lo pudieron ser, en otros lugares del continente, los repertorios social-realistas
o indigenistas. Es decir, cdmo, a la manera de indigenismos y realismos sociales, la
abstraccién geométrica sirvié también, como un “deictico’] para sefalar, si no para
identificar, el contenido deseado de una forma especifica de modernidad para las
comunidades y naciones que la vieron florecer bajo la forma de una gramatica eficaz
de formas visuales.
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Es obvio, a la altura de este tiempo y sobre la certeza nostéalgica que ofrecen las
ruinas del proyecto moderno, que la abstraccién no-objetiva tuvo entre sus funciones
antropolodgicas y sociales la de contribuir, al menos sobre el plano de una “ilusién sim-
bolica’ al acceso a lo moderno en los paises en donde florecié como tradicién artistica
dominante®. Tal fue el caso de la tradicién constructiva que tuvo lugar en Venezuela
entre el surgimiento del Taller Libre de Arte, a fines de los anos 40, y la eclosién de
una academia cinética a inicios de los 70.

Entender este “rol” antropolégico exige por nuestra parte una mutacion de pers-
pectiva: a saber, exige que dejemos de contemplar las constelaciones abstracto-
geométricas latinoamericanas desde un punto de vista “tipolégico, como si sélo
fuesen tipologias formales o tipos artisticos, para empezar a comprenderlas en una
perspectiva “topoldgica’’ como un sistema de topoiy topologias, es decir, como cons-
tituyentes de espacio (y de espacialidad histérica), como dispositivos de lugar (o de
“lugaridad”), como operadores fundamentales en la construccién histérica del “lugar
de lo moderno” vy, por ello también, de la “modernidad como lugar”

En la comprensién y divulgacion de la escena artistica venezolana de

caracter constructivo se ha deslizado un error lamentable. Consiste en

condensar dicha escena como si fuese un capitulo exclusivamente ciné-

. tico, negando implicitamente su compleja diversidad y sus desafiantes

contradicciones. En otras palabras, de la mano del estereotipo latinoamericano de lo

abstracto geométrico viene el estereotipo del arte constructivo venezolano como arte
cinético.

Con objeto de contribuir a corregir tal vision, me atreveria a proponer una cronolo-
gfa ideologica del arte abstracto geométrico venezolano, sugiriendo una narrativa en
cuatro capitulos fundamentales, marcados, cada uno de ellos, por un evento aglutina-
dor: eclosion, legitimacion, consagracion y desconstruccion.

El momento de “eclosiéon” habria coincidido con la fundacién en Caracas del Taller
Libre de Arte en 1948 y con la organizacién, ese mismo ano, de la primera exposicion
de obras abstractas y no-objetivas en Venezuela, fundamentalmente provenientes de
Argentina y pertenecientes a los grupos Madi y Asociacién Arte Concreto-Invencién
(AACI)®. Fue en el seno del Taller Libre de Arte donde artistas como Carlos Gonzéalez
Bogen y Omar Carrefio producen las méas tempranas obras abstracto-geométricas
realizadas materialmente en territorio venezolano. (Omar Carrefio, Tema tres tiempos

Ne 22,1950, [CAT. 171]). A este periodo de eclosidon corresponde también la constitu-
cion, inmediatamente posterior al Taller Libre, del grupo de artistas Los Disidentes, en
Paris, en 1950, y la produccion de las primeras obras no-objetivas y totalmente abs-
tractas en el desarrollo de la carrera de artistas como Alejandro Otero y Jesus Rafael
Soto, mientras estos residian en la capital francesa. Se concluye este periodo con la
invitacion dirigida a muchos de estos artistas abstractos a colaborar en el proteico pro-
yecto arquitecténico de la Ciudad Universitaria de Caracas, concebido por el arquitec-
to Carlos Raul Villanueva, con objeto de materializar alli, en aquella “ciudad radiosa”
de Villanueva, la utopia moderna de una total integracién de las artes [FIG. 1, 2, 3, 4].

Es precisamente la ejecucion de este proyecto, durante gran parte de los afios
50, vy la presencia en Caracas de Alejandro Otero, lo que marca el segundo periodo
ideolégico de la escena constructiva venezolana, caracterizada por la “legitimaciéon”
del repertorio abstracto geométrico a través de su visible protagonismo en la escala
civica y monumental de la Ciudad Universitaria. Esta “legitimacion” no fue sélo formal
o funcional, sino fundamentalmente ideoldgica, hecha posible mediante la presencia
en el proyecto de Villanueva de obras ejecutadas por figuras como Jean Arp y Alexan-
der Calder, Victor Vasarely y Fernand Léger, Anton Pevsner y Henri Laurens, artistas
todos pertenecientes a las vanguardias europeas, junto a jévenes venezolanos, entre
los que destacaban entonces Otero y Victor Valera, Pascual Navarro y Gonzalez Bo-
gen, Alirio Oramas y Mateo Manaure —es decir, fundamentalmente miembros del
Taller Libre—; y no, aun, Soto o Cruz-Diez, cuya ausencia del proyecto de Villanueva es
tan sintomatica de la complejidad de esta historia como sintomaticamente obliterada
por quienes pretenden escribirla en exclusiva clave cinética. La invencién y ejecucion
en Venezuela de la tipologia de Coloritmos por Alejandro Otero al final de los afos
50 [CAT. 182-184] marca, acaso, el fin del periodo de “legitimacion” para la escena
constructiva venezolana.

Durante los anos 60 se distingue un tercer periodo, que seria “consagratorio”
para el arte abstracto geométrico venezolano; es entonces cuando la tradicién cons-
tructiva de Venezuela se condensa, si no es que se absorbe, en el modelo del arte
cinético. Son estos los afos de instauracion laboriosa de un régimen politico de-
mocrético y alternativo, combatido desde dos frentes por la derecha militar y por
la lucha armada de inspiracion castrista. Son afos de esperanza y guerra civil, asi
como de estabilizacién, para una democracia burguesa centrada en la consolidacién
de una clase media productiva. Es durante esta década cuando tres artistas funda-

FIG. 3. Vista del Amphion
(1953) de Henri Laurens's en
la Plaza Cubierta de

La Universidad Central de
Venezuela. Foto de Paolo
Gasparini, 1985-89. Archivos
Fundacioén Villanueva,
Caracas

FIG. 4. Vista del Aula Magna
de la Universidad Central
de Venezuela con las
Acoustic Clouds (1952-53)
de Alexander Calder. Foto
de Paolo Gasparini, 1985-
89. Archivos Fundacion
Villanueva, Caracas

55



FIG. 5. Gego (Gertrud
Goldschmidt), Reticuldrea
(ambientacion), 1969
Alambres de acero
inoxidable y tubos de
aluminio. Medidas variables
Coleccion Fundacion

de Museos Nacionales.
Instalaciéon permanente,
Galeria de Arte Nacional,
Caracas, 1997

FIG. 6. Armando Reverén
(Venezuela, 1889-1954),
Paisaje blanco, 1940. Oleo
sobre tela, 65.5 x 88 x 2 cm.
Coleccion Patricia

Phelps de Cisneros

mentales dentro de la constelacion constructiva venezolana —Jesus Soto, Alejandro
Otero y Carlos Cruz-Diez— consolidan o experimentan (en el caso de Otero) sus
lenguajes optico-cinéticos. Con idas y venidas a Paris, retornan a Venezuela, y hacia
1968, con el fin de la guerra armada, la ejecucion de una politica de pacificacion
hacia la guerrilla de izquierda y su relativa integracién en el régimen democratico,
empiezan a pulular las comisiones de Estado para la ejecucion de proyectos civicos
monumentales, que serdn encomendados a artistas como Soto, Otero, Cruz-Diez,
Manaure, Lya Bermudez, Gert Leufert y Gego, entre otros. La abstraccién geomé-
trica sale entonces del hortus conclusus del recinto universitario y se transforma en
una presencia monumental, dominante en el espacio publico y urbano de Venezuela
hasta bien entrados los aflos 80, materializdndose como una suerte de “muralismo”
abstracto, desprovisto de relato, desde el que se ofrecia, en la prodigiosa potencia
de variacion optica de sus frisos civicos, la figura espectral, el “espejismo cinético”
de la modernidad venezolana.

Es entonces, hacia 1973, cuando se inicia el ultimo periodo de nuestra escena
constructiva, que aun se alarga en el estertor de un fallido proyecto nacional, y se
hace sintoma con la apropiacion de los constituyentes simbélicos de la abstraccion
constructiva y cinética por generaciones de artistas mas jévenes, que los transforman
en sarcasmos formales o en dispositivos criticos e irénicos, cuando no en alegorias
corporales o politicas, es decir, en un repertorio que ya no se erige en clave de prome-
sa moderna, tampoco de prodigio formal u éptico, sino més bien en la precaria clave
del concepto o la materia como “maculatura”; en clave, pues, de “desconstruccion”
La primera de estas generaciones de artistas que contribuyeron al desmontaje de la
escena constructiva venezolana estuvo formada por artistas como Roberto Obregén
y Eugenio Espinoza, Alvaro Sotillo, Sigfredo Chacén y Rolando Pefa, Antonieta Sosa,
Héctor Fuenmayor o Victor Lucena. Fueron ellos quienes reivindicaron la silenciosa

FIG. 7 Manuel Cabré
(Venezuela, 1890 — 1984),
Vista del Valle de Caracas
desde el Calvario, ¢ 1927.
Oleo sobre tela, 64 x 143
cm. Coleccioén Patricia
Phelps de Cisneros
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presencia de Gego en la escena artistica venezolana y fue con Gego, particularmente
en su fascinante invencion “reticularea’ donde la abstracciéon que hasta entonces se
habia sofado auténoma vy sin lugar se transformaria en lugar “discreto’ en “sitio es-
pecifico’ desmontandose alli los presupuestos racionales, logocéntricos e ilusionistas
del arte cinético [FIG. 51°. Mucho, si no todo, del arte contemporaneo venezolano se
inscribe aun, cuando no redunda simplemente, en el legado desconstructor de esta
generacion fundamental.

He dicho que el boceto de historia que precede es una “cronologia

ideolégica” de la abstraccién constructiva venezolana, y me gustaria

abundar en ese aspecto con algunos comentarios que resultan inevi-

. tables. No interesa para ello tanto la sucesion de los eventos en el

tiempo como su capacidad para constituir contextos, y por lo tanto la complejidad a

menudo contradictoria que los caracteriza. Eclosion, legitimacion, consagracion y des-

construccién no son nociones neutras, y su significado, incluso sin relacién a esta his-

toria, aparece hipotecado por connotaciones ideoldgicas. Si a fines de los afos 40 se

inicia en Venezuela una de las mas ricas tradiciones artisticas abstractas y no-objetivas

en América es porque algo habia servido de caldo de cultivo para ello, incubando sus
condiciones de posibilidad.

Es importante recordar que ninguna forma de modernidad que no fuese “solapa-
da"” fue posible en Venezuela antes de 1940. El pais habia estado sometido a la més
brutal de las represiones histéricas entre finales del siglo XIX y la muerte del dictador
Juan Vicente Gémez, en 1935. Fue este el tiempo, para decirlo con las palabras legi-
timas de una de sus victimas mas Idcidas, de “la historia de la bestialidad andina, la
tremenda epopeya de las agonias silenciosas, de las hambres y de las torturas”’. El
atraso de la nacién, el anacronismo de sus élites —s6lo comparable al que azota hoy
de nuevo al pais caribefo que inici6 la épica emancipadora de la América hispana en
1810- se imponia en todos los aspectos de la sociedad venezolana.

Pero tras la oscuridad de aquel régimen de abyeccién humana y humillaciones in-
cesantes, al que con contadisimas excepciones se plegé feliz la generacion entera de
intelectuales modernistas venezolanos, se produjo un evento inexplicable: un pintor,
indiferente a la tragedia histérica de Venezuela, un eremita al margen de la ciudad y de
sus 6rdenes morales y civicos que habia erigido para si y su compafera una morada
primitiva —es decir, una casa moderna en el sentido adénico del término®-, Armando
Reverén, alcanza a producir una pintura sélo asida de luz hasta el extremo de llegar a
estar emancipada del mundo (y por lo tanto de los rigores légicos de la representacion).

En las formas melancdlicas del paisajismo monocromo vy radical de Reverén; en
las imaginaciones de sus figuras arcédicas, identificadas con la mas precaria materia-
lidad del medium pictérico, se abre una posibilidad inédita para el arte moderno en
Venezuela [FIG. 6]. Los jovenes artistas activos hacia 1948, ano en el que la Venezue-
la moderna descubre la profundidad de sus propias tradiciones populares mientras
alcanza su primera verdadera experiencia democratica, se identificardn con la figura
extrafia de Reverdn, cuya obra les obsesionard como una presencia desafiante hasta
bien entrada la edad adulta de sus lenguajes abstractos®.

Junto a Reveron, y reconociéndolo como el mayor de entre ellos, se encontraba
la generacion de sus contemporaneos: artistas pedagogos como Antonio Edmundo
Monsanto, Luis Alfredo Lépez Méndez, Rafael Monasterios, César Prieto, Manuel
Cabré, Pedro Angel Gonzalez, paisajistas de la escena natural de Caracas, cuyas obras
modestas y conmovedoras servirdn para hacer comprender a la primera camada de
artistas constructivos en Venezuela que el paisaje no es representacion de ninguna
realidad, sino tan sélo —pero nada menos que- la organizacion plastica de la naturaleza
en formas sintéticas y analizables, capaces de ser matriz de claves estructurales y de
desarrollos artisticos seriales. Particularmente en los paisajes de la montana del Avila
[FIG. 7] se elabora, solapado también, el surgimiento de una modernidad plastica po-
tencial, de la misma manera que en la radicalidad sintética e indiferente al mundo de
la obra reveroniana surgio, inesperada e involuntaria, la primera figura inconfundible y
actual del arte moderno en Venezuela.

Con estos precedentes, que son rigurosamente estructurales e ideoldgicos, pudie-
ron tener lugar, a partir de 1940, las diversas versiones de la modernidad, entre ellas la
que podemos identificar, en el Taller Libre de Arte y Los Disidentes, como la eclosién
de una auténtica escena constructiva. Pero importa comprender que no fue este arte
constructivo la Unica forma artistica del proyecto moderno venezolano, sino tan sélo
una de las multiples caras de nuestra “moneda moderna” Otra cara adquirié la faz
diversa de figuraciones sociales e indigenistas, en las que se representaba el prodigio
del mestizaje racial y cultural de la nacién, y muchas de cuyas obras fueron producidas
por los mismos artistas que en algin momento, no sin contradicciones fascinantes,
aspiraron también a encarnar sus obras en clave constructiva y no-objetiva™.

En ese sentido seria un error —que suele imponerse de la mano del estereotipo—
entender el proyecto legitimador de Villanueva para la Ciudad Universitaria como una
escena coherentemente constructiva. Es necesario entender esa coordenada histori-
ca mas bien como el lugar de una batalla, si no de una tensién, entre diversas opcio-
nes modernas. El plano regulador de la Universidad es, en 1948, “beauxartiano” y aun
clasico; en 1952 “corbusiano” y ya plenamente moderno. Lo menos que se puede
decir de esta, una de las mas brillantes “ciudades radiosas” modernas, y ciertamen-
te una de las pocas que fueron integramente construidas, es que sigue siendo una
pregunta abierta, una ecuacién no resuelta para la comprension de la modernidad en
Venezuela. En términos de la funcidon que las artes visuales tienen en ella es necesa-
rio decir que, aunque los proyectos no-objetivos y abstracto-constructivos abundan
en sus espacios exteriores, son fundamentalmente obras figurativas, alegéricas, las
que habitan sus estratégicas coordenadas internas. En ese sentido, a la ostentacion
de los fundamentos elementales del lenguaje plastico en las obras constructivas se
opone la ostentacion de rasgos alegoricos y embleméaticos de la humanidad venezo-
lana en las obras figurativas. Y si, en rigor, hubo legitimacién a través de la vecindad
de figuras referenciales de la escena artistica internacional junto a los jévenes artistas
venezolanos que desplegaron alli el primer sistema coherente de arte constructivo en
un espacio publico en la naciéon, también es justo decir que estas obras legitimadoras,
no fueron, en su mayoria, de caracter abstracto no-objetivo". Por otra parte, a excep-
cion del joven Otero, cuyo protagonismo es avasallante en el proyecto de Villanueva,
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las figuras mas relevantes de la abstraccién constructiva en la Ciudad Universitaria
no son aquellas que vinieron a imponerse en el periodo de “consagracién’ a saber,
Soto o Cruz-Diez, sino fundamentalmente Victor Valera —autor de los primeros mura-
les estructurados en base a estrategias de repeticion proto-minimalistas— o figuras
como Navarro, Oramas, Manaure y Gonzélez Bogen. La ausencia de Soto de la Ciudad
Universitaria, justificada tardiamente como un gesto de negacién a colaborar en una
obra emblematica de la dictadura, es significativa en més de un aspecto: Soto era, por
entonces, un artista sélo activo en Europa, y su obra —a diferencia de la de Valera u
Otero— no habia encontrado aun la posibilidad de una dimensién civica y monumental
en Venezuela' Por su parte, Cruz-Diez era, por aquellos afos, un disefador grafico y
un pintor de inspiracion realista-social cuya obra sélo alcanzaria relevancia dentro del
repertorio de la abstraccién constructiva bien entrados los afios 60'.

Precisamente estos anos 60 fueron, en Venezuela, como en el resto del mundo,
una década convulsa. Y si bien la consagracion definitiva del arte abstracto construc-
tivo en Venezuela tuvo lugar durante ese periodo bajo la forma dominante del cinetis-
mo, hasta el punto de transformarse en férmula académica, e incluso en expresiones
de arte anonimo y popular, también es cierto que dicha “consagracién’ al igual que la
estabilizacién del régimen democratico a fines de la década, no se produjo sin resis-
tencias significativas: por una parte, el informalismo, con el que desde Paris “flirtean”
brevemente Soto, Otero y Cruz-Diez, rotundamente encarnado en Venezuela por los
artistas vinculados al colectivo Techo de la Ballena; por otra parte, las diversas mani-
festaciones de la nueva figuracién, que se opusieron —a menudo de forma polémica—a
la hegemonia de la abstraccién constructiva.

En los margenes ideoldgicos de estos movimientos, que nunca fueron de verdad
marginales, tomaron forma contenidos que, con la generacién desconstructora del
cinetismo, vendrian a alimentar tardiamente las tendencias dominantes del arte con-
temporaneo venezolano: un sentido del tiempo como entidad subjetiva —ausente en
el cinetismo—, un interés renovado por el cuerpo como tipo social —que determinara
la obra temprana de artistas como Claudio Perna, Milton Becerra o Pedro Teréan—, y el
protagonismo, en fin, de lo accidental, lo precario y lo “sucio” —tan ajenos a la estética
impecable y transparente del cinetismo-.

Al final de la década, coincidiendo con el efimero éxito del proyecto politico de-
mocratico, y con motivo de la celebracion del cuatricentenario de la fundacién de
Caracas, artistas tan disimiles como Alejandro Otero y Jacobo Borges intervienen
el espacio urbano de la ciudad, y protagonizan el evento efimero Imagen de Caracas
(1968), en el que —por primera vez en la historia del arte venezolano- la presencia de
la imagen en movimiento adquiere una dimensién monumental, aliada a estructuras
cinéticas de equivalentes ambiciones civicas. Finalmente, tras haber participado junto
a su companero Gert Leufert en diversas intervenciones a escala urbana, Gego produ-
ce la primera versién de su obra Reticuldrea (1969, cf. FIG. 5). La significacion de esta
obra para la tradiciéon constructiva venezolana es capital, y no ceso de serlo a través de
sus efectos extendidos en el tiempo y de las diversas instalaciones y adiciones realiza-
das por la artista entre 1969 y 1981. Entonces, en una galeria de modestas dimensio-
nes del Museo de Bellas Artes, la nocidn de una obra abstracta y estructurada segun

un plan regulador se desvanece en su propia accidentalidad generativa y “rizomatica’
transformandose el punto en lazo y nudo, en mancha aérea, y desapareciendo todo
indicio de centralidad o simetria en las yuxtaposiciones reticulares que crecen como
injertos organicos y se hacen visibles, como sombras, contra la blanca e impecable
superficie del espacio™.

Los valores que la reticularea manifiesta implicitamente a través de las decisiones
estructurales que la hicieron posible —la germinacién imprevisible; la ocupacion local,
discreta, del espacio; la primacia de la sombra; la opacidad de la estructura; la ausen-
cia de centro; la pérdida de origen; la estabilidad precaria— se oponen en todo a la poé-
tica constructiva que se condensod en los fascinantes prodigios épticos del cinetismo.
Se puede pensar también que el modelo productivo fractal y accidental, organico y no
programado que subyace en la reticularea, se erige en contra de “las ilusiones de la
planificacion” que rigieron ideolégicamente en la Venezuela de los afios 60 y 70, a la
vez en el campo politico y simbdlico, y para las que el cinetismo funcioné como una
eficaz y convincente traduccién estética.

La figura artistica dominante de este periodo de ilusiones, que vino a encarnar la
consagracién internacional de la abstraccion constructiva venezolana, fue Jesus Soto,
cuyas obras se hacen presentes a partir de los afios 60 en toda la geografia de la na-
cion, y aun mas alla de los limites del pais'. En algin momento Soto llegé a declarar
que con la aportacién estructural de su obra queria suplir la ausencia de estructuras
(sociales) en Venezuela; una manera de indicar, con su obra, “una idea de lo que este
pais tiene que ser algun dia”'®. Mas alla del diagndstico aproximativo de la situacion
venezolana que tal afirmacion contiene, en su légica se revela claramente hasta qué
punto la abstraccién constructiva tuvo lugar como suplente simbdélico de una aspira-
cion a la modernidad, esa enorme figura de esperanza colectiva que animd la dindmica
de la nacion durante medio siglo y cuyo real funcionamiento, hasta donde es posible
hacer un juicio desde el presente, fue similar a la de un espejismo histérico. No quie-
re esto decir que fuese literalmente inalcanzable o que su dimension de utopia se
manifestara en Venezuela de forma diferente a otros lugares del mundo occidental.
Independientemente del hecho de que el espejismo de la modernidad parece haberse
desvanecido en la medida en que la sociedad venezolana se aproximaba a él, su fuer-
za constituyente actué como agente catalizador de una fe publica en las posibilidades
de la nacién, como figura de esperanza, con el resultado de manifestarse, al menos
en el plano simbdlico, en los repertorios de formas y estructuras constructivas que
constituyen hoy un innegable legado moderno, aun por interpretar. Sin embargo, es
contra el valor de espejismo de esta tradicién constructiva, y en particular del cinetis-
mo, contra lo que parecen alzarse los artistas venezolanos emergentes hacia finales
de los anos 70, inaugurando un arte nuevo y anticipando histéricamente una edad
de desencantos, cuyas formas y estrategias constituyen aun el nervio conductor del
presente artistico en Venezuela.
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Algo hay en la figura del “espejismo” que vincularia, involuntaria-

mente, el espectro colectivo de una modernidad no resuelta con el

efecto visible méas evidente y seductor del cinetismo y, en particular,

. de las obras de Soto y Cruz-Diez: estas obras son, por lo general,

maquinas productoras de espejismos 6pticos vy, a pesar de la afirmacién de sus crea-
dores, su llamada programética a la desmaterializacion no dej6é nunca de inscribirse en
la l6gica humanistica del ilusionismo clasico. Ante nuestros ojos la luz, como un vaho
sin cuerpo, se refracta en la masa cromatica del penetrable de Soto; y el color en Cruz-
Diez se materializa més alld de sus soportes materiales, entre nosotros y el “cuadro”

Las preguntas que se desprenden de esta hipotesis son las siguientes: ¢hasta
qué punto estas obras cinéticas, gque ya no son en rigor cuadros, siguen siendo regu-
ladas por la idea humanistica del “cuadro” como soporte ideal de la representacion?
¢Qué es, y politicamente qué significa, lo que en ellas tiene lugar “en lugar de la des-
materializaciéon” que con ellas se anuncia o se busca? ; Cémo se inscribe la aspiracion
a la transparencia —que ha dirigido la investigacion de Soto desde sus inicios— en el
contexto antropoloégico y politicamente opaco de Venezuela, en el que vino a significar
la realizacion histérica de una forma moderna?

Es quizas imposible dar hoy con todas las respuestas a estos interrogantes, y
seguramente alin menos en este espacio. Pero podemos intentar un esbozo: la di-
némica del proyecto desarrollista de nacién que se puso en marcha con la aspiraciéon
colectiva a la modernidad en Venezuela, y especialmente con el advenimiento del
sistema democréatico en 1958, parece haber girado en torno a dos nociones, a dos
constelaciones conceptuales que, a lo largo del siglo XX, funcionaron dialécticamente
en el campo de las producciones politicas y simbdlicas: tales nociones son, alternati-
vamente, las de “donacion” y de “promesa” ; Qué hay, pues, de “donacion” y qué de
“promesa” en el ilusorio pero magnifico repertorio de prodigios 6pticos donde vino
a condensarse, y a fallecer, la aventura abstracto-constructiva venezolana durante el
siglo XX?

La nacion que despertaba en 1935 de la pesadilla sangrienta del siglo XIX no pudo,
0 no supo, reivindicar su historia sino como una historia de padecimientos, a la vez
involuntaria y estigmatizadora, inevitablemente “sucia’ El imaginario moderno vene-
zolano empezd, pues, por proyectar contra esa experiencia histérica maculada la idea
reivindicadora de un pueblo inocente, de un ciudadano adanico, primigenio. El pais,
maldecido por su historia, como si esta no estuviese hecha de la misma carne de sus
ciudadanos, aparecia bendecido por la naturaleza y por la humanidad primaveral de
sus inocentes habitantes.

El proyecto moderno consistié entonces, grosso modo, en transformar esa dona-
cion natural y aquel cuerpo mestizo en fuente de energias sociales y productivas para
el desarrollo de la nacién. Que el “don” no se retorna, ni la “donacion” espera reci-
procidad alguna, y que la transformacion de lo “dado” como energia material no pudo
sino actuar como “promesa’; es decir, como espectro de emancipacion, no deberia
ocultar la numerosa variedad de formas que esta dialéctica de la esperanza moderna
adquirio en la Venezuela del siglo XX, hasta su transformacion reciente en sarcasmo
autoritario por el régimen de una supuesta, y una vez mas anacroénica, revolucion.

Una de esas formas, entre las mas legitimas y simbdlicamente productivas, se
encarné en el repertorio de obras realizadas por los artistas que redujeron la gra-
matica de las artes visuales a su elementalidad fundamental, a su grado minimo de
"donacién fenomenoldgica” —es decir a sus esquematicos elementos geométricos
constituyentes: lineas, puntos, planos, volimenes—, para, desde alli, figurar —-no hay
otra palabra— su transformacién en méaquinas prodigiosas de energia éptica: el cinetis-
mo. Y su despliegue en los lugares criticos del proyecto modernizador y desarrollista
—centros urbanos, minas de hierro, campos petroleros, represas hidroeléctricas— per
mite identificarlo, tal como hemos sugerido antes, como el repertorio de una vasta
alegoria de la modernidad, como un muralismo sin relato de la promesa moderna en
Venezuela®.

Asi pues —mas alla de la representacion—, una suerte de “visién ideal” se encarna
ante nosotros en estas obras; 0, mas precisamente, entre nosotros y ellas: vemos alli
una figura de espejismo que, como todo espejismo, se desvanece al detenernos, y
que al aproximarnos revela su naturaleza de maquina ilusoria. Mucho maés cabria decir
sobre este rasgo del cinetismo, y sobre la persistencia en él de una ideologia del cua-
dro como soporte de escenas ideales, ideologia que sigue regulandolas mas alla de
haber trascendido estas las convenciones materiales del propio dispositivo pictorico.
Pero por encima de todo urge una pregunta: ¢cual es la dimension ideolégica —la politi-
ca de la forma que esconde una forma de la politica— de nociones como transparencia
y desmaterializacién frente a la hipétesis de la modernidad como espejismo?

Muy tempranamente, en 1952, en Paris, JesUs Soto produjo un opus magnum, o
en todo caso una obra en la que se condensa, como un universo de potencialidades,
como un aleph, toda la produccién posterior del gran artista venezolano. Se trata
de Rotacion [CAT. 174], 1952, en cuya aparentemente simple trama visual se figuran
complejisimos problemas y persistentes —o0 sobrevivientes— contenidos inherentes
a la tradicion humanistica de la representacién visual, haciendo de ella una de las
mas brillantes y fecundas “alter-formas” dentro de la tradicion abstracto-constructiva
venezolana.

Tal como ha explicado el artista'®, Rotacion describe la rotacion virtual de un cua-
drado, de izquierda a derecha, sobre el plano de la representacién. La virtualidad de
este fendmeno, o de su escritura plastica por Soto, puede vincularse a una de sus
obsesiones intelectuales: mucho antes de que el tema de la desmaterializacion se
convirtiese en “moneda corriente” y mito originario del arte conceptual, Soto habia
manifestado interés por producirla en situaciones épticas. Sorprende, sin embargo,
que esto soélo fuera posible a través de una serie de decisiones discretas destinadas
a "materializarla’ y que precisamente sea esta “materializacion de la desmateriali-
zacion” lo que se impone en la obra, a riesgo incluso de actuar como una forma de
denegacion de la inmaterialidad perseguida por el artista.

Asi, por ejemplo, en Rotacion el soporte material del plano de la representacion
manifiesta una diferencia de espesor con relacion a la pared vertical que lo sostiene,
de forma que su borde superior es méas ancho que el inferior. [FIG. 8]

Es sobre esta superficie oblicua sobre la qgue podemos suponer, imaginariamente,
la rotacién del cuadrado cuyo movimiento virtual indica Soto a través de la permu-
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FIG. 8

FIG. 9
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tacién local de uno de sus bordes, significado por una linea negra que se desplaza
alrededor de una serie de cuadrados blancos alineados de izquierda a derecha, como
si fuese un texto o, quizas, mas precisamente, como las agujas de un reloj. A partir de
una coordenada, el fondo de cuadrados blancos desaparece, y sélo gira, de izquierda a
derecha, la linea negra que indica sus bordes. En una tercera instancia, la linea rotato-
ria se reduce a la presentacién de sus dos extremos, bajo la forma de dos puntos que
giran en el mismo sentido en que lo hacia la linea. Finalmente, la rotacion sugerida
del cuadrado se concluye en el &mbito inferior del cuadro, donde el plano inclinado se
hace cada vez mas delgado y mas cercano a la pared que lo sostiene, a través de tres
simples lineas paralelas de puntos alineados.

Es importante sefalar un aspecto rigurosamente invisible en Rotacion, de consi-
derables implicaciones: la lectura atenta de la supuesta rotacién lateral del cuadrado
permite identificar dos estadios no representados de su movimiento, que tendrian
lugar mas alla del borde derecho de la obra y que, por lo tanto, no aparecen represen-
tados en ella.

Sucede, pues, en Rotacion lo mismo gue en una obra de cardcter mimético, en
la que se sugiriera la continuacién de un objeto representado fuera de los limites del
cuadro: como si viéramos un cuerpo que se asoma a una escena soélo fragmentaria-
mente y debiéramos entonces imaginar que el evento denotado tiene lugar en un
espacio que ya no pertenece materialmente al cuadro, sino mas bien al mismo dmbito
gue ocupamos los espectadores (que a mi me gusta denominar “dmbito espectato-
rio”), en un margen virtual que excede al soporte fisico de la representacion [FIG. 9].

Clarisimo indicio de que en Rotacidn los efectos de la representacién —segun ha
sido definida, en el marco de su historia humanistica, como un fragmento de la vaste-
dad representable del universo— continlan materializdndose mas alld de sus limites.
Hay, por tanto, en esta obra de Soto una proposicién existencial sobre el espacio; so-
bre el espacio de lo visible en arte y sobre su vinculaciéon orgénica con el espacio “fe-
noménico” que como espectadores habitamos y es que las cosas suceden a nuestro
pesar y son, ontolégicamente, indiferentes a nosotros. Asi el tiempo, el movimiento,
las edades, el nacimiento y la muerte, la incesante rotacion, involuntaria y no faculta-
tiva, de la existencia y lo existente.

Ariel Jiménez ha ofrecido un andlisis de este aspecto de Rotacion, en el que enfa-
tiza sus posibles implicaciones metafisicas, sugiriendo la presencia de una dimension
sublime?®. Ahora bien, la ausencia de dos instancias del movimiento en la obra no
parece poder indicar nada mas —pero tampoco nada menos— que la “diferencia” entre
el dispositivo de la representacion y el mundo real. En otras palabras, esta cesura en
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la representacion del movimiento rotatorio, este imperceptible “sincope” —que por lo
demés no implica interrupcion alguna del movimiento figurado— sugiere que lo repre-
sentado en el cuadro tiene lugar también maés alld del cuadro, en el mundo fuera de
la obray que, por lo tanto, lejos de ser la obra el sintoma de una representacion de lo
irrepresentable es una metonimia del universo (o al menos de este aspecto de la rea-
lidad que la excede): un fragmento en el que se condensa aquello que trasciende sus
limites. Méas que una presencia "“sublime’ pues, se estaria indicando algo hors-champ:
una realidad fuera del campo de vision, que se extiende mas alla de las fronteras con-
vencionales del dispositivo representativo?'.

Lo fundamental es, sin embargo, que desde un momento tan seminal en la obra
de Soto y para la abstracciéon constructiva y cinética venezolana, se evidencia una cla-
ra supervivencia, en sus estrategias no-objetivas, de un sistema de regulacion —y de
generacion de imagen— que procede histéricamente de la tradiciéon de representacion
humanistica. Sélo asi se comprende la superposicién, en la obra, de dos estructuras:
por una parte —tal como se ha descrito en repetidas ocasiones—, el desarrollo, en el
sentido de las agujas del reloj, de izquierda a derecha, de la rotaciéon del cuadrado,
en una progresion descriptiva cada vez mdas esquematica, que se concluye con las
lineas continuas de puntos en el borde inferior sobre el fondo monocromo; por otra,
en lo relativo al espesor de las capas pictéricas, la superposicion de cuatro tramas, de
cuatro entramados “figurales”

Hasta ahora este aspecto no ha sido suficientemente observado y es, a mi juicio,
de capital importancia: la trama de cuadrados blancos ocupa los bordes superior y
lateral izquierdo de la obra, en franjas de longitudes y anchuras desiguales (el entra-
mado de cuadrados blancos que ocupa el borde lateral izquierdo es més delgado y no
se extiende hasta el borde del cuadro); en el vértice interno de este entramado, donde
se produce el dngulo recto que constituyen estas dos franjas, se puede distinguir la
presencia potencial de un cuadrado (es decir una figura constituida por 16 cuadrados
blancos, y en la que se denotarian, en cada uno de sus lados, todas las instancias de
la rotacion).

A esta trama se anaden tres franjas, de diversa anchura —una de lineas rotatorias
(més ancha), otra de dobles puntos rotatorios (ligeramente menos ancha) y una ter
cera de puntos continuos (delgada)-, que cubren todo el plano de la obra, desde el
borde superior hasta el borde inferior [FIG. 10].

Rotacién exige, pues, una lectura compleja de su estructura. En todo caso, la
l6gica de estas tramas “figurales” se traduce, a efectos de la descripcién de la rota-
cion virtual que constituye el “tema” de la obra, en que todas las marcas figurativas

escogidas por Soto para sugerir o describir el movimiento rotatorio —a saber lineas,
dobles puntos y puntos continuos— aparecen en el cuadro inscritas, a la vez, sobre un
entramado de cuadrados blancos y sobre el fondo neutro y homogéneo, monocromo
y continuo del fondo, es decir, a la vez sobre la figuracién del cuadrado y sobre el
campo despojado de su presencia [FIG. 11]. Soto ha subrayado la importancia que para
él tenfa el contraste de estos dos “fondos” o “valores luminosos” (“cuadrado blanco
sobre un fondo casi blanco”) y, ciertamente, el hecho de que la Ultima linea continua
de puntos se inscriba sobre un fondo despojado de estos cuadrados, en el borde in-
ferior y més delgado del soporte, no es un hecho insignificante. Pero méas que indicar
la “desmaterializacion” del cuerpo de la obra en el lugar en el que el cuadro se hace
mas delgado se trataria, a mi entender, aqui, de una “literalizaciéon” de la distancia, de
una denotacion materializante de la lejania implicada en la descripcion del movimiento
rotatorio por esta linea continua de puntos.

“Como si lo representado encontrara un eco en el cuerpo de la pintura’/ tal como ha
sefalado Jiménez, pero a condicién de entender lo “representado” como un “distan-
ciamiento” que se “materializa’/ precisamente, en la reduccién del espesor del cuerpo
de la obra y de ninguna manera como una metafora de su desmaterializacién. Solo asi
puedo yo entender la afirmacion de Soto de que estos puntos continuos en el borde
inferior de la obra “representan la suma de todos los movimientos anteriores [...] y que
ellos son la proyeccién ortogonal de las lineas que antes giraban sobre los cuadrados
blancos; es decir que cada uno de esos puntos representa o intenta representar el
extremo de una linea que se proyecta al espacio perpendicularmente al plano..."%2.

La consecuencia de todo esto es, por una parte, la posibilidad de imaginar la idea
de un cuadrado que rotaria en el espacio en una progresion temporal ad infinitum'y,
a la vez, su abismal distanciamiento espacial; por otra parte, la posibilidad de recons-
tituir la proyeccion ortogonal de los puntos continuos del borde inferior del cuadro
como lineas perpendiculares al plano de la representacion. Pero, fundamentalmente,
esta doble lectura de Rotacidon como un esquema narrativo y temporal anadido a la ar-
quitectura de sus tramas “figurales” nos permite identificar en el cuadro la presencia
virtual de una “figura’/ a saber, el volumen potencial de un cuadrado (rotando), inscrito
en una coordenada local del plano de la representacion: en el extremo inferior derecho
de un cuadrante que cubre el angulo superior izquierdo de la obra.

La localizacion de este cuadrado no es anodina y deberia servir para indicar el
sentido de la proyeccion ortogonal de los puntos continuos.

En otras palabras, la presencia de una “figura’] aunque sea potencial, dentro de
una estructura que nos autoriza a pensar su proyeccion en el espacio segun un dispo-
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FIG. 13

FIG. 14

sitivo de perspectiva, implicaria un “punto de vista” —especificado por el aparato de
la representacion—, del que se deduciria la existencia “local” de una coordenada que
estaria ocupada por un potencial espectador. El hecho de que esta figura [FIG.12] no
ocupe el centro del plano de Rotacion, sino méas bien el cuadrante superior izquierdo
de la obra, en el vértice interno del angulo recto que abre el campo de proyecciéon de
la distancia esquematicamente figurada por el entramado de puntos, parece autorizar
la idea de que estariamos ante una proyeccion oblicua, no centrada, del dispositivo de
perspectiva que la obra de Soto pondria potencialmente en funcionamiento.

Si esto es, en efecto, lo que sucede en Rotacion, entonces quiere decir que,
cancelando toda decisién de representaciéon del espacio como percepcion de su pro-
fundidad, Soto literalmente la “materializa” en la reduccion del espesor de su soporte,
mientras nos autoriza a proyectar tedricamente el punto de vista de la perspectiva
sobre un lugar que coincidiria, en su declinacién convencional y legitima, con una
coordenada ubicada lateralmente, y localmente, hacia la derecha, frente al plano de
la representacion.

A partir de ahi es legitimo establecer una relacion de dependencia entre el damero
de 16 cuadrados blancos que ocupa el cuadrante superior izquierdo y el Ultimo punto
de las lineas continuas trazado en el dngulo inferior derecho del cuadro: como si el
“texto” de Rotacion “hablara” en sentido “figurado’ en este Ultimo punto se concluye
la "descripcién” de la escena sugerida de la rotacién, permitiéndonos imaginar que se
trata del mas lejano de los cuadrados rotatorios, el méas “lejano” objeto representado
en la escena, el ultimo, infinitesimal signo visible alli presente, cuyo distanciamiento
extremo se sefala “literalmente” al estar inscrito precisamente fuera del soporte, en
el espacio “real” adyacente al cuadro y en el més alejado de los puntos con relacién
a nuestro cuerpo [FIG. 13].

Por una parte, el Ultimo cuadrado, cuya rotacién se representa en las coordenadas
de Rotacién no estd, en rigor, dentro del campo del cuadro; si lo imaginamos como
un punto en su lugar virtual, en el espacio real adyacente a los limites materiales de
la obra, es porque la estrategia descrita por Soto lo determina como el més distante
de los cuadrados rotatorios representados con relaciéon a nuestro cuerpo, en la se-
gunda instancia no representada del movimiento. Ahora bien, si lo imaginamos en
la proyeccion espacial del dispositivo de perspectiva, siguiendo la explicacion de la
obra autorizada por Soto, estamos forzados a concluir que un punto sélo existe en el
espacio como volumen; con lo cual, por muy distante que se encuentre con relacion
a nuestro 0jo, y por invisible o imperceptible que sea, sélo podemos concebirlo como
un cubo virtual en el espacio.

Las consecuencias de esto son realmente fundamentales para el entendimiento
de la obra toda de Soto: Rotacion invierte y, a la vez, “literaliza” el dispositivo de la
perspectiva, que el cuadro parece por otra parte cancelar. Lo invierte si pensamos
que, en una proyecciéon convencional del espacio representado en perspectiva, el pun-
to de fuga, o el més lejano de los objetos representados, deberia estar ubicado en el
horizonte del campo superior del plano de la representacién y no, como en esta obra,
en su borde inferior [FI1G.14]; lo “literaliza” porgue alli donde Soto inscribe los puntos
alineados que representan al cuadrado en vista ortogonal desde el infinito, el soporte
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del cuadro se adelgaza, denotando materialmente un alejamiento de su borde inferior
con relacion a nuestro cuerpo y sugiriendo su absorcién en el muro que lo sostiene.
Por otra parte, la obra nos induce a imaginar nuestro lugar como un punto en el espa-
cio (localizable en el &mbito lateral derecho frente al plano de la representacién), a la
vez que, prodigiosamente, transforma los puntos en volimenes virtuales que ocupa-
rian el espacio antecedente al plano de la representacién: nuestro cuerpo, como en
todo dispositivo de perspectiva legitima, deviene entonces virtualmente un punto, y
los puntos devienen cuerpos virtuales.

Es, por tanto, hacia la presencia virtual de nuestro cuerpo hacia lo que Rotacion
se vuelca, como una prodigiosa maquina tedrica, en la medida en que la proyecciéon
ortogonal de sus puntos nos conduce, necesariamente, a imaginar delante del cuadro
el esquema espacial de la escena —que, como obra de geometria no-objetivada, se
resiste a figurar— vy, en el vértice de esta proyeccién, en una coordenada ubicada en
el dmbito lateral derecho frente a la obra, el punto de vista a partir del cual se puede
construir la escena potencial de la representacion.

El punto de fuga se absorbe en el cuerpo material del cuadro, alli donde su soporte
se estrecha y se adelgaza hasta casi confundirse con el muro que lo sostiene; por
otra parte, como en toda perspectiva oblicua, el punto de vista se proyecta, frente a
la obra, lateralmente, donde es posible imaginar un vasto arco de vision en el que el
cuadro nos colocaria, virtualmente, a la mayor distancia posible. Rotacion produce,
pues, nuestro lugar como distancia inconmensurable, en una lejania absoluta desde
la cual la visién sélo seria posible como una operacién analitica y ya no perceptiva.

Mas que la proyeccién de un infinito ilocalizable, equivalente a Dios —como ha
propuesto Jiménez en su entusiasta lectura metafisica de Rotacion—, lo que aqui se
produce es la teoria de una coordenada especifica de vision, cuyo lugar se encontra-
ria lateralmente y perpendicular al cuadro, desde donde los espectadores podemos
desplazarnos frente a la obra, de izquierda a derecha y viceversa, anticipdndose en
Rotacion, magistralmente, la posibilidad de un tipo de percepcion mural, dindmica,
anclada en las miradas laterales, que la mayor parte de los grandes frisos cinéticos, y
hasta sus mas modestas obras, pondrédn en “movimiento”

No es posible suponer que un punto de fuga sea idéntico al infinito, ni que este
sea una coordenada equivalente a la representacion infigurable de Dios. Es cierto que
la nocién de infinito se anticipa en la elaboracién material de innumerables puntos de
fuga antes del siglo XVII, cuando fue finalmente conceptualizada por Desargues; pero,
en rigor, el punto de fuga en un dispositivo de perspectiva sélo denota una distancia,
si se quiere, la mas distante coordenada a partir de la cual la percepcién de un espacio
se agota y por lo tanto también el término de su representacién. Es, pues, un lugar es-
pecifico, si bien infinitamente distante, en el que los cuerpos representados pueden
ser aun figurados como apenas un punto y frente al cual, por efectos de la convencién
geomeétrica del dispositivo, nuestro cuerpo también se reduce al logaritmo figurable
de un punto, desde donde vemos la escena, al precio de perder nuestro espesor va-
riable y relativo en beneficio de una absoluta claridad de la visién.

No es, pues, la presencia de Dios como infinito, sino nuestra desincorporacién
en el infinito lo que prodigiosamente produce Rotacion. En otras palabras, si fuera

posible imaginarlo, nuestro cuerpo convertido en espejismo se desvanece en esa dis-
tancia inconmensurable y se transforma en un punto, en una unidad geométrica, en
la medida en que la visién deja de ser perceptiva para convertirse en una pura opera-
cién analitica; si se quiere, su desmaterializacion tiene lugar en relacion directamente
proporcional a la fundaciéon de una maquina prodigiosa de imagenes programadas,
limpias, previsibles. Exactamente como, ahos después, hacia 1968, se podra ver el
cuerpo de los espectadores desvaneciéndose dentro del aparato eficaz de un pene-
trable, sélo a condicion, para ese cuerpo que surge o desaparece cOmo un espejismo,
de percibir la material rugosidad, la asperitas, de su piel inmersa en la lluvia plastica y
densa de la obra. Es esta fascinante contradiccion de la obra de Soto, y de las mayo-
res obras cinéticas, lo que puede darnos una clave politica para leer a la vez el prodigio
y la miseria de la tradicién constructiva venezolana: politicas de la forma que buscaron
la utopia de la desmaterializacion y sélo alcanzaron a sugerirla a través de dispositivos
materiales, materializantes, como una denegacion.

Como bien ha sehalado Ariel Jiménez, Rotacion abria la obra entera de Soto hacia
el espacio de sus espectadores con una claridad hasta entonces desconocida, de
forma que en ella se anunciaba también “la posibilidad, la voluntad, el deseo de que
la pintura actle sobre nosotros, sus espectadores”?®. Pero, ;cémo actla el cuadro
sobre nosotros? ;Qué produce de nosotros cuando lo vemos? El cuadro nos coloca
—nos produce— como distancia; en una distancia en la cual nuestro cuerpo sélo seria
un punto y desde la cual los otros cuerpos, proyectados al infinito, serian visibles
como puntos. El cuadro produce un espejismo y nos produce como espejismo. Que
las obras de la abstraccién constructiva, y en particular las de su capitulo cinético en
Venezuela, hayan tenido lugar “en lugar” de la modernidad, insertandose estratégica-
mente en el complejo proceso que hizo de esta un espejismo histérico, no deja de
implicar enormes consecuencias para el entendimiento del pais, incluso hoy. Queda
aun por esclarecer mejor la dimensién ideoldgica de nociones como “transparencia”
y "desmaterializacién” frente a esta hipdtesis de la modernidad como espejismo.
Es decir, las formas de la politica que estas politicas de la forma engendraron para la
nacion venezolana. Pero si ellas aspiraron a producirse como espejismos 6pticos, y
de hecho, como en Rotacion, produjeron a la vez la teoria y el lugar de nuestro cuerpo
desvaneciéndose como un espejismo, €s quizas porque tras su prodigiosa capacidad
de seduccion se ocultaba la amarga utopia de una modernidad que sélo era posible
“perdiendo cuerpo’ nuestro cuerpo, y que por esa misma razén estaba condenada a
fracasar, a estrellarse contra resistencias verdaderas y materiales, contra la asperitas
de la historia.

NOTAS

1 El asunto es de vieja data, ciertamente desde que Joaquin Torres-Garcia retorna a su Mon-
tevideo natal en 1934 y hace escuela de su universalismo constructivo, en el que se imbri-
can dos mitos poderosos y modernos: la idea de un arte universal y su posible enraizamien-
to arquetipico y primitivo. Desde entonces hasta la Geometria de la esperanza, propuesta
por Gabriel Pérez-Barreiro para la coleccién Cisneros (2006), sin olvidar los ejercicios cura-
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toriales de Roberto Pontual (Geometria Sensible, 1978), Federico Morais (Vertiente Cons-
tructiva, | Bienal de Mercosur, 1997), Mary Schneider, Ariel Jiménez y Luis Pérez-Oramas
(Geometric Abstraction: Latin American Art from the Patricia Phelps de Cisneros Collection,
Cambridge: Harvard University Art Museums, 2001), Ariel Jiménez (Paralelos, 2002), Mari
Carmen Ramirez y Héctor Olea (Inverted utopias, 2004), Juan Carlos Ledezma (The Sites
of Latin American Abstraction, 2006), Osbel Suéarez (Lo[s] Cinético[s], 2007), Mary Kate
O'Hare (Constructive Spirit: Abstract Art in South and North America, 1920s-50s. Newark:
Newark Museum, 2010), la tentacién de formalizar las formas neo-constructivas producidas
por artistas latinoamericanos en términos diferenciales con relacion a aquellas producidas
por artistas europeos o norteamericanos ha encontrado un terreno fecundo, a menudo po-
larizado por las tensiones de la reivindicacion geopolitica (la I6gica de la marginacion frente
a la logica de la dominacion) en la que, desafortunadamente con frecuencia, se disipan los
verdaderos contornos del problema, a saber: ;Cuéles fueron las condiciones de posibilidad
de una modernidad en el campo extendido de su “supervivencia” mas alld de la instancia
originaria de sus primeras ocurrencias vanguardistas?

El restringido espacio de este ensayo impide un desarrollo argumental mas consistente so-
bre este tema. Nuestra perspectiva no es ni historicista ni formalista. Pretende mas bien
inscribirse en una aproximacion antropolégica a la historia del arte, siguiendo las pistas inte-
lectuales legadas por Aby Warburg para el entendimiento del renacimiento o supervivencia
de las formas (Nachleben) —a través de nociones tales como “ritual” (la funcién ritual regulan-
do la produccién de objetos simbdlicos), o Pathosformel (la topologia figural —el lugar de las
figuras— como colision de afectos y formas) y, fundamentalmente, a través de la nocién de
“forma transicional” (soluciones formales en las que subyacen practicas rituales o automa-
tismos simbdlicos determinando para ellas la funcién de puente entre los dominios del arte
y de la vida). La posibilidad de aplicar los conceptos de Warburg al campo de las modernida-
des americanas ha sido esbozada por mi en otros textos, a los cuales me permito reenviar:
“Gego, reticulas residuales y modernidad involuntaria: la sombra, los rastros vy el sitio’ en
Mari Carmen Ramirez y Theresa Papanikolas (eds.), Questioning the Line: Gego in Context.
Houston: The Museum of Fine Arts, 2003, pp. 94 ss.; “Some Notes on Image and Text in the
Latin American Collection of the Blanton Museum' en Gabriel Pérez Barreiro (ed.), Blanton
Museum of Art: Latin American Collection. Austin: The University of Texas at Austin, 2006,
pp. 71 ss.; “An Atlas of Drawings’ en An Atlas of Drawings. Transforming Chronologies.
Nueva York: The Museum of Modern Art, 2006; “Caracas: A Constructive Stage’ en Gabriel
Pérez-Barreiro (ed.), The Geometry of Hope. Latin American Abstract Art from the Patricia
Phelps de Cisneros Collection. Austin: The University of Texas at Austin, 2007, pp. 83 ss.

Cf. Luis Pérez-Oramas, “La colecciéon Cisneros. Del paisaje al lugar’ en Mary Schneider,
Ariel Jiménez y Luis Pérez-Oramas, Geometric Abstraction..., cit., pp. 39 ss.

Esta funcion, por cierto, no es un rasgo exclusivo de la abstraccién geométrica en América
Latina y es tipica de la mayoria de las vanguardias histéricas. En otras palabras, no es pre-
rrogativa de lberoamérica el haber gestionado la modernidad colectivamente en funcién
de la imposibilidad de su proyecto. Es, al contrario, prerrogativa de América el haber mate-

rializado las coordenadas simbdlicas de la utopia moderna de una forma més convincente
y mas coherente de la que con frecuencia se dio en Europa, consumida por el incendio
apocaliptico de sus guerras modernas, en las que, junto a millones de cuerpos humanos,
también fueron cremadas las utopias y expectativas de la modernidad temprana.

El Taller Libre de Arte fue fundado como una asociaciéon cultural, y sus miembros, casi
todos parte de la promocién del afo 1945 de la Escuela de Artes Plasticas de Caracas,
habian sido discipulos del pintor Antonio Edmundo Monsanto, de quien recibieron rudi-
mentos vanguardistas, especialmente cubistas. No se traté de un grupo estéticamente
coherente ni, tampoco, exclusivamente dedicado a las artes visuales. Habia en su seno
pintores, criticos y poetas, y sus miembros mas destacados fueron Oswaldo Trejo, Mateo
Manaure, Marius Sznajderman, Dora Hersen, Narciso Debourg, Carlos Gonzéalez Bogen,
Alirio Oramas, Peran Erminy, Rubén Nunez, Alejandro Otero, Pascual Navarro, Ramon Vés-
quez Brito, Virgilio Trompiz, Luis Guevara Moreno, etc. Muchos de estos artistas viajarian
a Paris inmediatamente después de la creacion del Taller y algunos de ellos conformarian
alli el grupo de Los Disidentes. La segunda muestra de arte abstracto en Venezuela fue la
consagrada por Alejandro Otero a sus cafeteras, en el Museo de Bellas Artes, en 1949.
Obras fundamentalmente sintéticas de la percepcion, dificilmente pueden calificarse estos
6leos como ejemplos de abstraccidén no-objetiva, en la gue sin embargo Otero se integrara
definitivamente a partir de 1951.

Las claves ideolégicas de la abstracciéon geométrica venezolana fueron su “limpieza” for-
mal, la “impecabilidad” de sus estructuras, su resistencia conceptual a toda manifestacion
de “pétina” y su obsesién por la “transparencia” A partir de 1973, los artistas contem-
pordneos venezolanos desmontan estas claves, manifestandolas en forma de “mancha”
—aungue no necesariamente como “tachismo”— al hacer evidente, en obras cuyas matri-
ces compositivas eran aun abstractas o abstracto-constructivas, la capacidad corrosiva del
tiempo y del concepto. Dos artistas emblematicos de este proceso son Victor Lucena y
Roberto Obregén: en ellos el rastro corrosivo o fenomeénico de la existencia temporal des-
monta la estabilidad conceptual, logocéntrica, de la abstraccion constructiva con efectos
que son rigurosamente desconstructivos. Pero la méas significativa excepcién critica en
Venezuela a la ideologia de la transparencia y de la impecabilidad constructiva estuvo en-
carnada, sin lugar a dudas, por la obra tardia de Gego.

Cf. José Rafael Pocaterra, Memorias de un venezolano de la decadencia. Madrid: Edime,
1956, p. 1224.

Cf. Joseph Rykwert, La casa de Adan en el paraiso. Barcelona: Gustavo Gili, 1999.

Es el caso, notablemente, de Alejandro Otero, que organiza una muestra de Reveron en
el seno del Taller Libre y cuya propia pintura sintética y monocroma de 1951 —acaso la mas
radical forma de abstraccién en América entonces, a pesar de su explicita voluntad por
alejarse del legado reveroniano— sélo es comparable a los extremos paisajes blancos reali-
zados por Reveron entre 1926 y 1940.

En su juventud, artistas como Otero y Cruz-Diez manifestaron apego por formas de figura-
cién indigenista y social; artistas como Vazquez Brito, Gonzalez Bogen y Guevara Moreno,
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Manaure y Navarro realizaron por su parte sinuosos recorridos entre la abstraccién no-
objetiva o lirica y figuraciones de diversa indole.

A excepcion de las obras de Pevsner y Vasarely, e incluidas las célebres Nubes Acusticas
de Calder en el Aula Magna, el resto de las intervenciones “legitimantes” de artistas de las
vanguardias europeas en la universidad son obras semi-figurativas, de caracter alegérico
y simbdlico o, simplemente, como en el caso de Léger y Calder, ejemplos de abstracciéon
lirica. Es justo senalar que, aunque la Ciudad Universitaria de Caracas ciertamente produjo
la primera plataforma de “universalizacién” para el arte venezolano, no fue la Unica instan-
cia en la que, durante los ahos 50, se produjeron memorables intervenciones artisticas
de caracter constructivo. Otras obras emprendidas desde fines de los anos 40 deben ser
mencionadas, entre ellas la Concha Acustica de Bello Monte, en la que Otero traduce a for-
mas murales el resultado de sus primeras investigaciones post-mondrianescas y, especial-
mente, el complejo arquitectonico del Centro Simon Bolivar, en cuyas torres, disefadas por
Cipriano Dominguez, el artista Carlos Gonzélez Bogen produciria la primera intervencion
monumental de caracter abstracto constructivo y no-objetivo en el arte venezolano hasta
muy entrados los afos 70, a saber el mural-techo de ese enorme complejo arquitecténico.
La asercion de Soto, segun la cual su ausencia del proyecto de Villanueva se explicaria por
su negativa a colaborar con la dictadura no se compagina con el hecho de haber aceptado
por aquellos afos una importante comision para ese mismo gobierno, el mural monu-
mental para el pabellén venezolano de la feria mundial en Bruselas, en 1956. Tardiamente,
y como para saldar una deuda, si no para enmendar un error de origen, fue instalada en
los jardines de la Facultad de Arquitectura de la Universidad una escultura de Soto, perte-
neciente a la serie de las Estructuras Cinéticas (1956-57). Esta obra, sin embargo, no fue
prevista por el arquitecto. No se puede dudar, a pesar de todo, de la intencién de Villanueva
de seducir al joven Soto para su proyecto, tal como demuestra una carta de respuesta a la
invitacion del arquitecto, redactada por Soto en 1953, encontrada recientemente por Osbel
Suérez en los archivos de la Fundacién Villanueva. Igualmente existe la maqueta de un
mural a realizar en la Universidad y cuya localizaciéon en el proyecto no ha sido, hasta donde
puedo saber, plenamente identificada.

Con la excepciéon de un breve periodo experimental de caracter no-objetivo durante los
anos 1954-55, Cruz-Diez manifestd explicitas resistencias politicas al legado de la abstrac-
cién pura, buscando una forma de arte con dimensién social de participacién. Sélo tras sus
primeras obras abstractas, constituidas por formas orgéanicas y manipulables realizadas
hacia 1956, Cruz-Diez se embarca en una investigacion rigurosamente constructiva que lo
llevara, en 1959, a la invencién de su primera Fisicromia.

Para un analisis més extenso de la reticuldrea como obra critica de la tradicién constructiva
venezolana, cf. Luis Pérez Oramas, “Gego, Laoconte, las redes y la indecisiéon de las co-
sas’ en Gego. Obra Completa 1955-1990. Caracas: Fundacién Cisneros, 2003, pp. 299 ss;
“Gego v la escena analitica del cinetismo’ en Mari Carmen Ramirez y Héctor Olea, Hete-
rotopias. Medio siglo sin-lugar: 1918-1968 [cat. expo.]. Madrid: Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, 2000, pp. 245 ss.
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La consagracién de Soto como artista oficial de Venezuela fue impulsada particularmente
durante el periodo presidencial de Raul Leoni (1964-1969) y la primera presidencia de
Rafael Caldera (1969-1974), con obras monumentales entre las que cabe mencionar su
presencia en el pabelldon venezolano de la Feria mundial de 1967 en Montreal y la fun-
dacién, en 1973, del Museo Soto de Ciudad Bolivar, ambos disefados por el arquitecto
moderno de cuyo proyecto universitario Soto habfa estado ausente, Villanueva. Ademas
de Alejandro Otero, cuya escultura publica adquiere una forma definitiva alrededor de los
eventos del cuatricentenario de Caracas, cabe recordar durante este periodo la obra pu-
blica de Mateo Manaure, cuyas intervenciones en el espacio urbano —autobuses, pasajes
peatonales, paradas de transporte publico— marcaron el fin de la década del 60. Obras sig-
nificativas de Carlos Cruz-Diez aparecen en los afos 70, con su emblematica intervencion
en la central hidroeléctrica José Antonio Pdez y en la sede del aeropuerto internacional de
Maiquetia o en el redisefo de la Plaza Venezuela, nuevo centro urbano de Caracas. Cier
tamente su obra magna, las salas de maquinas de la central hidroeléctrica de Raul Leoni
en Guri (1983), escapa al periodo discutido en este ensayo, pero no representa menos la
mas absoluta culminacién de la tradicion abstracto-constructiva como forma simbdlica de
la modernizacién venezolana.

Cf. Ariel Jiménez, "“Conversaciones con Jesus Soto” Cuadernos de la Fundacion Cisneros,
n° 6 (Caracas, 2005), p. 107

Para un desarrollo de estas ideas, cf. Luis Pérez Oramas, “Inventar la modernidad en tierra
de Adan: Alfredo Boulton, Armando Reverén y Barbaro Rivas’ en Ariel Jiménez, Alfredo
Boulton y sus contemporaneos. Didlogos criticos en el arte venezolano 1912-1974 [cat.
expo.]. Nueva York: The Museum of Modern Art, 2009, pp. 324 ss.

Las obras cinéticas suelen exigir del espectador un desplazamiento analogo, en su funcio-
namiento estructural, al de la lectura visual de las grandes obras narrativas y figurativas, de
izquierda a derecha, y/o viceversa. Para un analisis de las consecuencias politicas de este
fenomeno cf. Luis Pérez Oramas, “La hipoteca del ornato en las artes visuales venezola-
nas’ en Luis Pérez Oramas, La cocina de Jurassic Park y otros ensayos visuales. Caracas:
Fundacién Polar, 1998, pp. 253 ss. Para una interpretacion de las implicaciones metafisicas
de este fendmeno en la obra de Jesus Soto, cf. Ariel Jiménez, “Un dmbito de luz. Por un
Soto barroco’ en Soto. Caracas: Fundacion Soto, 2007, pp. 33 ss.

Ariel Jiménez, “Conversaciones..., cit., pp. 55-58.

Ariel Jiménez, “Un dmbito...; cit., p. 34.

Interpretacion esta que coincide, por lo demas, con la explicacion ofrecida por el artista: ...
lo que a mi me interesaba en ese momento era la idea de que no hacia falta representar
todo lo que proponia en la obra, y ella podia continuar indefinidamente en cualquier direc-
ciéon..."” Cf. A. Jiménez, “Conversaciones..., cit., p. 58.

Cf. A. Jiménez, “Un dmbito.../ cit., p. 36 y “Conversaciones..., cit., p. 57.

A. Jiménez, “Un dmbito..., cit., p. 36.
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ualquier debate sobre el arte de América Latina, y
quizas mas aun en lo relativo a la tradicién de la abs-
traccion geométrica, parece condenado a detenerse
en cuestiones de contexto y localizacién, y, por ex-
tension, en otros asuntos mas arduos, como origina-
lidad y derivacion o invencién y copia. Por mucho que
quisiéramos recuperar o reivindicar una contribucién
a la historia del arte hasta ahora poco reconocida -y
nivelar asi diferencias culturales y geogréficas crea-
das por siglos de eurocentrismo—, como historiado-
res tenemos la obligacion de analizar los supuestos
y mecanismos mediante los cuales las imagenes
generan interpretaciones. Si ignoramos este hecho,
caemos en la trampa de propagar ese mismo reper-
torio de imagenes ya disponibles, sin cuestionar el
por qué de su anterior exclusién, o reducirlo a un simple proyecto politico de reivindi-
cacién y visibilidad, donde el “otro” es valorado en su condicién de periférico. Median-
te esta oposicion binaria se refuerza, involuntariamente, la vigencia de un “centro’ En
este ensayo me gustaria llevar a cabo el estudio de un caso concreto que ejemplifica
las relaciones entre artistas europeos y argentinos durante las décadas de los 30 y 40.
Tomando como ejemplo un conjunto de obras de Alfredo Hlito, Georges Vantongerloo
y Richard Paul Lohse, analizaré como imégenes e ideas viajan a través del tiempo y
del espacio y cdmo la atribuciéon de significado se realiza en funcion de las reciprocas
relaciones entre intencién artistica, contexto e historia.

La palabra ‘invencién’ tiene varios significados: descubrimiento, inventiva, fabri-
cacion, creacién. La eleccion de un término u otro depende, en Ultima instancia, de
una postura moral, de la percepcion que uno tenga del derecho a utilizar una nocién o
concepto previo, y esté relacionada, por tanto, con la idea de decoro, o propiedad, in-
telectual y cultural. Si consideramos que un invento pertenece a su inventor, cualquier
manipulacién posterior supone también una usurpacion, un uso sin autorizaciéon. Pero
si, por el contrario, estimamos que la cultura estéd basada en el dinamismo y el diélo-
go, la reinvencion de formas e ideas se valorard entonces positivamente, deviniendo
incluso en propulsor del desarrollo artistico. Esta problematica se hace especialmente
presente en el campo de la legislacién del arte y el ocio, traduciéndose en términos
de proteccién de la propiedad intelectual y responsabilidad econémica. No obstante,
también es relevante para la historia del arte, ya que establecer la genealogia de las
ideas e imagenes forma parte de cdémo estructuramos la historia y generamos signi-
ficados.

Si redujésemos la historia del arte tradicional a una ecuacion, resultaria algo en
la linea de lo siguiente: intencién + contexto = contenido. Pero al aislar cada uno de
estos elementos vemos que estén construidos de forma muy diferente. La intencion,
por lo menos desde el inicio del arte moderno, puede deducirse a partir de comen-
tarios del artista, escritos, debates contemporéneos vy, por supuesto, desde la evi-
dencia de la obra misma. La principal dificultad reside en determinar la distancia que
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inevitablemente se da entre la intenciéon declarada por el artista y el resultado final. El
contexto, en cambio, es algo que el historiador determina casi totalmente. El cémo,
donde y por qué se establecen los limites de un contexto determinado es, al igual que
el valor que se le otorga a la invencion, una decision fundamentalmente ideoldgica.
En el caso latinoamericano, el contexto ha sido un terreno resbaladizo sobre el cual
se han fraguado diferentes enfoques e ideologias. Para algunos, América Latina en su
conjunto es un contexto integral que se ha construido aislado de y en oposicién a lo
que llamamos “Occidente” (Europa y Estados Unidos). La manifestacidon mas eviden-
te de este modelo de pensamiento fue la exposicion de 2004 Inverted Utopias, en la
cual toda la obra relacionada con América Latina (incluso la que no se habia realizado
dentro de sus fronteras) se presentaba inevitablemente como la cara opuesta de un
modelo central?. De acuerdo con este modelo, América Latina serfa sin duda el lugar
de la diferencia, un contemporéneo El Dorado, donde el arte puede hacer todo aquello
que en otros sitios le esté vetado: es la promesa eterna de lo real y lo diferente. Para
otros, sin embargo, el contexto se formula en términos de nacién, coincidiendo con
fronteras politicas y nacionalidades. Asi, por ejemplo, Torres-Garcia sera siempre un
artista uruguayo, con independencia de dénde haya creado sus obras e incluso del
hecho de que haya pasado la mayor parte de su vida adulta en el extranjero. Segun
este modelo, la nacionalidad conlleva muchos mas significados que un simple espacio
fisico: es un ADN inalienable que el artista arrastraré a lo largo de toda su vida, una es-
pecie de campo de fuerza cultural que protege a los artistas de influencias indebidas
provocadas por o ejercidas sobre el contexto donde se encuentran en un momento
determinado. También estéan aquellos que definen el contexto en relacion con el lugar
y época en que las obras fueron creadas, sin tener en cuenta el lugar de nacimiento
de los protagonistas. Este es el modelo que, parcialmente, segui en la exposicién The
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Geometry of Hope, en la que las ciudades constituian unidades de contexto®. Pero
este modelo resulta también limitado, en la medida en que la verdadera geografia cul-
tural de la obra de arte es producto de una combinacién de coincidencias y relaciones
fisicas, ademas de redes virtuales o redes de influencia ejercidas a través de publica-
ciones, debates, cartas, revistas y tantos otros mecanismos que contribuyen al entra-
mado de influencias y debates que superan los limites de una ciudad. También existe,
por supuesto, un modelo que opta por descontextualizar la obra en favor de una va-
loracién puramente formal, postura que cuenta con la ventaja de hallarse a menudo
mas cerca de la intencién declarada por el artista, aunque a expensas de un andlisis
histérico mas elaborado. Lo que queda claro es que el término ‘contexto’ tiene mul-
tiples significados y que la configuracién de dichos significados tiene consecuencias
irremediables sobre la interpretacion de la obra y sobre su lugar en la historia del arte.

Para no caer en lo puramente abstracto, me gustaria ilustrarlo con el analisis de
cuatro obras de arte realizadas por tres artistas diferentes en tres contextos distintos
[FIG.1, 2, 3, 4]. Sin conocer autorfa ni fecha de ejecucién, resultaria practicamente im-
posible determinar cuél de ellas fue pintada en Paris en 1937 cual en Zurich en 1945
y cudles en Buenos Aires en 1947 y 1949. El estilo, formato y técnica de las obras
es tan parecido que ni siquiera el ojo experto seria capaz de distinguirlas. Un primer
factor a considerar aqui es la manera de entender la distancia relativa. Me refiero a
que, si estas obras hubieran sido realizadas durante el Quattrocento italiano —una en
Florencia, otra en Venecia y las otras en Ferrara, todas ellas en el arco temporal de una
década—, no tendriamos reparo en afirmar que son el resultado de un mismo fené-
meno: el Renacimiento italiano, y ello teniendo en cuenta que las distancias relativas,
temporales vy fisicas, son comparables*. Sin embargo, una vez llegados a la moder-
nidad, y en particular a lo que América Latina se refiere, tendemos a ponernos més
quisquillosos con la elaboracién de geografias y cronologias absolutas y trazamos una
linea entre unas obras y otras, una linea que habitualmente separa Europa y América
Latina. Esta divisiéon binaria acarrea un sinfin de consecuencias. En primer lugar, per-
mite establecer una jerarquia: mas temprano o europeo equivale a ‘origen’ o ‘causa’,
mientras que posterior y latinoamericano a ‘copia’ o ‘efecto’. Y en cuanto se realiza
esta divisiéon, hay quienes, a ambos lados, comienzan a establecer posiciones: de un
lado estén aquellos que con prepotencia reafirman sus propias ideas de supremacia
cultural, y del otro los que reivindican una postura politica diferencial, generando en
el otro nociones de identidad cultural y étnica o haciendo que conciba un lado como
la inversion del otro. Esta divisién simplista genera otro punto ciego importante en lo
que concierne a las relaciones que tienen lugar dentro de €sos mismos contextos.
Se tiende a reducir América Latina y Europa a dos blogues monoliticos, cuando en
realidad existen importantes diferencias nacionales, culturales e histéricas dentro de
sus mismas fronteras.

La problematica del contexto y de América Latina/ Europa se complica aun mas
debido al universalismo implicito del arte abstracto en general y a la circunscripcion
de esta tradicion a una region (América Latina) a menudo considerada demasiado
“atrasada” como para participar plenamente en corrientes artisticas que van mas
allé del folclore o del realismo magico. Hasta la década de los 90, el arte abstracto

FIG. 4. Bélgica, activo en
Paris. Georges Vantongerloo
Fonction-composition, 1937
(Funcién-composicién)

Oleo sobre tabla

56 x 78 cm. Kunstmuseum
Basel Basilea
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FIG. 5. Argentina. Juan
Melé, Marco recortado
n°2 1946. Oleo sobre
contrachapado
71.1x50.2x2.5cm
Coleccion Patricia Phelps de
Cisneros

FIG. 6. Argentina. Raul
Lozza, Relieve n° 30, 1946
Oleo sobre contrachapado y
metal, 41,9 x 53,7 x 2,7 cm
Coleccion Patricia Phelps de
Cisneros

de América Latina quedo excluido de los debates que giraban en torno al arte inter
nacional latinoamericano. Era demasiado cosmopolita, demasiado internacional y, por
lo tanto, no lo suficientemente “latinoamericano” (sea cual sea el significado de este
término). Pero en América Latina la situacion era diferente. En Argentina, el pais de
origen de Alfredo Hlito, por ejemplo, se interpretaron las obras abstractas de los afos
40 como una oportunidad de “ponerse al dia” con el resto del mundo. En palabras de
Jorge Romero Brest: “El primer intento para superar la hibridez fue de los concretos
argentinos en los anos 40, pues aceptaron francamente el dogma de Max Bill y Geor-
ges Vantongerloo, e hicieron las cosas tan bien como ellos”®. Pero en realidad este
modelo resulta tan pasivo como el rechazo facilén del internacionalismo, pues juzga la
obra en términos de semejanza con el modelo, semejanza que en este caso es valo-
rada negativamente en el extranjero y positivamente en el pais de origen.

Entonces, ¢qué hemos de hacer con obras como estas, tan préximas a su modelo?
Una vez més, dependera de lo que gueramos hacer con ellas. Como hemos visto an-
teriormente, una primera opcién seria rechazarlas como derivadas de otras, o alabarlas
como evidencia de estar al dia, dos actitudes que al final vienen a ser lo mismo. Otra
opcién seria interpretar este parecido como una confirmacién de la existencia de un
verdadero arte internacional. Esta postura supondria ignorar la situacion fisica y tem-
poral de las obras, para entenderlas como diferentes manifestaciones artisticas de un
mismo idioma plastico que trasciende fronteras nacionales y temporales. Implicita en
el proyecto moderno se halla la idea de que existe un cédigo perceptivo y matematico
que, una vez eliminados los artificios del arte tradicional (perspectiva, ilusién, etc.),
revelara los componentes esenciales y auténticos del arte. Nuestros tres artistas, Hli-
to, Vantongerloo y Lohse, sin duda hubieran apoyado esta idea con entusiasmo. Sin
embargo, esta aspiracion —que, de acuerdo con su propia légica, habria creado un
estilo artistico Unico y uniforme- produjo el efecto contrario. Como ha subrayado John
Elderfield en su magnifico ensayo para el catdlogo del Dallas Museum of Art en 1972:
"Para los defensores del estilo geométrico utilitarista era facil sustraer de estas fuen-
tes [formales] un vocabulario de elementos ‘significativos’, cuya relevancia pudiera ser
explicada de manera racional, pero a la vez les resulté casi imposible crear una teoria
que rigiera su composicion... En uUltima instancia, tiene mucho mas impacto el conjunto
de elementos que los elementos en si”8. Elderfield sostiene que el gusto personal es
un factor ineludible incluso para un tipo de arte que aspira a superarlo, y que no existe
un orden universal absoluto que nos ensefe cdmo realizar una obra de arte. El gusto
personal no es tan s6lo una consecuencia inevitable, sino también una causa que,
en primer lugar, conduce a ciertas ideologias hacia la abstraccion. Y es precisamente
ahora cuando podemos mirar mas alla de la superficie y profundizar en la obra en si.

Estos tres artistas aspiraron a crear un arte “concreto’, es decir, un arte cuyos ele-
mentos no se presentan como el resultado de un proceso deductivo de abstracciéon
a partir de un modelo, sino que no tienen otro significado que ellos mismos. El arte
concreto fue, por tanto, la forma mas extrema del arte no figurativo, alejandose de
artistas como Mondrian, Malevich o Kandinsky, para quienes la abstraccion era hasta
cierto punto una representacion metaférica, o incluso alegérica, de un orden espiritual
superior. Inspirados en el manifiesto de Arte Concreto de 1930, para los artistas con-
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cretistas “la pintura ha de construirse a partir de elementos puramente plasticos, es
decir, planos y colores. Un elemento pictérico no tiene otro significado que él mismo
y, en consecuencia, la pintura no posee otro significado que ella misma””. Sin embar-
go, este “no tiene otro significado que él mismo” tiene en realidad varias acepciones,
que pueden revelar diferentes intenciones del artista.

Para los artistas argentinos de la década de los 40, encontrar un lenguaje objetivo
y no figurativo era algo ligado a su vision politica. Como simpatizantes de la extrema
izquierda, los miembros (entre ellos Alfredo Hlito) de la Asociacion Arte Concreto-
Invencién, fundada en 1946, habian declarado su intencién de despojar al arte de todo
vestigio de ilusionismo, para asi convertirlo en un instrumento eficaz en la lucha de
clases. Desde esta perspectiva, la objetividad equivalia a un imperativo moral destina-
do a combatir el papel que el arte habia ejercido durante siglos, el de un instrumento
al servicio de la clase dominante, que habia utilizado la ilusién (es decir, el engafo)
como su principal recurso. Intentar recuperar la abstraccién geométrica comunista
en los anos 40 era, por lo menos, una propuesta ingenua y optimista. A raiz de esto,
los artistas fueron expulsados, como podria esperarse, del Partido Comunista, pero
esta expulsion estuvo precedida por un periodo fructifero de intensos debates, ex-
posiciones, manifiestos y acontecimientos. Rhod Rothfuss publicé un articulo en la
revista Arturo [CAT. 63, 64] en 1944, donde argumentaba que el marco estructurado
o recortado suponia el avance mas importante ocurrido en el panorama de la abs-
traccion internacional. Junto a muchos otros artistas, Maldonado, Hlito, Prati y Melé
siguieron su ejemplo, trabajando con una gran variedad de soluciones formales basa-
das en la idea de un marco estructurado [FIG. 5]. A finales de 1946, como resultado
de intensos debates politicos y estéticos, los artistas desarrollaron la coplanaridad
como la solucién definitiva para un tipo de arte que, mediante la separacién de las
formas en el espacio, habia logrado eliminar toda traza de ilusionismo [FIG. 6]. Entre
finales de 1946 y principios de 1947 tuvieron lugar dos hechos determinantes para el
grupo: la expulsiéon del Partido Comunista y la comprobaciéon de que su solucién for-
mal no resultaba tan infalible como habian pensado. A causa de esta crisis, muchos
artistas dejaron de trabajar, mientras que un numero reducido de ellos decidieron

FIG. 7 Argentina. Tomas
Maldonado, Desarrollo de
un triangulo, 1949. Oleo
sobre tela, 80,6 x 60,3 cm
Coleccion Patricia Phelps de
Cisneros

volver al marco ortogonal, creando obras similares a aquellas que comentabamos al
inicio de este ensayo [FIG. 7]. Maldonado viajé a Europa durante este periodo y entré
en contacto con Vantongerloo, Max Bill y otros artistas europeos, ademas de crear
nexos que le llevarian a establecerse permanentemente en Europa en la década de
los 50 e iniciar una prospera carrera como profesor, filésofo y disenador. A su vuelta
a Argentina, Maldonado traia gran cantidad de informacién sobre el arte europeo de
posguerra y decidié crear una red internacional de intercambio a través de revistas
como Nueva Vision [CAT. 79], que contenian informacién de actualidad sobre el arte y
la arquitectura contemporanea. Mientras que Maldonado, Hlito y otros artistas cam-
biaban lentamente sus lealtades formales e ideoldgicas, desplazandolas hacia Europa,
los artistas Madi, que habian surgido de la creacion de la revista Arturo, avanzaban en
direcciones diferentes, adscribiéndose a una filosofia con tintes més anarquicos e irre-
verentes. Aunque compartian las mismas raices, tanto el caracter como la produccion
de los artistas Madi y los artistas del Arte Concreto-Invenciéon de Buenos Aires diferian
sustancialmente y ya en 1947 apenas tenian rasgos en comun.

Volviendo a nuestra pregunta inicial: tras familiarizarse Maldonado con el arte con-
creto europeo, ¢acaso los argentinos “aceptaron el dogma y lo aplicaron igual de
bien” que los europeos, como ha sugerido Romero Brest? ;Existen, por el contrario,
diferencias significativas entre unas obras y otras? Yo argumentaria que hubo marca-
das diferencias de enfoque, debido precisamente a los antecedentes particulares de
cada caso, antecedentes claramente ligados a diferencias contextuales. Si miramos
el manifiesto de Arte Concreto de 1930 y su apelacién a un tipo de arte que no signifi-
cara nada ajeno a la propia obra de arte, podemos entenderlo de dos maneras: o bien
la presencia de los elementos fundamentales del arte (color, linea, forma) puede ser
interpretada como sefal de una verdad absoluta, o estos elementos tienen sentido
sélo en su condicién de elementos plasticos. En otras palabras, la busqueda de pure-
za del arte es o una busqueda moral y filoséfica paralela a la busqueda més general
de la verdad, o un simple ejercicio formal. La primera postura puede resumirse en la
afirmacion realizada por Johannes Kepler en el siglo XVII, “geometria est archetypus
pulchritudinis mundi’ esto es, la geometria es el arquetipo de la belleza del mundo®. A
partir de esta aseveracion de Kepler, para quien la geometria probaba la existencia de
Dios, sélo hay que dar un pequefo paso para sustituir a Dios por materialismo dialéc-
tico, teosofia o cualquier otro sistema neoplatonico en el cual las matematicas sirven
como metéfora de una verdad mas compleja del universo. Sin embargo, insistir en
los elementos puros del arte también puede ser interpretado como un llamamiento al
arte por el arte, y en tal caso seria algo libre y carente de imposiciones, sin compromi-
sos fuera de si mismo. Se trata en Ultima instancia de definir si el arte es metéafora de
un orden césmico o social superior 0 si existe simplemente como un hecho percepti-
VO sin ninguna aspiracion mas alla de la esfera artistica. Este debate también entra en
el campo de lo politico, ya que el materialismo implicito en la postura formalista ha de
interpretarse bien como una afirmacién, bien como un rechazo de un proyecto social
utépico. Para los argentinos, que desde el inicio de su proyecto habian adoptado el
término de arte concreto, su lucha por lograr la autonomia del arte estaba en relacion
directa con una batalla social por la justicia y funcionaba como un arma fundamental
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en la lucha politica dentro de un contexto mas amplio. El orden geométrico repre-
sentado en sus obras simbolizaba un nuevo orden social, que seria estructurado de
manera colectiva, objetiva y racional. Edgar Bayley destacé este hecho en 1946 en
las paginas de Orientacion, el principal 6rgano del Partido Comunista en Argentina:
"Los artistas y escritores enrolados en el movimiento de arte concreto parten, para
la formulacién de su estética, de una conciencia del mundo y de los medios para su
transformacién. En todas la épocas, el estilo artistico ha guardado relacién con la for-
ma en gue estaban organizadas las fuerzas productivas”®.

En Europa, sin embargo, los efectos del arte concreto tomaron un cariz diferente a
mediados de siglo, debiéndose esto posiblemente a las consecuencias de una guerra
en la que Argentina se mantuvo al margen. Mientras que las obras de Van Doesburg
anteriores a la guerra [FIG. 8] mostraban una geometria hard-edge reducida a sus ele-
mentos esenciales, cuando los principios del movimiento se expandieron hacia Suiza
y Paris ya habian perdido fuerza y se aplicaban con mas libertad. Max Bill, la principal
figura que abogd por recuperar el arte concreto tras la guerra, hablaba de la necesidad
de “representar pensamientos abstractos de una manera sensual y tangible”". A pe-
sar de ser extremadamente meticuloso, la obra de Bill sorprende por su sensualidad.
Obras como Dreiteilige Einheit (Unidad tripartita) [FIG. 9], célebre ganadora del primer
premio en la Bienal de Sdo Paulo de 1951, no transmite la dureza y rigidez del lenguaje
geomeétrico y, a pesar de ello, es geométricamente perfecta. Los experimentos con
curvas realizados por Bill con bandas de Moebius y sus series de variaciones dotaron
al arte concreto de mayor lirismo y de un caracter mas ludico. Al no contar con las
restricciones de un proyecto ideoldgico o politico (posiblemente debido a su origen
suizo), Bill exploré las relaciones formales de los elementos sin ningun otro fin en
mente. Aunque es un hecho frecuentemente obviado por la historiografia europea y
norteamericana, la influencia de Bill sobre un grupo de artistas europeos fue enorme.
Resulta irdnico que este estilo de arte concreto tomase forma y cobrase nueva vida
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FIG. 8. Holanda. Theo van
Doesburg, Arithmetic
Composition, 1930
(Composicion aritmética)
Oleo sobre tela

101 x 101 cm. Kunstmuseum
Winterthur

en América Latina gracias al dialogo entre artistas como Bill, Lohse y Vantongerloo y
aquellos que se hallaban al otro lado del Atlantico, tanto al norte como al sur.

Viendo las diferencias ideoldgicas tan evidentes entre artistas suizos y argentinos,
hemos de preguntarnos por qué sus obras resultan tan similares. Yo me atreveria a
decir qgue ambos grupos trabajaban con un lenguaje formal parecido, aunque poseian
intenciones distintas y habian recibido una formacién diferente. Una herramienta de
gran utilidad para examinar estas diferencias son sus dibujos. Aungue han sobrevivido
pocos, revelan detalles importantes del proceso creativo. Las obras de artistas sui-
z0s [FIG. 10] expresan ante todo una preocupacién por el color y en concreto por las
variaciones tonales. En estos bocetos aparecen estructuras geométricas de relativa
simplicidad, que sirven para crear variaciones cromaticas armoénicas. La mayoria de las
anotaciones hacen referencia a las secuencias especificas por medio de las cuales los
colores interactian y se mezclan. Como resultado, muchas de estas obras parecen
extenderse fuera de los limites del marco, como fragmentos de una obra de arte que
se expande mas alld de si misma. Si contemplamos un dibujo de Hlito [FIG. 111, ad-
vertimos que sucede lo contrario: la composicién geométrica se torna mas importante
que las relaciones entre los colores. Hlito empieza por dividir el marco, de acuerdo con
la doctrina de la seccién durea. Aungue algunas formas no coinciden con la estructura
subyacente, hay un claro interés por crear un nexo entre la composicion y un sistema
elemental, a la vez que en establecer un didlogo entre la composicién y el marco.

Si observamos los colores utilizados por Hlito en este dibujo, veremos que en un
primer intento aplicé los tres colores primarios y el negro, como si se tratara de una
alusién a Mondrian. Pero al contemplar la obra acabada [FIG. 12] vemos que los colores
han pasado a ser verde, morado y gris. Aunque desconozco el motivo de este cambio
cromatico —y es que el color continla siendo un campo sin estudiar en el arte argenti-
no—, lo que si demuestra tanto el boceto como la pintura acabada es el interés de Hlito
por la composicion geométrica y la estructura interior al marco. Muchas obras suizas,
por el contrario, se centran en las relaciones cromaticas y las secuencias seriales mas
alld del marco. Es decir, uno establece un sistema relacional y lirico, mientras que el
otro intenta crear un sistema rigido de relaciones estables. Rosalind Krauss, que ha
estudiado el papel de la cuadricula en el arte moderno, distingue entre dos grandes
escuelas: la cuadricula como parte de una estructura contenedora vy la cuadricula como
una continuacion implicita mas alld del marco. Segun Krauss: “Las cuadriculas que se
mantienen dentro de los limites del marco suelen mostrarse mas materiales... Mientras
que aquellas que trascienden el marco implican la desmaterializacion de la superficie,
la materia desaparece en un titileo perpetuo o un movimiento implicito”™. Este andlisis
explicaria la diferencia entre la cuadricula dentro del marco, realizada por Hlito, que hun-
de sus raices en el materialismo y en la teorfa comunista, y las secuencias implicitas
de las obras suizas, que revelan un interés mayor por asuntos ligados a la percepcion,
en detrimento de temas politicos. Pero antes de concluir esta explicacién es necesario
destacar la presencia de una importante excepciéon dentro del panorama argentino. La
obra de Lidy Prati [FIG. 13] explora series y secuencias que transmiten una sensacion
de continuidad més alla del marco. Se trata, sin embargo, de un caso Unico, siendo Prati
casualmente la menos comprometida con la politica revolucionaria del grupo.
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FIG. 9. Suiza. Max Bill
Dreiteilige Einheit, 1948-49
(Unidad tripartita)

Acero inoxidable

114 x 88,3 x 98,2 cm. Museu
de Arte Contemporanea da
Universidade de S&o Paulo
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FIG. 10. Suiza. Richard Paul
Lohse, Reihenelemente in
rythmischen Gruppen, 1945
(Series de elementos en
grupos ritmicos). Lapiz sobre
papel, 21 x 27,5 cm. Richard
Paul Lohse-Stiftung, Zdrich

FIG. 11. Argentina. Alfredo
Hlito, Dibujo preparatorio
para Ritmos cromaticos Ill
¢ 1949.Tinta y lapiz de color
sobre papel, 15,2 x 15,9 cm
Coleccion privada

FIG. 12. Argentina. Alfredo
Hlito, Ritmos cromaticos Ill
1949. Oleo sobre tela

100 x 100 cm. Coleccion
Patricia Phelps de Cisneros
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Es posible que estas diferencias de enfoque deriven de los diferentes recorridos
histéricos que dieron lugar a dichas obras. En la obra de los artistas argentinos, el mar
co era el tema central desde que en 1944 se propusiera la idea del marco recortado.Y
aungue los artistas de la Asociaciéon Arte Concreto-Invencion habian sido expulsados
del Partido Comunista en 1947 continuaron creyendo en los valores absolutos y uto-
picos de la geometria. Los suizos, al contrario, habian presenciado de primera mano
los estragos causados por una ideologia extrema y en la abstraccidon geomeétrica veian
la posibilidad de crear series y variaciones, la posibilidad de un arte como patréon o
fragmento de una secuencia mas que como un manifiesto visual independiente liga-
do a un sistema politico. Maria Amalia Garcia resume esto de manera excelente al
describir la obra de Bill: “El concepto plastico-matematico que Bill proponia no hacia
referencia a una idea distante y numérica, sino a la capacidad humana en el manejo
de las relaciones” .

Hemos visto cdmo obras que a primera vista se parecen entre si estan motivadas
por intenciones diferentes, que a su vez dependen de factores contextuales. Esto re-
quiere cuestionarse cémo se desplazan las ideas entre unos contextos y otros y como
es interpretada esta informacioén. Volviendo a la revista Arturo, de 1944, a la que se ha
hecho referencia antes, el articulo de Rhod Rothfuss titulado “El marco: un problema
de la plastica actual” (incluido en la seccién documental de este catdlogo) presenta
un caso bastante tipico. En este articulo vital para la generacion de 1940 afincada en
Buenos Aires, Rothfuss traza una linea desde la Revolucion Francesa hasta el arte de
Cézanne, pasando por el cubismo, futurismo, Kandinsky y Mondrian, hasta concluir en
el arte actual. Establecer una genealogia que concluyese con la obra del propio autor
fue un ejercicio bastante frecuente dentro del proyecto moderno y ademés una parte
esencial en la elaboracién de un manifiesto. El marco era el asunto central del ensayo
de Rothfuss, que argumentaba que ninguno de sus predecesores habia logrado libe-
rarse completamente de la tradicidon centenaria de realizar la composiciéon dentro de
un rectangulo, y su obra, sostenia el artista, proponia una solucion a este problema.
Ademéas de utilizar sus propias obras, Rothfuss incluyé en el articulo dos reproduc-
ciones de obras ajenas: una de Kandinsky y otra de Mondrian, dos artistas a los que
critica por limitarse al marco rectangular, sosteniendo que, de haber sabido, hubieran
intentado liberarse de esta restriccion. Me gustaria centrarme en la reproduccion de
Mondrian. Durante este periodo, en Argentina, Mondrian era considerado un artista
concretista. Tanto agui como en otros paises, su geometria reduccionista se interpretd
como la brocha final del proyecto abstracto: el artista habia logrado reducir el arte a sus
elementos esenciales. Cuando las imagenes se reproducen en una revista, no sélo se
aplanan los colores y las formas, sino que ademas aparecen desligadas de su contexto
discursivo; de esta manera, en otros lugares cobran otros significados. Si los argenti-
nos hubiesen leido los textos de Mondrian y tenido un conocimiento mas profundo de
sus actividades, hubieran sabido que la produccién del artista, en realidad, diferia de su
definicion del arte concreto, asi como del constructivismo ruso. Y sin embargo Mon-
drian sf aspiraba a crear un arte envolvente, que se expandiera mas alla del marco. Pero
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FIG. 13. Argentina. Lidy
Prati, Composicion serial,
¢ 1948. Oleo sobre cartén
madera, 75,3 x 55,8 cm
Malba -

Fundacién Costantini
Buenos Aires

74



viendo una simple reproduccién impresa y sin poseer conocimientos mas amplios so-
bre el proyecto de Mondrian, su contexto o escritos, los jovenes artistas argentinos
interpretaron la ilustracion como pudieron, ligdndola a sus propias inquietudes sobre
el marco y el proyecto evolucionista que conducia a un lenguaje fundamentado en el
marxismo.

Cuando en 1953 Alfredo Hlito viajo a Europa y pudo ver personalmente una pintura
de Mondrian, el impacto fue instantdneo y hasta traumatico. Después escribiria: “Tam-
bién me di cuenta de que la pintura de Mondrian no era como yo habia creido, que él
trabajaba mucho cada obra; vi que sus fondos blancos —que uno habia creido pintados
sin accidentes— tenian rayas negras que eran verdaderos surcos” ™. Las pinturas rea-
lizadas por Hlito, Maldonado y sus colegas de Buenos Aires en 1940 muestran una
superficie plana y pura, ya que los artistas intentaban con ahinco eliminar de la obra
cualquier rastro de marca humana, con el objetivo de lograr un acabado tan préximo al
acabado industrial como fuera posible. Al contemplar las reproducciones de Mondrian
incluidas en las revistas, era facil pensar que el artista también perseguia esta meta
y gque sus obras transmitian igualmente esa dureza y firmeza, pero de hecho estaban
marcadas por trazos dubitativos y pinceladas plenamente conscientes. Al ver la obra
en 1953, Hlito se percatd de las diferencias entre su lectura de la reproduccién y su
encuentro con la obra original. Aunque en ese momento todavia no habia estudiado
en profundidad la obra del artista, supo interpretarlo en términos pictéricos, como el
resultado de un proceso mas intuitivo y de caracter tentativo que estrictamente de-
ductivo, como habiamos caracterizado su obra temprana. La sorpresa fue tal que Hlito
abandond por completo la geometria hard-edge, convirtiéndose en uno de los princi-
pales protagonistas de un movimiento llamado ‘geometria sensivel’ 0 geometria sen-
sible, formulado en los afos 60 y 70 por el critico brasilefo Roberto Pontual como una
respuesta a la abstraccién pura. Al ver el camino que sigui6 Hlito, uno no puede evitar
pensar que el artista se confundié nuevamente en su interpretacion de Mondrian, pero
no pretendemos hacer aqui un juicio de valor, sino entender el proceso de malinter
pretacion creativo, que parece agravarse cuando la distancia entre un fenémeno v el
lector es mayor. El caso de Hlito representa el de un artista que interpreta a Mondrian
a través de una reproduccion y llega a una conclusién determinada y que después,
contemplando la obra original, llega a conclusiones completamente diferentes.

Volviendo a nuestro punto de partida, cabe preguntarse por qué Vantongerloo y
Lohse también optaron por pintar planos perfectos y uniformes, teniendo en cuenta
que ellos si tuvieron la oportunidad de contemplar de cerca la obra de Mondrian. Esto
destruirfa nuestra hipodtesis segun la cual la distancia entre Europa y América Latina
seria el factor determinante en las interpretaciones de Mondrian. Aunque estos artis-
tas habrian visto sin duda las obras originales, ellos buscaban, al igual que Hlito en
1947 la expresiéon pura de la geometria y una manera de hacer cuadrar variaciones
seriales dentro de una cuadricula. En 1953 Hlito pudo ver las imperfecciones presen-
tes en la obra de Mondrian, ya que de algin modo él mismo estaba profundamente
decepcionado con el proyecto del arte concreto y buscaba su propia identidad como

pintor. Y es que muchos artistas vieron en Mondrian una fuente de inspiracion para
proyectos artisticos de lo mas variado. Ninguna de estas interpretaciones es, en Ulti-
ma instancia, mas o menos valida. Lo Unico que podemos decir con certeza es que
un artista ha de entender e interpretar la obra de sus predecesores si lo que desea es
crear. El propésito que orienta su busqueda inevitablemente influird tanto en lo que el
artista “lea” como en lo que después se disponga a crear. Quizads mas que un asunto
de geografia, nacionalidad, distancia o fronteras, el contexto sea, en resumidas cuen-
tas, una interpretacion surgida del prisma de lo que se desea ver.

NOTAS

1 Este ensayo es una adaptacién de la ponencia “The Reinvention of European Abstraction in Ar
gentina 1944-1950" presentada el 15 de abril del 2010 en el Institute of Fine Arts, New York Uni-
versity. Agradezco a Mary Kate O'Hare su atenta lectura de las primeras versiones del ensayo.

2 Mari Carmen Ramirez y Héctor Olea, Inverted Utopias: Avant-Garde Art in Latin America.
Houston: The Museum of Fine Arts; New Haven: Yale University Press, 2004. Esta expo-
sicion se celebrd por primera vez en el ano 2000 bajo el titulo Heterotopias en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

3 Gabriel Pérez-Barreiro (ed.), The Geometry of Hope: Latin American Abstract Art from the
Patricia Phelps de Cisneros Collection. Austin: Blanton Museum of Art, University of Texas
at Austin, 2007
Quisiera agradecer a Luis Pérez Oramas esta comparacion.

5 Jorge Romero Brest, “La crisis del arte en Latinoamérica y el mundo’ en Damian Bayén
(ed.), América Latina en sus artes. México, D. F.: UNESCO-Siglo XXI, 1974, p. 94.

6 Cf. Geometric Abstraction 1926-1942 [cat. expo.]. Dallas: Dallas Museum of Art, 1972, s. p.

7  Citado en Gladys Fabre y Doris Wintgens Hoétte (eds.), Van Doesburg and the International
Avant-Garde: Constructing a New World. Londres: Tate Publishing, 2009, p. 187.

8 Citado en Ernst Peter Fischer, Beauty and the Beast: The Aesthetic Moment in Science.
Nueva York: Plenum Press, 1999, p. 7

9 Edgar Bayley, “Sobre Arte Concreto’ reproducido en Nelly Perazzo, Vanguardias de la déca-
da del 40. Arte Concreto-Invencion, Arte Madi, Perceptismo. Buenos Aires: Museo de Artes
Plasticas Eduardo Sivori, 1980, s. p., y en este catalogo.

10 Citado en Tate: British and International Modern and Contemporary Art (Fecha de acceso 1
diciembre 2010).

11 Rosalind Krauss, “Grids’ en The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths.
Cambridge, MA: MIT Press, 1985, p. 21.

12 Maria Amalia Garcia, “Max Bill on the Map of Argentine-Brazilian Concrete Art’ en Mari Car
men Ramirez y Héctor Olea (eds.), Building on a Construct. The Adolpho Leirner Collection
of Brazilian Constructive Art at the Museum of Fine Arts, Houston. Houston: The Museum
of Fine Arts; New Haven: Yale University Press, 2009, p. 61.

13 Alfredo Hlito, Escritos sobre arte. Buenos Aires: Academia Nacional de Bellas Artes, 1995,
pp. 205-206.
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La seccion dedicada a las obras en exposicion

incluye, con distinto tratamiento, tanto obras como
documentos histéricos (en su mayorfa revistas y
manifiestos), en un orden que combina el criterio
cronoldgico con el geografico: Uruguay, el México

de German Cueto, Argentina, Brasil, Venezuela, la
Colombia de Leo Matiz, Cuba y una coda final en torno
al contexto europeo. Por razones comparativas y de
contexto, esta seccion esté ilustrada asimismo con
algunas obras y documentos no expuestos, cuya ficha
técnica no va antecedida por la nota “CAT"







CAT.1

Joaquin Torres-Garcia

Estructura en blanco y negro, 1930

Madera pintada

48,9 x 35,6 x 8 cm

Coleccion Carmen Thyssen-Bornemisza

en depdsito en el Museo Thyssen-Bornemisza
Inv. CTB 1999.18
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CAT. 2

Joaquin Torres-Garcia

Sin titulo, 1930

Oleo sobre lienzo tensado sobre contrachapado

73 x 60 cm

Centre Pompidou, Paris. Musée national d'art moderne /
Centre de création industrielle. Donacion 1993

Inv. AM 1993-58
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CAT. 3

Joaquin Torres-Garcia

Estructura en blanco y negro, 1938

Oleo sobre papel montado sobre madera
80,7 x 102 cm

The Museum of Modern Art, Nueva York.
Donacién de Patricia Phelps de

Cisneros en honor a David Rockefeller, 2004

Inv. 331.2004
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CAT. 4

Joaquin Torres-Garcia

Estructura constructiva con formas geométricas, 1943
Oleo sobre carton

52 x 69 cm

Centre Pompidou, Paris. Musée national d'art moderne /
Centre de création industrielle.

Donacién de la familia del artista al Estado

en 1956, atribucién en 1956

Inv. AM 3415 P
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CAT. 5

José Pedro Costigliolo
Sin titulo, 1947

Gouache sobre papel
19,3 x 15,6 cm

Fundacion privada Allegro

CAT. 7

José Pedro Costigliolo
Composicion, 1958

Tinta sobre cartulina

85 x 61 cm

Museo Nacional Centro de
Arte Reina Soffa, Madrid
Inv. DEOO709
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CAT. 6

José Pedro Costigliolo
Composicion, 1953-54
Laca sobre metal

70 x 92 cm

Museo Nacional Centro de
Arte Reina Soffa, Madrid
Inv. AD03428
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CAT. 8

Maria Freire

Sin titulo, 1954

Oleo sobre lienzo

92 x 122 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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CAT. 9 CAT. 10

Maria Freire Maria Freire

V.IN.A., 1957 Composicion, 1958

Laca sobre madera Tinta sobre cartulina

162 x 112 cm 778 x 61 cm

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid
Inv. AD03427 Inv. DO00592
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CAT. 11 CAT. 12 CAT. 13

Torres-Garcia: obras retrospectivas y Joaquin Torres-Garcia Joaquin Torres-Garcia
recientes desde 1898 hasta 1934. Manifiesto 1. Montevideo: Asociacion Estructura. Montevideo:
Montevideo: Amigos del Arte, junio de 1934 de Arte Constructivo, agosto de 1934 Biblioteca Alfar, 1935
Catélogo de la primera exposicién Papel impreso Libro

de Joaquin Torres-Garcia en Uruguay 32,5 x 20,5 cm 20 x 15 cm

16,5x 12 cm Coleccion José Maria Lafuente

: Coleccién José Maria Lafuente
Coleccién José Maria Lafuente
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CAT. 15

Joaquin Torres-Garcia

Manifiesto 2. Montevideo: Asociacion
de Arte Constructivo, 1938

Papel impreso

19 x 14 cm

Coleccién José Maria Lafuente

:—-causrqucnvo

100 %

T — e I
BLICACIONES DE LA ASUCIADIAN
CONATRUCTIVO - MONTEYIOZ0

CAT. 16

Joaquin Torres-Garcia

La tradicion del hombre abstracto:
doctrina constructivista. Montevideo:
Asociacion de Arte Constructivista, 1938
Libro

21 x 16 cm

Coleccién José Maria Lafuente

CAT. 17

Joaquin Torres-Garcia

Metafisica de la prehistoria
indoamericana. Montevideo:
Asociacion de Arte Constructivo, 1939
Libro

19,3 x 14,4 cm

Coleccién José Maria Lafuente

METAFISICA
DE LA
PREMISTORIA
INDOAMERICANA

CPUNLIGAUIONEA DE LA ABOOLAGIDN
' DE ARTR CONSTRUCTIVO--MOXTEVIDEQD
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CAT. 14
Circulo y Cuadrado.

Montevideo: Asociacion de Arte CIRCHI O P
Constructivo, 1936-43 e el
Revista i i
30 x20,5cm Momneids

14.1. N° 1, mayo de 1936
14.2. N° 2, agosto de 1936

14.3. N°3,febrerode 1937 LA PRISENTE MUELTRO LMALUDOD
14.4. N° 4, mayo de 1937 . REYISTA S _—
14.5. N° 5, septiembre de 1937 Bepants epacs s “Cae

14.6. N° 6, marzo de 1938 A s
14.7. N° 7, septiembre de 1938
14.8. N° 8-9-10, diciembre de 1943
Coleccion José Maria Lafuente
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CAT. 18

Joaquin Torres-Garcia

Nota biografica autégrafa en papel con
membrete de la Asociaciéon de

Arte Constructivo (AAC), no anterior a 1938
28,5 x 22,5 cm

Coleccion José Marfa Lafuente
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CAT. 19

Joaquin Torres-Garcia

Historia de mi vida. Montevideo:
Asociacion de Arte Constructivo,
1939

Libro

18 x 14,5 cm

Coleccion José Maria Lafuente

CAT. 20

Joaquin Torres-Garcia

Manifiesto 3. Montevideo: Asociacién de Arte
Constructivo, 1940

Papel impreso

19,3 x 14 cm

Coleccion José Maria Lafuente

J. TORRES - GARCIA

MANIFIENTO
NZ3

FORLIERZIONES VE LA ASBODEIACION
Of METE SONATANETIVO = MONTEYIDERD

Fundacion Juan March
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CAT. 21

Joaquin Torres-Garcia

Lo aparente y lo concreto en el arte. Montevideo:
Asociacion de Arte Constructivo, 1947-48

Fasciculos que relinen el texto de las lecciones dictadas
por Joaquin Torres-Garcia en la Facultad de Humanidades y
Ciencias de Montevideo

21 x 16,5 cm

N° 1, julio de 1947

N° 2, agosto de 1947

N° 3, octubre de 1947

N° 4, diciembre de 1947

N° 5, febrero de 1948

Coleccion José Maria Lafuente

[OAPARENTE | LOAPARENTE
Yi0CONCRETO | YioCONCRETO
INHARTE-1 || ENHLARTE-2

JTorresGARCIA -} JTorresGARCIA
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e O
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CAT. 26

German Cueto. Estocolmo:
Svensk-Franska Konstgallerie, 1954
Folleto de la exposicion
21x13,8cm

Cortesia de Freijo Fine Art,

Galeria de arte y proyectos

CAT. 27

German Cueto. Goteborg:
Galleri Aveny, 1955

Folleto de la exposicion
21,2x 14 cm

Cortesfa de Freijo Fine Art,
Galeria de arte y proyectos

GERMAN CUETO

BICHWEEE LRLe

GERMAN CUETO

EJ:N =
TATIEGATAN T4 - OOTIRDES

UTSTALLNING 34 JANUAR] = 7 FEBRLIARI 1933

o8

Fundaciéon Juan March



CAT. 22

German Cueto

Planos (Homenaje al musico
Silvestre Revueltas), 1940
Oleo sobre madera

40 x50 cm

Coleccién privada, cortesia
de Freijo Fine Art,

Galeria de arte y proyectos

Fundacién Juan March
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CAT. 23

Germén Cueto

Forma geométrica, 1944

Lapiz sobre papel

31x235cm

Coleccion Freijo, cortesia de Freijo Fine Art,
Galeria de arte y proyectos

CAT. 24

Germén Cueto

Forma abstracta

(Boceto para escultura), 1944

Lapiz sobre papel

31x235cm

Coleccion Freijo, cortesia de Freijo Fine Art,
Galeria de arte y Proyectos
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CAT. 25

Germén Cueto

Estela, 1950

Cerémica (gres)

24 x 18 x4 cm

Coleccion Freijo, cortesia de Freijo Fine Art,
Galeria de arte y proyectos
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CAT. 28

Esteban Lisa

Composicion, ¢ 1935

Anverso y reverso

Oleo sobre cartén

30x23cm

Coleccion Jorge Virgili, Madrid
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CAT. 29 CAT. 30

Esteban Lisa Esteban Lisa

Composicion, ¢ 1935-40 Composicion, ¢ 1935-40

Oleo sobre cartén Oleo sobre carton

30x23cm 30 x23cm

Coleccion Jorge Virgili, Madrid Coleccion Jorge Virgili, Madrid
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CAT. 31

Juan del Prete

Composicién con elementos
geomeétricos, 1949

Oleo sobre cartén

39,56 x43 cm

Coleccién particular
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CAT. 32

Juan Bay

Composicion, 1950

Oleo sobre contrachapado
48 x 38 cm

Coleccion particular
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CAT. 34

Rod Rothfuss

Cuadrilongo amarillo, 1955

Pintura sobre madera

37 x30cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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CAT. 33

Rod Rothfuss

3 circulos rojos, 1948

Esmalte sobre madera

100,5x 64,2 x1,5cm

Malba - Fundacion Costantini, Buenos Aires
Inv. 2001.142
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CAT. 35

Carmelo Arden Quin

Sin titulo o Composicion, 1945

Oleo sobre cartén y madera lacada
39x30cm

Malba - Fundacion Costantini, Buenos Aires
Inv. 2001.03
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CAT. 260

Carmelo Arden Quin
Sin titulo, 1959
Papel

31 x21,7cm
Galerie Denise René
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CAT. 36

Gyula Kosice

Escultura articulada movil, 1945
Flejes de bronce, patina cromada
65 x 53,5x51 cm

Coleccion particular

n2



CAT. 37

Gyula Kosice

Planos y color liberados, 1947
Esmalte sobre contrachapado
70 x 65 cm

Coleccion particular

n3



CAT. 38

Martin Blaszko
Figura madi, 1946
Bronce, pétina verde
70 x 31 x 14,4 cm
Coleccion particular

14



CAT. 39

Martin Blaszko

Columna madli, 1947

Madera pintada

75,6 x20,5x9,3cm

Malba - Fundacion Costantini, Buenos Aires
Inv. 2001.39

ns5



CAT. 40

Juan Melé

Marco recortado n° 3, 1946

Oleo sobre madera

85 x 65 cm

Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori, Buenos Aires
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CAT. 42

Manuel Espinosa
Pintura, 1945

Oleo sobre aglomerado
88 x47 cm

Coleccion particular

n7z
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CAT. 43

Manuel Espinosa

Sin titulo, 1945

Oleo sobre aglomerado

55 x 60 cm

Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori, Buenos Aires

ns
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CAT. 44

Manuel Espinosa

Sin titulo, 1950

Gouache sobre papel

69,85 x 33,33 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros

ne
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CAT. 45

Enio lommi

Direcciones opuestas, 1945
Hierro policromado y cobre
875 x 84 x 63,5 cm
Coleccién particular
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CAT. 46

Enio lommi

Continuidad interrumpida, 1948

Esmalte sobre metal, sobre base de granito negro
62,3 x45x32cm

Malba - Fundacion Costantini, Buenos Aires

Inv. 2001.98

CAT. 47

Enio lommi

Ritmo lineal, 1949
Alambre de acero y piedra
62,6 x 33,5 x 48,4 cm
Fundacién privada Allegro
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CAT. 48

Lidy Prati

Concreto o Sin titulo, 1945
Oleo sobre contrachapado
62 x 48 cm

Coleccion particular
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CAT. 49

Lidy Prati

Sin titulo, ¢c 1945

Técnica mixta sobre lienzo
39x39cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros

CAT. 50

Lidy Prati

Vibracion al infinito, 1953
Esmalte sintético sobre lienzo
40 x 50 cm

Coleccion Raul Naon

Fundaciéon Juan March
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CAT. 51

Toméas Maldonado

Sin titulo, 1948

Oleo sobre lienzo

100 x 70 cm

Fundacion privada Allegro

124
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CAT. 52

Tomas Maldonado

Tensiones de origen matemaético, 1950
Oleo sobre lienzo

100 x 70 cm

Coleccion Raul Naon
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CAT. 53

Tomés Maldonado

Sin titulo, ¢ 1950

Oleo sobre lienzo

110 x 85 cm

Museo de Artes Plasticas
Eduardo Sivori, Buenos Aires

Fundacién Juan March




CAT. 54

Tomaéas Maldonado
Tema sobre rojo, 1953
Oleo sobre lienzo

99,5 x 100 cm
Coleccion particular




CAT. 55

Alfredo Hlito
Estructura lineal, 1952
Oleo sobre lienzo

100 x 72 cm
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid
Inv. AD03243
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CAT. 56

Alfredo Hlito

Formas y lineas en el plano o Pintura, 1952
Oleo sobre lienzo

100 x 100 cm

Coleccion particular
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CAT. 57

Alfredo Hlito

Derivacion del cuadrado, 1954
Oleo sobre lienzo

55 x 45 cm

Galeria Guillermo de Osma, Madrid

130
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CAT. 61

Luis Tomasello

Sin titulo, 1956

Oleo sobre madera

70 x 60 cm

Fundacién privada Allegro

Fundacion Juan March




CAT. 58

Raul Lozza

Pintura n°21, 1945

Oleo sobre contrachapado
55,6 x 45 cm

Coleccién particular
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CAT. 41

Juan Melé

Coplanar n°® 18, 1947
Oleo sobre lienzo
47 x50 cm
Colecciéon Raul Naon
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CAT. 59

Raul Lozza

Boceto 184, 1948
Grafito sobre papel
84 x 63 cm
Coleccién Raul Naon

CAT. 60

Raul Lozza

Pintura periodo
perceptista n° 184, 1948
Esmalte pulido sobre
madera

122 x 122 cm

Museo de Artes Plasticas
Eduardo Sivori, Buenos
Aires

134
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CAT. 62

César Paternosto

The Sweetest Skin, 1970

(La piel méas dulce)

Emulsién acrilica sobre lienzo

150,2 x 150,2 x 9,6 cm

Coleccién de la Junta de Andalucia -
Centro Andaluz de Arte Contempordneo
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César Paternosto.

Sequential, 1972

Acrilico sobre lienzo

137,16 x 203,2 cm

Coleccion Albright-Knox Art Gallery,
Buffalo, NY. Donacién

Seymour H. Knox, Jr., 1972.
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CAT. 65

El caballero invisible. Anénimo
espanol del siglo XVII. Buenos Aires:
Ediciones UBU, 1944

Contiene 4 ilustraciones de Rod Rothfuss
coloreadas a mano por el artista
(litograffas iluminadas con gouache)
Libro de artista

Tirada: 50/100

34,5 x 25,5 cm

Coleccion José Maria Lafuente

INVISIBLE

NIMOES
PANOL=-SXVI
Jmpreso en BuenasAires

err el Ada db ¢
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CAT. 66 CAT. 67

Elias Piterbarg Invencion, 1945

Tratado del amor. Buenos Aires: Revista

Ediciones Cenit, 1944 20 x 14,5 cm

llustraciones de Tomés Maldonado 67.1. N° 1, Késice

Libro 67.2. N° 2, Bayley

27 x 18,5 cm Coleccién José Maria Lafuente

Coleccién José Maria Lafuente

oy

’I"rju' tado
del

T,

AMOR
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CAT. 68 CAT. 69

Arte Concreto Invencion. Boletin de la Asociacién de Arte Concreto Invencion.
Buenos Aires, n° 1, agosto de 1946 Buenos Aires, n° 2, diciembre de 1946

Revista Papel impreso

31,7 x22 cm 31x225cm

Coleccion Raul Naon Coleccion José Maria Lafuente

‘e i | ARTE CONCRETO

g ] FUBLICACION
sl T NOVE N €l OVNrYsIees

TORRES GARCIA CONTRA EL
ARTE MODERNO

GONCAET]

BVENOS AIRES
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CAT. 71

CAT. 70
Manifiesto Madi. Buenos Aires,

1% exposicion de la Asociacion

Arte Concreto—Invencion. Buenos Aires, junio de 1946

18 de marzo - 3 de abril de 1946 Papel impreso

Catéalogo 25 x 17 cm

22 x 12 cm Coleccién José Maria Lafuente

Coleccién privada

‘j-l'I
" m—— " - T !
| B0 M0 el conw bdarTTes comc | ctemse i prasado. Fer oiro |

EXPOSICION _ :

de la Asociacién e —
4 " A | -

Arte concreto - invencién T S SR T S
b .ll,:ﬂ :I._____ '_'l:_.T all _l:_._._l III"";'i_I_"!'
& - .- bz : .. ik o o .-. d Ta— | .l.— |--I-._
18 de¢ marzo - 3 de abril
1946 :. ol .: - I::‘
che £4 ..‘.I 'T_'E'T_."'_. :
SALON PEUSER
FLORIDA Tip . ke
BUENGS AIRES - .
I‘I N i
\y
4
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CAT. 72

Lucio Fontana y estudiantes
Manifiesto blanco, 1946

Papel impreso

23,5x 177 cm

Coleccion José Maria Lafuente

anifiesto

1946
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CAT. 73y 74

Arte Mad/i Universal. Buenos Aires, 1947-54
Revista

73.1y 74.1.N° 0, 1947

31 x25cm

74.2. N° 2, 1948

31 x25cm

73.2y 74.3. N° 3, 1949

31 x25cm

73.3y 74.4. N° 4, 1950

31 x25cm

74.5. N° 5, 1951

23 x 19 cm

73.4y 74.6. N° 6, 1952

23 x 19 cm

74.7.N° 7-8, 1954

23 x 19 cm

Coleccion Raul Naon ( CAT. 73)
Coleccion José Marfa Lafuente (CAT. 74)

146

Fundacion Juan March



i
i

i !

|
i

147

Fundacion Juan March



CAT. 75

Contemporanea. Buenos Aires, ano 1, n° 1,
agosto de 1948

Revista

36,5 x 28,5 cm

Coleccion José Maria Lafuente

mporanea

ndm ol dirts

CAT. 76 y 77

Perceptismo, 1950-53

Revista

40 x 29 cm

76y 77.1. N° 1, octubre de 1950
772. N° 2, agosto de 1951

77.3. N° 3, noviembre de 1951
774. N° 4, mayo de 1952

775. N° 5, julio-agosto de 1952
776. N° 6, enero de 1953

777 N°7 julio de 1953
Coleccion Raul Naon ( CAT. 76)
Coleccion José Marfa Lafuente (CAT. 77)

PERCEPTISMO

@ Y FOLENITOD
i Wasakps B 1E0E
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CAT. 78

Boceto original de la revista
Perceptismo, n° 4, 1952

Lapiz sobre papel

41 x29,5cm

Coleccién José Maria Lafuente

PERCEPTISMO PERCEPTISMO PERCEPTISMO
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CAT. 79

Nueva Vision. Revista de cultura visual. Buenos Aires, 1951-57
30x21cm

79.1. N° 1, diciembre de 1951
79.2. N° 2-3, enero de 1953
79.3. N° 4, 1953

79.4. N° 5, 1954

79.5. N° 6, 1955

79.6. N° 7 1955

79.7. N° 8, 1955

79.8. N° 9, 1957

Coleccion José Maria Lafuente

150
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CAT. 80
acht argentijnse abstracten.

Amsterdam: Stedelijk Museum, 1953

Catélogo de la exposicion
26 x 19 cm
Coleccion José Maria Lafuente

revista de coltwa visyal

Unidad de Max Bill
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CAT. 81

acht argentijnse abstracten.
Amsterdam: Stedelijk Museum, 1953
Cartel de la exposicion

1953

52 x 76 cm

Coleccion José Maria Lafuente

acht
argentijnse
abstracten
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CAT. 82

a. Buenos Aires: Editorial Nueva Visién, 1956-58
Sobre y publicacién

82.1. N° 1, agosto de 1956

38 x28cm

82.2. N° 2, marzo de 1957

38 x28cm

82.3. N° 3, marzo de 1958

32 x28,5cm

Coleccion José Marfa Lafuente

acht
argentijnsé
abstracten
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CAT. 83

Max Bill

Quinze variations sur un méme théme
Paris: Editions des Chroniques du jour, 1938
(Quince variaciones sobre un mismo tema)
83.1. Carpeta de serigrafias

83.2. Théeme (Tema)

83.3. Variation 1 (Variacion 1)

83.4. Variation 3 (Variacion 3)

32x30,8cm

Coleccion Dan Galeria

160
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CAT. 84

Josef Albers

Homage to the Square: Study for Nocturne, 1951
(Homenaje al cuadrado: Estudio para Nocturno)
Oleo sobre madera

53,4 x 53,2 cm

Tate. Presentada por The Josef

and Anni Albers Foundation, 2006

Inv.T12215
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CAT. 85

Waldemar Cordeiro

Sin titulo, 1949

Oleo sobre lienzo

73,6 x 54,5 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros
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CAT. 86

Waldemar Cordeiro

Idéia visivel, 1956

(Idea visible)

Acrilico sobre contrachapado

59,9 x 60 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

165



CAT. 87

Anténio Maluf = - E—
Estudio para el cartel de la | Bienal

de S&o Paulo, Brasil, 1951

Gouache sobre cartén JI{IE.

98,3 x 65,6 cm S

Coleccion Rose Maluf

RASIL

B

MUSEL DEARTE MODERNA

SAO PAULO

OUTUBRO —  DEZEMBRO DE I[85
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CAT. 88

Antonio Maluf

Cartel de la | Bienal de Sao Paulo
en el Museu de Arte Moderna, 1951
Litografia

94 x 63,56 cm

The Museum of Modern Art, Nueva
York. Donacién del Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo, 1951

Inv. 576.1951

SAD PAULD
BRASIL

—

MUSEU

F

NUTIARN NFIFMARN 1951 °
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Antonio Maluf
Versién en azul del cartel de la Bienal

I“ B | [N M.SK U PAULD
BRASIL

OUTUBRO DEZEMBRO 195




Anténio Maluf
Version en rojo del cartel de la | Bienal

OOOOO

Coleccién particular

OUTUBRO DEZEMBRAO 1351



Antonio Maluf

\ersiéon en negro del cartel de la | Bienal
de S&o Paulo, 1951

Offset

95 x 64 cm

Coleccion particular

OUTUBRO DEZEMBRO 1951
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CAT. 89

Alexandre Wollner

Cartel de la lll Bienal de Sao Paulo
en el Museu de Arte Moderna, 1955
Impresion digital, 2010

96 x 64 cm

Coleccion particular

Junho-outubro-1955

Il Bienal

Museu de Arte Moderna de S3o Paulo

7



CAT. 90

Alexandre Wollner

Cartel de la IV Bienal de Sao Paulo
en el Museu de Arte Moderna, 1957
Impresion digital, 2010

96 x 64 cm

Coleccion particular

IV Bienal

Museu de Arte Moderna $Sao Paulo

Brasil setembro-dezembro de 1957

FPargue Birapusra - sob o patrocinko da Prefeitwra Munigipal de 580 Paulo

172



CAT. 91

Almir Mavignier

Cartel de la VIl Bienal de Sao Paulo, 1963
Serigrafia

93 x 63 cm

Coleccion del Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo. Donacién del artista

Inv. 2000.176

VIl bienal de sao paulo

173



CAT. 92

Geraldo de Barros

Estacdo da Luz - SP, 1949

(Estacién de la Luz - SP)

Plata en gelatina, impresion vintage
30,7 x 30,2 cm

Coleccion Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo. Patrocinio Petrobras

Inv. 2001.027

CAT. 93

Geraldo de Barros

Os péssaros - RJ, 1950

(Los pajaros - RJ)

Plata en gelatina, impresion vintage
30,1 x40 cm

Coleccién Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo. Patrocinio Petrobras

Inv. 2001.031

174



fguerrero
Rectángulo


CAT. 94

Geraldo de Barros

Fotoforma, Séo Paulo, 1950

Plata en gelatina, impresion vintage
40 x 30,1 cm

Coleccion Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo. Patrocinio Petrobras

Inv. 2001.032

. -

CAT. 95

Geraldo de Barros

Sem titulo - Sevilha - Espanha, 1951
(Sin titulo - Sevilla - Espafa)

Plata en gelatina, impresion 1970
30,1 x 40,2 cm

Coleccion Museu de Arte Moderna de Séo Paulo.

Comodato Eduardo Brandao y Jan Fjeld
Inv. CM2006.032

175



CAT. 102 CAT. 103

German Lorca German Lorca

Curvas cruzadas I, 1955 Homenagem a Mondrian, 1960

Plata en gelatina (Homenaje a Mondrian)

43,8 x 44 cm Plata en gelatina, impresion vintage

Coleccion Museu de Arte Moderna de 578 x 46,5 cm

Séao Paulo. Donacion del artista Coleccion Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

Inv. 2006.152 Adquisicién: Nucleo Contemporaneo MAM-SP
Inv. 2002.083

176



CAT. 97

Thomaz Farkas

Telhas. Série recortes, Sdo Paulo, SP, ¢ 1945
(Tejas. Serie recortes, Séo Paulo, SP)

Plata en gelatina

30x40cm

Coleccion Instituto Moreira Salles

177



CAT. 98

Thomaz Farkas

Série Recortes, Rio de Janeiro, RJ, ¢ 1945
(Serie Recortes, Rio de Janeiro, RJ)

Plata en gelatina

31 x30cm

Coleccién Instituto Moreira Salles

CAT. 99

Thomaz Farkas

Cobertura do Cine Ipiranga, Sédo Paulo, SP, ¢ 1945
(Techo del Cine Ipiranga, Sao Paulo, SP)

Plata en gelatina

28 x 27 cm

Coleccion Instituto Moreira Salles

178



CAT. 100

Thomaz Farkas

Série Recortes, ¢ 1945

(Serie Recortes)

Plata en gelatina

29,7 x 30,56 cm

Coleccién Instituto Moreira Salles

CAT. 101
Thomaz Farkas
Marquise do cassino da Pampulha, Belho Horizonte, MG, ¢ 1949

(Marquesina del casino de Pampulha, Belho Horizonte, MG)
Plata en gelatina

31 x30cm

Coleccién Instituto Moreira Salles

179



CAT. 96

Gaspar Gasparian

Composicao cubista, ¢ 1950
(Composicion cubista)

Plata en gelatina, impresion vintage
30x40cm

Coleccién Ella Fontanals-Cisneros

: N T e o
T T )

P . : ‘}ﬁ ; _é
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CAT. 104

Haruo Ohara

Turbilhdo. Londrina-PR, 1957
(Torbellino. Londrina-PR)

Plata en gelatina

30x40cm

Coleccion Instituto Moreira Salles

181



CAT. 107

CAT. 105

Haruo Ohara

Haruo Ohara

Marcha. Terra Boa-PR, 1958
Plata en gelatina

30x31cm

Composicéo, 1964
(Composicion)

Plata en gelatina
45 x 45 cm

Coleccion Instituto Moreira Salles

Coleccion Instituto Moreira Salles

182



CAT. 106

Haruo Ohara

A seca. Represa da usina Trés Bocas, Londrina-PR, 1959

(La sequia. Represa de la fabrica Tres Bocas, Londrina-PR)

Plata en gelatina
30x40cm

Coleccion Instituto Moreira Salles

183



CAT. 108

Haruo Ohara

Originalidade. Londrina-PR, 1969
(Originalidad. Londrina-PR)

Plata en gelatina

45 x 45 cm

Coleccién Instituto Moreira Salles

u

CAT. 109

Haruo Ohara
Abstracto, casa da rua Sao Jerénimo, Londrina-PR, 1969

(Abstracto, casa de la calle San Jerénimo, Londrina-PR)
Plata en gelatina

40x29,5cm
Coleccion Instituto Moreira Salles

184



CAT. 110

José Yalenti

Arquitectura n° 7, ¢ 1960s

Impresion de chorro de tinta sobre papel de algodén, 2006
Reproduccion de una impresion original Unica
41,56x44,9cm

Coleccién Ella Fontanals-Cisneros

CAT. 111

José Yalenti

Fasciceiro, ¢ 1960s

Plata en gelatina, impresién vintage
375 x 472 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros

185



CAT. 113

Marcel Gautherot

Detalhe da estrutura metalica

dos ministérios, Brasilia DF, ¢ 1958
(Detalle de la estructura metélica
de los ministerios, Brasilia DF)
Plata en gelatina

31 x30cm

Coleccion Instituto Moreira Salles

CAT. 112

Marcel Gautherot

Edificios dos ministérios, Brasilia DF, ¢ 1958
(Edificios de los ministerios, Brasilia DF)
Plata en gelatina

31 x30cm

Coleccion Instituto Moreira Salles
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CAT. 14
Marcel Gautherot

Detalhe da estrutura metalica dos ministérios,

Brasilia DF, ¢ 1958

(Detalle de la estructura metalica de los
ministerios, Brasilia DF)

Plata en gelatina

31 x30cm

Coleccion Instituto Moreira Salles

CAT. 115

Marcel Gautherot

Catedral metropolitana Nossa Senhora
Aparecida, com a Esplanada dos Ministérios ao
fundo, Brasilia DF, ¢ 1960

(Catedral metropolitana Nuestra Sefiora
Aparecida con la explanada de los ministerios al
fondo, Brasilia DF)

Plata en gelatina

47 x 47 cm

Coleccién Instituto Moreira Salles

187



CAT. 116

Marcel Gautherot

Paldcio do Congresso Nacional, Brasilia DF, ¢ 1960
(Palacio del Congreso Nacional, Brasilia DF)

Plata en gelatina

47 x 47 cm

Coleccién Instituto Moreira Salles

CAT. 117

Marcel Gautherot

Paldcio do Congresso Nacional, Brasilia DF, ¢ 1960
(Palacio del Congreso Nacional, Brasilia DF)

Plata en gelatina

47 x 47 cm

Coleccion Instituto Moreira Salles

188



CAT. 118 CAT. 119

Marcel Gautherot Marcel Gautherot

Paldcio do Congresso Nacional, Brasilia DF, ¢ 1960 Paldcio da Alvorada, Brasilia DF, ¢ 1962
(Palacio del Congreso Nacional, Brasilia DF) (Palacio de la Alvorada, Brasilia DF)
Plata en gelatina Plata en gelatina

47 x 47 cm 47 x 47 cm

Coleccién Instituto Moreira Salles Coleccion Instituto Moreira Salles

189



CAT. 122

Ivan Serpa

Sin titulo, 1954

Oleo sobre lienzo

116,2 x 89,5 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

190
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CAT. 120

Alexander Calder

Mobile red angel fish, 1957
(Pez angel rojo movil)
Metal pintado

102 x 148 x 58 cm
Coleccion privada

191
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CAT. 123

Alfredo Volpi

Composicéo concreta branca e vermelha, 1955
(Composiciéon concreta blanca y roja)

Témpera sobre lienzo

54 x 100 cm

Coleccion Rose y Alfredo Setubal

BN E FE AN
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CAT. 126

Alfredo Volpi

Triangulos - fundo preto, ¢ 1970
(Triangulos - fondo negro)
Témpera sobre lienzo

136 x 68 cm

Museo Nacional Centro

de Arte Reina Soffa, Madrid
Inv. AD02513

193



CAT. 124

Alfredo Volpi

Fachada com Bandeiras, 1959

(Fachada con banderas)

Témpera sobre lienzo

116 x 72 cm

Coleccion MASP Museu de Arte de Sao Paulo
Assis Chateaubriand, Sdo Paulo, Brasil

Inv. 1237 P

194



CAT. 125

Alfredo Volpi

Fachada 1V, 1960
Témpera sobre lienzo
72 x 48 cm

Fundacédo José e Paulina
Nemirovsky, Sdo Paulo
Inv. 153

195
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CAT. 121

Geraldo de Barros

Funcéao diagonal, 1952

(Funcioén diagonal)

Laca sobre contrachapado
62,9x62,9x1,3cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

197



CAT. 128

Amilcar de Castro

Sin titulo, s. f.

Acero corten

29 x30,5x20cm
Fundacéo José e Paulina
Nemirovsky, Sédo Paulo
Inv. 145

198



CAT. 127

Franz Weissmann

Composicao com semicirculos, 1953
(Composicién con semicirculos)
Aluminio

81 x 64,7 x56,1 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

199



CAT. 129

Judith Lauand

Construcao espacial com tridngulos e retas, 1954
(Construccion espacial con tridngulos y rectas)
Pintura sintética sobre aglomerado

45 x 45 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

200



CAT. 130

Judith Lauand

Concreto 18, 1956

Pintura sintética sobre aglomerado
30x30,2cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

201



CAT. 131

Hermelindo Fiaminghi

Circulos com movimento alternado, 1956
(Circulos con movimiento alterno)

Pintura sobre contrachapado

60 x 35 cm

Coleccion Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo. Adquisicién Banco Bradesco S. A.
Inv. 1999.026

202
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CAT. 134

Hércules Barsotti

Preto/branco, 1959-61

(Negro/blanco)

Oleo vy arena sobre lienzo

50 x 100 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

204



CAT. 136

Lothar Charoux

Equilibrio restabelecido, 1960
(Equilibrio restablecido)

Gouache vy acrilico sobre papel

50 x 50 cm

Coleccion Glaucia y Peter Cohn, Sao
Paulo

205



CAT. 133

Hércules Barsotti

Preto e Branco /I, ¢ 1959-60
(Negro y blanco 1)

Tinta sobre papel

21,5x9cm

Coleccién Ella Fontanals-Cisneros

CAT. 135

Hércules Barsotti

Projeto Ill, s. f.

(Proyecto )

Tinta china sobre papel
9,5x9,5x4,2cm
Fundacién privada Allegro

206
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Polígono
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Rectángulo


CAT. 138

Lothar Charoux

Ritmo, 1970

Oleo sobre lienzo

100 x 35 cm

Fundacién privada Allegro

207
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CAT. 137

Lothar Charoux
Composicdo, 1968
(Composicion)

Gouache sobre papel
35x37cm

Fundacion privada Allegro

208



CAT. 139

Mira Schendel

Sin titulo, 1960

Oleo sobre lienzo

23 x 28 cm

Fundacion privada Allegro

209



CAT. 140

Rubem Valentim
Sin titulo, 1956-62
Oleo sobre lienzo
70,2 x 50,2 cm
Coleccion Patricia
Phelps de Cisneros

210



CAT. 142

Hélio Oiticica

Sin titulo (Grupo Frente), 1955
Gouache sobre cartén

40 x 40 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

21



CAT. 141

Lygia Pape

Sin titulo, 1956

Acrilico sobre contrachapado
35x35x8cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

212



CAT. 165

Lygia Pape

Sin titulo, 1961

Acrilico sobre contrachapado

50 x 50 x 10,5 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

213



CAT. 144

Augusto de Campos, Haroldo de Campos,

Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo, José Lino Grinewald
Noigandres. Séao Paulo, 1952-62

Revista

144.1. N° 3, poesia concreta, diciembre de 1956

23 x 16 cm

144.2. N° 4, poesia concreta, marzo de 1958

La cubierta lleva una impresion serigrafica

de Hermelindo Fiaminghi

40 x 28,9 cm

144.3. N° 5, antologia: do verso a poesia concreta, 1962
La cubierta reproduce una obra constructiva de Alfredo Volpi
23 x 16 cm

Coleccion particular

noigandres 4

poesia concreta

214
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CAT. 145

Ferreira Gullar

O Formigueiro, 1955.

Rio de Janeiro: Edigdo Europa, 1991
(El' hormiguero)

Libro

28,7 x 21,5 cm

Coleccion de la Fundacion Juan March

GULLAR

CAT. 146

José Lino Griinewald

Um e dois. Sao Paulo, 1958
(Uno y dos)

Libro

24 x 16 cm

Coleccion particular

Fundacion Juan March

215



CAT. 149

Augusto de Campos
Cubagramma, 1960-62

Poema concreto

32 x 24 cm

Coleccion Augusto de Campos

pade o progr

o’ b (UK
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CAT. 150

Décio Pignatari

Steles pour vivre 3 (estela cubana), 1962
(Estelas para vivir 3)

Poema concreto

33 x70cm

Coleccion Augusto de Campos

OSSIDENTALM=: 5% COLUSS0F o
LI"I. ERCADAMDES “s ENDIVIOUAL S . l'l' SI.IFEH

DOLOROSAM

AFOITAM

A ENTE GOM FOICE
IMHI‘ PUTALISTIGAM o o 2ok "Sl G“n nE uI"EHTE CAPITALR
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CAT. 147 CAT. 148

Décio Pignatari Haroldo de Campos

Sé&o Paulo Brasil 1960. Sao Paulo, 1960 Sé&o Paulo 1962. Sao Paulo: Edicdo Noigandres, 1962
Libro Libro

20,3 x 24,5cm 22 x 11 cm

Coleccion particular Coleccién particular

déae pignatari

#ho poule brasil 1960

218
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CAT. 151

Augusto de Campos, Décio Pignatari

y Haroldo de Campos

Teoria da poesia concreta. Textos criticos e

manifestos 1950-1960. Sao Paulo: Edicdo Invencgao,

1965

(Teorfa de la poesia concreta. Textos criticos y
manifiestos 1950-1960)

Libro

23 x 16 cm

Coleccion José Maria Lafuente

CAT. 152 CAT. 153

Invencao. Revista de arte de Invencao. Revista de arte de
vanguarda. Séo Paulo: Edicao vanguarda. Séo Paulo: Edicao
Invencgao, 1962-67 Invengéo, n° 3, afo 2, junio de
Revista 1963

25,5 x 18 cm REVEE]

152.1. N° 2, afo 1, 2° trimestre, 25,5x 18 cm

1962 Coleccion particular

152.2. N° 5, ano 6, diciembre de
1966 - enero de 1967
Coleccion José Maria Lafuente
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CAT. 1564

Lygia Clark

Livro Obra, 1960

(Libro-obra)

Ejemplar K

Collage y gouache sobre papel

Dimensiones variables

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros.

Cortesia de la Asociacion cultural O Mundo de Lygia Clark
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CAT. 143

Lygia Clark

Bicho - maquete, 1960

(Bicho — maqueta)

Estructura en aluminio

20x30x30cm

Fundacién privada Allegro

Cortesia de la Asociacion cultural O Mundo de Lygia Clark

Fundacién Juan March
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CAT. 165

Willys de Castro

Objeto ativo, 1959

(Objeto activo)

Oleo sobre lienzo sobre contrachapado

46,5 x 92,2 cm

Coleccién MASP - Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand, Séo Paulo, Brasil
Inv. 1286 P
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CAT. 157

Willys de Castro

Objeto ativo, s. f.

(Objeto activo)

Oleo sobre lienzo

18x9cm

Coleccion de la Pinacoteca do Estado de Sao Paulo,
Brasil. Donacion Hércules Rubens Barsotti, 2001
Inv. 5252

CAT. 158

Willys de Castro
Objeto ativo, s. f.
(Objeto activo)
Oleo sobre lienzo
18 x9cm

Coleccion de la Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo, Brasil. Donacion Hércules Rubens
Barsotti, 2001

Inv. 5253

CAT. 156

Willys de Castro

Objeto ativo, 1962

(Objeto activo)

Oleo sobre lienzo pegado sobre madera
377 x 2 x 4 cm (cada parte); 71 x 41 x 10 cm
(con caja de acrilico)

Coleccion de la Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo, Brasil. Donacién Hércules Rubens
Barsotti, 2001

Inv. 5251

i
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CAT. 159

Sergio Camargo

Relevo n° 247, 1969
(Relieve n° 247)

Acrilico sobre madera

47 x 47 x 175 cm
Fundacion privada Allegro

224

Fundacién Juan March



CAT. 160

Sergio Camargo

Relevo n° 362, 1969

(Relieve n° 362)

Acrilico sobre madera
50,5 x 50,5 x 2,4 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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CAT. 161

Anténio Maluf

Estudo Vila Normanda, 1964
(Estudio Villa Normanda)
Gouache sobre carton

28 x21,5¢cm

Coleccion particular
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CAT. 162

Anténio Maluf

Sin titulo, 1964

Gouache sobre papel pegado sobre madera
30x30cm

Coleccion particular
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CAT. 163

Luiz Sacilotto

Concrecédo 58, 1958

(Concrecidn 58)

Esmalte sobre metal y acrilico sobre contrachapado
20 x 60 x 30,5 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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CAT. 164

Luiz Sacilotto

Gouache n°272, s. 1.
Gouache sobre papel

48 x 64 cm

Fundacién privada Allegro
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CAT. 167

Heélio Oiticica
Metaesquema 222, 1957
Gouache sobre cartén

26 x41,8cm

Fundacién privada Allegro
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CAT. 168

Hélio Oiticica

Metaesquema, 1958

Gouache sobre cartén

50,2 x 61,2 cm

Coleccion Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo. Donacién de Milu Villela

Inv. 1998.044
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CAT. 166

Heélio Oiticica

Metaesquema, 1957

Gouache sobre cartén

45,5 x 52,5 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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CAT. 169

Heélio Oiticica

Metaesquema n° 4066, 1958
Gouache sobre carton

58,1 x 53,3 cm

The Museum of Modern Art, Nueva York.

Donacion de la familia Qiticica, 1997
Inv. 1975.1997

Fundacién Juan March
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CAT. 170

Almir Mavignier

Forma discontinua branco/rosa, 1962
(Forma discontinua blanco/rosa)
Oleo sobre lienzo

84 x 48 cm

Fundacion privada Allegro

Fundacion Juan March
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CAT. 171

Omar Carrefo

Tema tres tiempos n° 22, 1950
Oleo sobre lienzo

54,6 x 46 cm
Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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CAT. 172

Victor Valera

Sin titulo, 1951

Témpera sobre lienzo

80 x 80 cm

Fundacién privada Allegro
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CAT. 174

Jesus Rafael Soto

Rotation, 1952

(Rotacion)

Oleo sobre contrachapado

100,5 x 100 x 75 cm

Centre Pompidou, Paris. Musée national d'art moderne /
Centre de création industrielle. Adquisicién en 1980

Inv. AM 1980-529
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CAT. 173

Mateo Manaure

El negro es un color, 1954

Pintura sintética sobre aglomerado
76,5x51x4,1Tcm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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CAT. 175

Jesus Rafael Soto

Desplazamiento de un elemento luminoso, 1954

Puntos de vinilo sobre acrilico y témpera sobre tabla y madera
50x 80 x 3,3cm

Coleccion Patrica Phelps de Cisneros
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CAT. 176

Jesus Rafael Soto

Bigote negro y azul, 1962
Hierro, madera y pintura acrilica
73 x 153,4 x 14,7 cm
Fundacién privada Allegro
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CAT. 177

Jesus Rafael Soto

Petite horizontale-verticale, 1965
(Pequena horizontal-vertical)
Madera, metal, Plaka y nylon
32,5x41,5x14,5cm

Fundacién privada Allegro
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CAT. 178

Jesus Rafael Soto

Grande vibration horizontale, 1966

(Gran vibracion horizontal)

Relieve en madera pintada y varillas de metal
146 x 216 x 14 cm

Galerie Denise René

246
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Rectángulo


Jesus Rafael Soto

Fundacion privada Allegro
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CAT. 180

Jesus Rafael Soto
Sotomagie. Paris:

Editions Denise René, 1967
(Sotomagia) I T HE o EE ]
Caja que contiene un ] j‘ l“llil“‘lll“'
conjunto retrospectivo de u l‘|
11 obras dpticas y cinéticas: 3 !

1 escultura cinética en
metacrilato, 50 x 30 x 16 cm

4 estructuras cinéticas realizadas
en serigrafia sobre poliestireno

y metacrilato, 34 x 34 x 18 cm c/u
2 serigrafias en colores con
superposicion en acetato

de celulosa,

60 x 60 cm c/u

4 serigrafias en colores

60 x 60 cm c/u

Galerie Denise René -
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CAT. 181

Alejandro Otero

Lineas coloreadas sobre fondo blanco Ill, 1951
Oleo sobre lienzo

65 x 54 cm

Fundacién privada Allegro
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CAT. 182

Alejandro Otero

Coloritmo en movimiento 2, 1957
Pintura Duco sobre madera y metacrilato
100 x 104 x 4 cm

Fundacién privada Allegro
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CAT. 183

Alejandro Otero

Coloritmo 45A, 1960
Pintura Duco sobre madera
200 x 575 cm

Fundacion privada Allegro

CAT. 184

Alejandro Otero
Coloritmo 63, 1960

Laca sobre madera

150 x 38 cm

Fundacién privada Allegro
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CAT. 185

Narciso Debourg

En Blanc et noir (En torno al blanco), 1953
(En blanco y negro)

Ensamblaje en madera y pintura Duco
100 x 100 x 7 cm

Fundacion privada Allegro

]
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CAT. 186

Narciso Debourg

Blanc de blanc, 1966

(Blanco de blanco)

Madera, PVC y pintura acrilica
101,5x 101,5x 13 cm
Fundacion privada Allegro
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CAT. 187

Narciso Debourg

Multireflets blancs, 1970

(Multi-reflejos blancos)

Relieve en madera pintada sobre aluminio
91 x91x95cm

Galerie Denise René
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CAT. 188

Carlos Cruz-Diez
Vibracion del negro, 1957
Oleo sobre madera

54,6 x 59,7 x 4,8 cm
Fundacién privada Allegro




CAT. 189

Carlos Cruz-Diez
Physichromie 35, 1961
(Fisicromia 35)

Madera y cartén

30 x30cm

Fundacion privada Allegro
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Carlos Cruz-Diez

(Fisicromia 94)
Técnica mixta sobre madera

Fundacion privada Allegro
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fguerrero
Óvalo

fguerrero
Óvalo

fguerrero
Óvalo

fguerrero
Óvalo

fguerrero
Óvalo


Varillas de hierro soldadas y esmaltadas

Fundacién privada Allegro
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Rectángulo

fguerrero
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CAT. 195

Venezuela

Invitacién a la presentacién del dlbum
en la Galerie Denise René, Paris

22 de junio de 1956

10,5 x 13,7 cm

Galerie Denise René

PAROLES DE GUILLENMO MENEXESR

VENEZUELA

PLANGCGNES DE FICTOK VFAFSARELY
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CAT. 193 CAT. 194

Victor Vasarely Victor Vasarely

Mar Caribe (Album Venezuela), 1956 Maracaibo (Aloum Venezuela), 1956
Serigrafia sobre papel Serigrafia sobre papel

66 x 51,5 cm 66 x 51,5 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Leo Matiz

Aula Magna de la Ciudad Universitaria de
Caracas, 1955-56

Plata en gelatina, impresion vintage

30 x40 cm

Fundacion Leo Matiz
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Alexander Calder

Bocetos para el Aula Magna de la Ciudad
Universitaria de Caracas, 1952

Lapiz y acuarela sobre papel

70 x 104 cm

58 x 72 cm

37 x59 cm

Coleccion Fundacion Villanueva

Ldpiz, tinta y lapices de colores
56 x 78 cm

Fundaciéon Juan March
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Leo Matiz

Vidriera de Fernand Léger para

la Biblioteca Central de la Ciudad
Universitaria de Caracas, 1955-56
Plata en gelatina, impresion vintage
30 x40 cm

Fundacién Leo Matiz
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Fernand Léger

Boceto para la vidriera de la
Biblioteca Central de la Ciudad
Universitaria de Caracas, 1953
Gouache sobre papel

45 x 91 cm

Coleccion Fundacion Villanueva
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CAT. 196

Leo Matiz

Construccion, Bogotad, 1937

Plata en gelatina

31,7 x 24,7 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros
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CAT. 197

Leo Matiz

Abstracto, México, 1941

Plata en gelatina, impresion 2010
25,3x20,3cm

Fundacién Leo Matiz

CAT. 198

Leo Matiz

Meéxico, 1942

Plata en gelatina, impresion 2010
25,3x20,3cm

Fundacién Leo Matiz

27


fguerrero
Rectángulo


CAT. 199

Leo Matiz

La Escalera, New York, 1949

Plata en gelatina, impresién vintage
21,6x 19,3 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros

CAT. 200

Leo Matiz

Abstractos, 1950

Plata en gelatina, impresion vintage
171 x 24,1 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros
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CAT. 201

Leo Matiz

Abstracto, USA, 1950

Plata en gelatina, impresion vintage
16,5 x 24,4 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros
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CAT. 202

Leo Matiz

Poligono, Venezuela, 1950

Plata en gelatina

40 x 30 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros
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CAT. 203

Leo Matiz

Abstracto, Caracas, 1950

Plata en gelatina, impresion 2010
25,3 x20,3cm

Fundacién Leo Matiz

1
L I-I[

--“ . = (R ol
T

Al

' I 1
i | o
F % =
¥

A

>
o

275



CAT. 206

Leo Matiz

Luz y sombra, Argentina, 1965
Plata en gelatina, impresion 2010
25,3x20,3cm

Fundacién Leo Matiz

CAT. 204

Leo Matiz

Venezuela, 1951

Plata en gelatina, impresion vintage
25,4 x 19,9 cm

Fundacién Leo Matiz
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CAT. 205

Leo Matiz

Venezuela, 1952

Plata en gelatina, impresion 2010
25,3 x20,3cm

Fundacién Leo Matiz
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CAT. 207

Leo Matiz

Museo Jesus Soto, Venezuela, 1973
Plata en gelatina, impresion 2010
25,3 x20,3cm

Fundacién Leo Matiz

CAT. 208

Leo Matiz

Museo Jesus Soto, Venezuela, 1973
Plata en gelatina, impresion 2010
25,3 x20,3cm

Fundacién Leo Matiz
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CAT. 209

Leo Matiz

Museo Jesus Soto, Venezuela, 1973
Plata en gelatina, impresion 2010
25,3 x20,3cm

Fundacién Leo Matiz

CAT. 210

Leo Matiz

Museo Jesus Soto, Venezuela, 1973
Plata en gelatina, impresion 2010
25,3 x20,3cm

Fundacién Leo Matiz
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Sandu Darie y su esposa Lily junto a
la obra Multivision espacial, La Habana s. f.
Archivo del Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana

b

AL il I.an

_ .Qi' ]
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CAT. 211

Sandu Darie

Multivision espacial, década 1950

Oleo sobre lienzo y varillas de madera

126 x 126 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 90.3304
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fguerrero
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Rectángulo
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Sandu Darie junto a su
obra Pintura transformable
en su casa de la Habana,
finales de los anos 50
Archivo del Museo
Nacional de Bellas Artes,
La Habana
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CAT. 215

Sandu Darie

Pintura transformable, 1957

Oleo sobre lienzo y varillas de madera

133,56 x 134 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 07.425
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CAT. 213 CAT. 212

Sandu Darie Sandu Darie

Estructura pictdrica, ¢ 1950 Sin titulo, década 1950

Bastidor y varillas de madera pintadas Oleo sobre lienzo

80 x42,5x6cm 53,56 x b5 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 89.1353 Inv. 90.3305
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CAT. 214

Sandu Darie

Multivision espacial, 1955
Oleo sobre lienzo

136 x 102 cm

Coleccion Museo Nacional de
Bellas Artes, La Habana

Inv. 07432
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CAT. 216

Mario Carrefo

Encuentro inesperado, 1952
Oleo sobre lienzo

130 x 200 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 07410
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CAT. 217

Mario Carrefo

Sin titulo, 1954

Oleo sobre lienzo

91 x 76,5 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 2393
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CAT. 218

Rafael Soriano

Composicion, s. f.

Oleo sobre lienzo

56 x 97 cm

Coleccion Museo Nacional de
Bellas Artes, La Habana

Inv. 03.30
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CAT. 219

Rafael Soriano

Sin titulo, s. f.

Oleo sobre lienzo

56 x 97 cm

Coleccion Museo Nacional

de Bellas Artes, La Habana
Inv. 03.18
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CAT. 220

Ludwig Mies van der Rohe

Ron Bacardi y Compania S. A. Edificio de oficinas
Santiago de Cuba, proyecto. Perspectiva interior, ¢ 1957
Papel coloreado, chapa de madera, tinta y foto-collage
sobre cartén ilustrado

76,2 x 101,6 cm

The Museum of Modern Art, Nueva York

Mies van der Rohe Archive. Donacién del arquitecto
Inv. MR701.454

292



CAT. 221

Ludwig Mies van der Rohe

Edificio de oficinas Bacardi, Santiago de Cuba
proyecto. Versién preliminar: perspectiva interior, 1957
Tinta, plancha de madera, papel marmorizado y
reproduccion recortada sobre cartén de dibujo

76,2 x 101,6 cm

The Museum of Modern Art, Nueva York, Mies van
der Rohe Archive. Donacién del arquitecto, 1966

Inv. 999.1965
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Ludwig Mies van der Rohe

Ron Bacardi y Compania S.A. Edificio de
oficinas, Santiago de Cuba, proyecto
Vista de la maqueta, 1957-60

Plata en gelatina

20,6 x 25,4 cm

The Museum of Modern Art, Nueva York
Mies van der Rohe Archive. Donacién del
arquitecto

Inv. MMA 17.200

Ludwig Mies van der Rohe

Ron Bacardi y Compania S.A. Edificio de
oficinas, Santiago de Cuba, proyecto
Plano de emplazamiento, 1957-58

72,6 x 101,6 cm

The Museum of Modern Art, Nueva York
Mies van der Rohe Archive. Donacién del
arquitecto

Inv. MR5701.443
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Ludwig Mies van der Rohe Ludwig Mies van der Rohe

Ron Bacardi y Compania S.A. Edificio de Ron Bacardi y Compania S.A. Edificio de
oficinas, Santiago de Cuba, proyecto oficinas, Santiago de Cuba, proyecto
Alzado exterior y planta, 1957 Alzado exterior, seccion y planta, 1957
Lapiz sobre papel con membrete del Lapiz sobre papel con membrete del
Hotel Nacional de Cuba, La Habana Hotel Nacional de Cuba, La Habana

18,4 x 273 cm 18,4 x 273 cm

The Museum of Modern Art The Museum of Modern Art, Nueva York
Nueva York, Mies van der Rohe Archive Mies van der Rohe Archive. Donacién del
Donacién del arquitecto arquitecto

Inv. MR5701.174 Inv. MR5701.175
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CAT. 222

Lolé Soldevilla

Composicion, década 1950

Oleo sobre lienzo

75 x75cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 08.1969
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CAT. 223

Lolé Soldevilla

Carta celeste en amarillo n° 1, Paris, 1953

Oleo sobre lienzo

73 x92 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 07415
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CAT. 224

Lold Soldevilla

Sin titulo, 1955

Collage sobre papel

50,6 x 65 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 1057
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CAT. 225

Lold Soldevilla

Sin titulo, 1956

Oleo sobre carton

279 x 35,6 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros

CAT. 227

Lol6 Soldevilla
Sin titulo, 1956
Oleo sobre cartén

279 x 35,6 cm
Coleccion Ella Fontanals-Cisneros

CAT. 226

Lold Soldevilla

Sin titulo, 1956

Oleo sobre carton

279 x 35,6 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros
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CAT. 228

Lold Soldevilla

Sin titulo, ¢ 1956

Técnica mixta sobre cartulina
30 x 24,7 cm

Coleccion particular
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Lol6 Soldevilla

Sin titulo, 1955

Collage sobre cartulina

25,1 x32,8cm

Coleccién Jorge Virgili, Madrid
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Lolé Soldevilla junto a su
obra Silencio en diagonal
(posteriormente retitulada
Homenaje a Fidel), ¢ 1957
Archivo Museo Nacional de
Bellas Artes, La Habana
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CAT. 229

Lolé Soldevilla

Homenaje a Fidel, 1957

Ensamblaje en madera y pintura vinilica

145 x 152,5 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 08.2121
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CAT. 230

José Mijares

Estabilidad, 1959

Acrilico sobre lienzo

210 x 61,5 cm

Coleccion Museo Nacional
de Bellas Artes, La Habana
Inv. 08.1050
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CAT. 231

José Mijares
Composicién n° 2, 1960
Oleo sobre lienzo

104 x 83 cm

Coleccion Raquel Villa, La Habana
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CAT. 232

José Mijares

Pintura, 1961

Oleo sobre lienzo

99,6 x 129,56 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 08.1072
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CAT. 233

José Mijares

Formas, 1965

Collage sobre papel

53 x 75,6 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 76.2027

CAT. 234

José Mijares

Composicion, 1965

Collage sobre papel

93,6 x 68,5 cm

Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana
Inv. 68.457
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CAT. 235

Luis Martinez Pedro
Composicién n° 6, 1954

Oleo sobre lienzo

203 x 126,5 cm

Coleccion Museo Nacional de
Bellas Artes, La Habana

Inv. 08.1173
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CAT. 236

Luis Martinez Pedro
Composicion n° 12, 1956
Acrilico sobre lienzo

61 x 76,2 cm

Coleccion Rafael DiazCasas
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CAT. 237

Luis Martinez Pedro
Homenaje, 1959

Oleo sobre lienzo

196 x 87 cm

Coleccion Museo Nacional de
Bellas Artes, La Habana

Inv. 07413
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CAT. 238

Luis Martinez Pedro

Aguas territoriales n° 5, 1962
Oleo sobre lienzo

186,5 x 148,56 cm

Coleccion Museo Nacional de
Bellas Artes, La Habana

Inv. 07414




CAT. 239

Salvador Corratgé

Sin titulo, finales década 1950
Gouache sobre papel

60 x 46 cm

Coleccion Raquel Villa, La Habana

CAT. 240

Salvador Corratgé

Nueva unidad formal plana abierta en
3 fases distintas sobre un punto de
apoyo, 1961

Oleo sobre lienzo

124 x 153 cm

Coleccion privada, La Habana

312



313






CAT. 241

Carmen Herrera

Sin titulo (Black and White), 1950
(Blanco y Negro)

Acrilico sobre lienzo

123,5x 123,5x 4,1 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros

CAT. 242

Carmen Herrera

Sin titulo, 1952

Pintura sintética sobre lienzo

63,5 x 152,4 cm

The Museum of Modern Art, Nueva York.

Donacién de Agnes Gund y Tony Bechara,

2005
Inv. 972.2005
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CAT. 244

Carmen Herrera

Blanco y Verde, 1966-67

Acrilico sobre lienzo

114,3 x 101,6 cm

Coleccion Ella Fontanals-Cisneros
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CAT. 243

Carmen Herrera

White and Green, 1959

(Blanco y verde)

Acrilico sobre lienzo

114,9 x 152,9 cm

Tate: prestado por el American Fund para la Tate Gallery, cortesia de Ella
Fontanals Cisneros 2006

Inv. LO2658
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CAT. 245

Noticias de Arte, 1952-53

Revista

31 x24cm

245.1. Afo 1, n° 1, septiembre de 1952
245.2. Ano 1, n° 8, abril de 1953
245.3. Ano 1, n°9, mayo de 1953
Coleccion de la Fundacion Juan March
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CAT. 247

Juan Marinello

Conversacion con nuestros pintores abstractos.
Sobretiro de Mensajes. Cuadernos marxistas,
La Habana, 1958

Libro

21,5x 16,5 cm

Coleccion de la Fundacion Juan March

ILAN MARINLYL LD

CONVERSACION CON NCRSTROS
ABSTRICTOS

CAT. 246

Pintura de hoy, Vanguardia de la
Escuela de Paris. La Habana:
Instituto Nacional de Cultura,
Palacio de Bellas Artes, 1956
Programa de la exposicién

31 x24 cm

Coleccion particular

PALACIO OF BELLAE ARTES = MIMISTERID BI EBUCACION

VHENLTIND 30 TYNOIDYN OLNLLSNI

5
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CAT. 248

Lol6 Soldevilla

Ir, venir, volver a ir. Crénicas
(1952-1957). La Habana:

Ediciones Revolucion, 1963

Libro

20,5 x 13,5 ¢cm

Coleccion de la Fundacién Juan March

i
LOLO SOLpRVILLA . ‘

Fundacion Juan March
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CAT. 249

Cercle et Carré. Paris, 1930
Revista

32 x 24 cm

249.1. N° 1, 15 de marzo de 1930
249.2. N° 2, 15 de abril de 1930
249.3. N° 3, 30 de junio de 1930
Coleccion José Maria Lafuente

e | AR

I‘ﬂll I.l [IIFEIIE ¥ ll[ lIlﬂIITEBTIIIE

q Ll

LOART REALYSTE ET-L'ART BOFERREALIATE

i HBEEFEGPLARTIRUE BF kB REGPuABRTIGWEI

Lk e

P . -

o'l

FOETIGOE lH!IEI.ILE

322

Fundacion Juan March



CAT. 250

Abstraction création. Art non figuratif. Paris, 1932-33
Revista

28 x 22,5 cm

250.1. N° 1, 1932

250.2. N° 2, 1933

Coleccién José Marfa Lafuente
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CAT. 251

Joaquin Torres-Garcia

Carta manuscrita invitando a Benjamin

Palencia a participar en el grupo constructivo, 1933
22,4 x 16,5 cm

Cortesfa de Freijo Fine Art, Galeria de arte y proyectos
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Coleccion José Maria Lafuente

REALITES  REALITES  REALITES
NOUVELLES  NOUVELLES  NOUVELLES

19L7 | 1948 | 19,5
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CAT. 253 CAT. 254 CAT. 255

Arte concreta. Milan, 1951-52 Numero. Florencia, Eugen Gomringer, konstellationen,
Boletin noviembre-diciembre de 1953 constellations, constelaciones. Berna:
16,5 x 17 cm Revista Spiral Press, 1953

253.1. N° 1, noviembre de 1951 En la pagina 21 se reproducen dos Libro

253.2. N° 5, marzo de 1952 poemas de Gyula Kosice y uno de Juan Bay 25 x 25 cm

Coleccién José Marfa Lafuente 34 x 24 cm Coleccion José Maria Lafuente

Coleccion José Maria Lafuente
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CAT. 256

Diagonale. Galerie

Denise René, Paris, 1952
Invitacién a la inauguracion
de la exposicion, 14 de
noviembre de 1952

13,9 x 10,7 cm

Galerie Denise René

CAT. 257

Art d'aujourd’hui. Paris, 1953-54

Revista

31 x24 cm

257.1. Serie 4, n° 8, diciembre de 1953

Incluye entrevista de Edgard Pillet a Mario Pedrosa
257.2. Serie 5, n° 6, septiembre de 1954

La cubierta se realiza a partir de un gouache de Cicero
Dias. Incluye un homenaje a la Ciudad Universitaria de
Caracas de Carlos Raul Villanueva

Coleccion José Maria Lafuente

D’AUJOURDHUI

Fundaciéon Juan March
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CAT. 258

Art madi international.

Galerie Denise René, Paris, 1958
Invitacién a la inauguracion

de la exposicién, 18 de febrero de 1958
9,7x21,2cm

Galerie Denise René

CAT. 259

Art madi international.

Galerie Denise René, Paris, 1958
Programa de la exposiciéon

16 x 20,4 cm

Galerie Denise René

derise 1ol wou prhe D Dloh vou kol dsshiar ou e Haoos

i mcdl el iacfiondl

lw wardi |3 hawri of WSS da 1 & 31 heerad T e b Bt panis

CAT. 261

Inauguracioén de la exposicion Art madi
international en la Galerie Denise René,
Paris, 18 de febrero de 1958

Fotos

24 x 18 cm

Galerie Denise René
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CAT. 262

Kosice. Galerie Denise René,
Parfs, 5-30 de abril de 1960
Catélogo de la exposicion

24 x 20 cm

Galerie Denise René

OO
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CAT. 263

Signals. Londres, 1964-65

Revista

51 x 34 cm

263.1.Vol. 1, n® 1, agosto de 1964

263.2.\Vol. 1, n° 5, diciembre de 1964 - enero de 1965
Numero dedicado a Sergio Camargo

263.3.Vol. 1, n° 7 abril-mayo de 1965

Numero dedicado a Lygia Clark

Coleccion José Maria Lafuente
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CAT. 264

Robho. Paris, 1967-68

Revista

41 x 28,5 cm

264.1. N° 1, junio de 1967
264.2. N° 3, primavera de 1968
Coleccion José Maria Lafuente
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CAT. 265

Abstraction géometrique, Lumiére

et mouvement, Art optique et cinétique.
The Redfern Gallery, Londres, 1968
Catélogo de la exposiciéon

30,5 x 24,2 cm

Galerie Denise René
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CAT. 266

Cruz- Diez. Physichromies.

Couleur additive. Induction
Chromatique. Chromointerférences.
Galerie Denise René,

Nueva York, noviembre de 1971
Catélogo de la exposicion

26 x 21 cm

Galerie Denise René

CRUZ-DIEZ

YSICHROMIES « COULEUR ADDITIVE
I DUICTIOMN CHEOMAT L

E - CHROMOIMTERFEREMCES

Fundaciéon Juan March
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CAT. 267

Exposicién de Carlos Cruz-Diez y Francisco

Sobrino: Two Optical Artists of the 70s, en la Galerie
Denise René, Nueva York,

17 de noviembre - 4 de diciembre de 1971

Fotos de la instalacion

20,5 x 25,3 cm

Galerie Denise René

334

Fundacion Juan March



CAT. 268

Cruz-Diez. Galerie Denise René, Paris,
23 de mayo - 11 de junio de 1973
Catélogo de la exposicion

26 x 21 cm

Galerie Denise René

cruz-ciez

CAT. 269

Narciso Debourg. Galerie Denise René
Hans Mayer, Disseldorf, 1972
Invitacién a la inauguracion de

la exposicion, 17 de marzo de 1972

21 x 10,5 cm

Galerie Denise René

Harciso Debourg

Fundaciéon Juan March
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Cartel de la exposicion del grupo Cartel de la exposicion 712

argentino Madi en la Galerie leading modern artists en la
Denise René, Paris, del 18 al 28 Galerie Denise René, Hans
de febrero de 1958 Mayer, Disseldorf, de julio a

septiembre de 1968

galerie denise reng  hans mayer

415 krefeld ostwall 123
telefon (DZ151) 28654

GROUPE ARGENTIN o B e e
&a 10 bis 4 uhr

juli auguat sesptember 1968

MADI

EXPOSITION INTERNATIONALE
DESSIN G PEINTURE  SCULPTURE
ARCHITECTURE

LINENBERG  LLORENS  OLIVEIRA
BAY DARIE FITLER GUTTIFREZ
HERKERA KCSICE KASAK
ROTHEUSS  SCOPELLITI

DU 18 AU 8 FEVRIER 948

=12 leading modam artists .
. ) gibers bill caider lohse
ERII DENINI RENI "F:Em : Tkoy anaifer
124 RUE LA ROETIE PARIS-VIH sota tingusly vasaraly
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Cartel de la exposicion de Cartel de la exposicion de
Carlos Cruz-Diez en la Galerie Jesus Rafael Soto en la Galerie

Denise René, Nueva York, Denise René, Paris, julio de 1970
noviembre de 1971

GALERIE DENISE RENE NEW YORK

BWEST S/THSTHEET MY. NOV 1347

CRUZ-DIEZ DENISE RENE £24 RUE LA BOETIEJULLET 70

i 1_||:

337

Fundacion Juan March



CAT. 270 CAT. 271 CAT. 272

16 artistes, peinture et sculpture Tomasello. Originale + multiples Tomasello.

Galerie Denise René, Paris, junio de Galerie Denise René Hans Mayer Galerie Denise René, Paris, 3 de mayo de 1972
1972 Disseldorf, 16 de abril de 1971 Invitacién a la inauguracién de la exposicion
Tarjeton de la exposicion Invitacién a la inauguracion de la exposicion 20 x 10,5 cm

20 x 10,5 cm 21 x 10,5 cm Galerie Denise René

Galerie Denise René Galerie Denise René

tomasello
originale
+ multiples
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CAT. 273

Tomasello: oeuvres récentes. Galerie Denise
René, Paris, 1972

Catélogo de la exposicion

26 x 21 cm

Galerie Denise René

tomasello
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CAT. 274

Exposicion de Luis Tomasello

en la Galerie Denise René, Paris, 1972
Fotos de la instalacién

18,3 x 24 cm

Galerie Denise René
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CAT. 275

Tomasello: Recent Works.
Galerie Denise René, Nueva York,
mayo de 1973

Catélogo de la exposiciéon

26 x 21 cm

Galerie Denise René

tomasello

FEBE gense rend
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Cartel de la exposicion de
Luis Tomasello en la Galerie
Denise René, Nueva York
mayo de 1973

I 1asElc
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Apuntes parauna
cronologia de la abstraccion
latinoamericana
(1930-1973)

OSBEL SUAREZ

Aunque el lapso temporal de la exposicién

esta encuadrado por el retorno de dos artistas

a Latinoamérica (1934 y 1973), estos apuntes
cronoldégicos se remontan a 1930, abarcando algunos
hechos relevantes para entender las cuatro décadas
posteriores. En cada afo se ha tratado de enumerar
los eventos siguiendo su orden cronolégico. A modo
de orientacion en el cumulo de referencias a artistas
y otras personalidades, y teniendo en cuenta que
algunos de ellos no resultan familiares al lector no
especializado, presentamos al final de la seccién

un escueto glosario, en el que, junto con un breve
apunte biogréfico, se sitla cronolégicamente a

los distintos personajes citados.

1930

+

Joaquin Torres-Garcia y Michel Seuphor fun-
dan en Paris el grupo Cercle et Carré, que
edita una revista de igual nombre cuyo pri-
mer numero aparece el 15 de marzo de este
ano.

En el mes de abril Torres-Garcia organiza

una muestra en Paris, en la galeria Zak, con
artistas latinoamericanos, entre otros Diego
Rivera, Germéan Cueto y Juan del Prete.

1931

+

En febrero Georges Vantongerloo y Auguste
Herbin fundan en Paris el grupo Abstraction-
Création, que hasta 1936 organizara una expo-
sicion anual.

1932

+

Se publica el primero de los cinco niumeros de
la revista anual Abstraction-Création: Art non
figuratif.

Germaén Cueto decide regresar a México,
abandonando Paris, donde residia desde
1927.

1933

+

Joaquin Torres-Garcia funda en Madrid el Gru-
po de Arte Constructivo.

El 11 de abril se cierra la Bauhaus por orden
de Hitler [FI1G. 1].

En otono Josef Albers llega al recién funda-
do Black Mountain College, en Carolina del
Norte.

1934

+

La disefadora cubana Clara Porset, que habia
pasado por el Black Mountain College, invita a
Josef Albers a dar un ciclo de conferencias en
el Lyceum de La Habana. Las tres semanas
que pasa en la isla, constituyen el primero de
SUS NUMErosos viajes por Latinoamérica.

El 14 de abril, tras més de cuatro décadas

en Europa, Joaquin Torres-Garcia y su familia
embarcan en Cadiz rumbo a Montevideo, a
donde llegan 16 dias més tarde.

El 5 de junio se inaugura, en la sala Amigos
del Arte de Montevideo, una retrospectiva de
Joaquin Torres-Garcia, con méas de 200 obras
compuestas entre 1898 y 1934 [CAT. 111].
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+

En agosto Joaquin Torres-Garcia firma el Ma-
nifiesto 1[CAT. 12], en respuesta a un articulo
firmado por Norberto Berdia en el que se
acusaba al pintor de “teorizante” y de “que
buscaba refugio en las formas abstractas
para evadir la realidad” En la Ultima pagina de
la publicacion Torres-Garcia advierte que los
manifiestos aparecerdn periédicamente, por
que “se necesita la palabra viva sobre todos
los temas y episodios que al arte atafien” Se
publicaran otros dos manifiestos, el segundo
en diciembre de 1938y el tercero en enero de
1940 [CAT. 15, 201.

1935 +

Primero de los 14 viajes por Latinoamérica de
Josef y Anni Albers.

Torres-Garcia funda en Montevideo la Asocia-
cion de Arte Constructivo (AAC).

1936 +

Joaquin Torres-Garcia funda la revista, de ca-
racter trimestral, Circulo y Cuadrado, cuyo ori-
gen se remonta a la creada en Paris en 1930.
Segundo viaje a México de los Albers. Ex
posicién de aguadas y obra gréfica de Josef
Albers en la sede central de E/ Nacional en
agosto.

1937 +

Los arquitectos Carlos Raul Villanueva y Luis
Malaussena disefan el Pabellén de Venezuela
para la Exposiciéon Internacional de Paris; la
obra recibe una mencion especial.

1938 +

El artista uruguayo Carmelo Arden Quin se
instala en Buenos Aires.

1939 +

Gertrude Goldschmidt (Gego) llega a Venezue-
la procedente de Alemania.

Tras una breve estancia en Paris, Martin
Blaszko fija definitivamente su residencia en
Buenos Aires.

1941 +

El artista de origen rumano Sandu Darie llega
a La Habana procedente de Francia y se insta-
la definitivamente en Cuba.

1942 +

Se publica en Buenos Aires el Manifiesto de
los Cuatro Jovenes, firmado por Jorge Brito,
Tomés Maldonado, Claudio Girola y Alfredo
Hlito.

1943 +

Gyula Kosice, Carmelo Arden Quin y Rhod
Rothfuss visitan el taller de Torres-Garcia en
Montevideo.

Aparece el ultimo nuimero de Circulo y Cua-
drado.

1944 +

La editorial Poseidon de Buenos Aires publi-
ca, bajo el titulo Universalismo constructivo,
las 150 conferencias dictadas por Joaquin
Torres-Garcia desde su retorno a Uruguay en
1934 hasta 1943.

El' 1 de febrero muere en Nueva York Piet
Mondrian.

En el mes de marzo Max Bill organiza en la
Kunsthalle de Basilea la primera Exposicion
Internacional de Arte Concreto.

En el verano austral surge la revista Arturo. Re-
vista de Artes Abstractas; en su Unico nimero
Rhod Rothfuss publica el articulo “El marco:
un problema de la plastica actual’ en el que se
cuestiona el concepto tradicional de marco.

El 13 de diciembre muere Wassily Kandinsky
en Neuilly-sur-Seine, por aquel entonces un
barrio de las afueras de Paris.

1945 +

El gobierno francés concede a Alejandro Ote-
ro una beca para viajar a Paris, beca que sera
prorrogada por el Ministerio de Educacion de
Venezuela.

FIG. 1. Iwao Yamawaki. Ataque
a la Bauhaus, 1932. Titulo
original: Der Schlag gegen das
Bauhaus. Foto collage, 26 x
19 cm. Bauhaus-Archiv, Berlin.
Publicado originalmente en

la revista Kokusai-Kenchiku,
vol. 8, n® 12 (Tokio, diciembre
1932), p. 272

+

En noviembre Tomas Maldonado, Alfredo Hli-
to, Lidy Prati, Rafael Lozza, Manuel Espinosa,
Edgar Bayley, Antonio Caraduje, Raul Lozza,
Alberto Molenberg, Oscar Nufez y Jorge
Souza, entre otros, forman en Buenos Aires
la Asociacion Arte Concreto-Invencion (AACI).

1946 +

Sexta visita de Josef y Anni Albers a México.
Josef Albers da comienzo a una nueva serie
de pinturas que llevan por titulo Variantes o
Adobe, y que tienen como referencia explicita
la arquitectura geométrica del adobe en Méxi-
co.

Fredo Sidés en calidad de Presidente, Au-
guste Herbin como Vicepresidente y A. F del
Marle como Secretario General crean en Paris
el salon Réalités Nouvelles, con la intencion
de sustituir a la asociacién Abstraction-Créa-
tion. Los miembros iniciales del comité del
salon fueron Jean Arp, Gilbert Besancon, So-
nia Delaunay, Jean Dewasne, Albert Gleizes,
Jean Gorin y Antoine Pevsner. Las sucesivas
ediciones del saléon contaron con una fuerte
presencia de artistas latinoamericanos.

En primavera Lucio Fontana lanza el Manifies-
to Blanco, primera declaracién espacialista.
Se publica el Manifiesto Invencionista, en el
n° 1, del mes de agosto, de la revista Arte
Concreto-Invencion.

12 Exposicion Arte Madi, Instituto Francés de
Estudios Superiores en la galeria Van Riel de
Buenos Aires. Entre los participantes estan
Gyula Kosice, Martin Blaszko, Carmelo Arden
Quin, Rod Rothfuss, Diyi Laaf, Valdo Longo y
Elizabeth (Lisl) Steiner, entre otros.

El 24 de noviembre, a la edad de 51 afos, vic-
tima de la leucemia, muere en Chicago L&szl6
Moholy-Nagy.

1947

+

El Manifiesto Invencionista es publicado en
Brasil, junto con un articulo de Carlos Drum-
mond de Andrade, en el Correio da Manha.
Raul Lozza se separa de la Asociacién Arte
Concreto-Invencioén para fundar Perceptismo.
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+

Tras haber vivido diez afos en Palestina,
Abraham Palatnik regresa a Brasil y se instala
definitivamente en Rio de Janeiro.

Se publica el primer nimero de la revista Arte
Madi Universal.

Escision del movimiento Madi; de un lado
quedan Gyula Kosice y Rhod Rothfuss; del
otro, Carmelo Arden Quin, quien poco des-
pués de la ruptura se instala en Paris y dedica
sus esfuerzos a internacionalizar Madi.
Aparece el n° 1 de la revista Réalités Nouve-
lles, que tuvo caracter anual.

1948 +

Tomas Maldonado viaja por Europa durante un
periodo de dos meses, tiempo durante el cual
entra en contacto con Bruno Munari, Max Bill,
Gillo Dorfles y Georges Vantongerloo.

Se presenta en Caracas una exposicion del
grupo argentino Asociacion Arte Concreto-In-
vencion en el Taller Libre de Arte de Caracas.
Clara Porset, ya afincada en México, es invita-
da por la Universidad de la Habana a impartir
un curso de arquitectura y disefo de interiores.
Con una beca del gobierno francés, Juan
Melé viaja por Francia e Italia y entra en con-
tacto con los miembros del Movimiento de
Arte Concreto (MAC) de Milan.

En el n° 2 de la revista Réalités Nouvelles se
reproducen obras de Manuel Espinosa, Gyu-
la Kosice, Alberto Molenberg, Juan Melé,
Rhod Rothfuss, Toméas Maldonado, Lidy
Prati y Juan del Prete, entre otros, lo que
constituye el primer desembarco masivo de
artistas argentinos y uruguayos en el salén
Réalités Nouvelles, que tuvo lugar en el
Palais des Beaux-Arts de la capital francesa.
En septiembre, Alexander Calder exhibe en

el Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-RJ) [FIG. 2]. El catélogo [FIG. 3] con-
tiene textos de Jean Paul Sartre y Henrique
Mindlin, entre otros.

1949 +

Alejandro Otero regresa de Paris en el mismo
ano que Mercedes Pardo, Narciso Debourg y

winiETREMND

Armando Barrios viajan a la capital de Francia.
A su regreso, en el Museo de Bellas Artes
de Caracas, Otero exhibe sus cafeteras, que
provocan un gran revuelo. Josef Albers co-
mienza su trascendental serie Homenaje al
cuadrado.

Sandu Darie inicia desde La Habana contacto
epistolar con Gyula Kosice [FIG. 4]. Esta co-
rrespondencia se mantiene de manera esta-
ble hasta el afno 1958.

El fotégrafo de origen hiingaro Thomaz Farkas
adquiere la nacionalidad brasilefa.

Bajo el comisariado de Léon Degand se pre-
senta en Buenos Aires la muestra Del arte
figurativo al arte abstracto. El arte abstracto
en Francia. En la exposicién, que ya se habia
exhibido en el Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo (MAM-SP), se incluian obras de

FIG. 2. Lucio Costa y equipo.
Ministerio de Educacion y
Salud Publica: vista general

de la fachada norte, Rio de
Janeiro, 1937-1945. Foto de
Marcel Gautherot, ¢ 1950, 48 x
36 cm. Instituto Moreira Salles

G

Alexander Calder, Victor Vasarely, Francis Pica-
bia, Fernand Léger y Wassily Kandinsky, entre
otros artistas europeos.

Se disuelve la Asociacion Arte Concreto-
Invencion.

El 8 de agosto, a los 75 afos, muere en Mon-
tevideo Joaquin Torres-Garcia.

El 31 de octubre se inaugura la Primera Expo-
sicion de Pintura Perceptista en la Galeria Van
Riel de Buenos Aires, en cuyo catalogo se
publica el Manifiesto Perceptista.

1950 +

Alejandro Otero regresa a Paris vy alli funda,
junto a Mateo Manaure, Pascual Navarro,
Carlos Gonzélez Bogen, Narciso Debourg,
Rubén Nunez, Peran Erminy, Dora Hersen, J.
R. Guillent Pérez y Aimée Battistini la revista
Los Disidentes, en torno a la cual se forma el
grupo de idéntico nombre. Desde la tribuna
de Los Disidentes se defenderan las tenden-
cias abstraccionistas.

Carlos Raul Villanueva asiste al Congreso
Panamericano de Arquitectos que se celebra
en La Habana en el mes de abril.

Jesus Rafael Soto obtiene una beca del go-
bierno venezolano y a partir de septiembre se
instala definitivamente en Paris.

Del 9 al 20 de octubre se presenta en el Ly-
ceum de La Habana la exposicién de Sandu
Darie Estructuras pictdricas [FI1G. 5, 6].

En octubre se publica en Buenos Aires el n° 1
de la revista Perceptismo, de la que se edita-
ran siete numeros, el ultimo de ellos en julio
de 1953.

1951 +

Josep Lluis Sert visita las obras de la Ciudad
Universitaria de Caracas; y es precisamente a
través del arquitecto espanol como Villanueva
conoce a Alexander Calder en su casa de
Roxbury.

Geraldo de Barros presenta en el MASP
una muestra clave para el desarrollo de la
fotografia modernista brasilefa: Fotoformas
[FIG.7].

FIG. 3. Cubierta del catélogo
de la exposicion Alexander
Calder en el Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro: Ministerio
da Educacao e Saude,
septiembre 1948
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FIG. 4. Primera carta de
Sandu Darie a Gyula Kosice,
La Habana, 26 de noviembre
de 1949

FIG. 5. Catélogo de la
exposicién de Sandu Darie
Estructuras pictoricas, en el
Lyceum de La Habana, del 9 al
20 de octubre de 1950

CALZADA ¥ OCHO = VEDADD © LA HABAMA
JEL ¢ AL 20 DE OCTUBRE

ESTRUCTURAS
PICTORICAS
1950

SANDU

FIG. 6. Sandu Darie en
su exposicion Estructuras
pictdricas, Lyceum de La
Habana, 1950

FIG. 7. Geraldo de Barros.
Autorretrato (Sao Paulo, serie
Fotoformas), 1949. Gelatina
de plata sobre papel, 24 x 18
cm. Copia moderna, 1999.
Coleccioén Fabiana de Barros

349



+ EI 1 de marzo se inaugura en el Museu de

Arte de Sao Paulo (MASP) una exposicion de
Max Bill que incluye pinturas, obra grafica,
fotografias, escultura y disefo industrial del
artista suizo [FIG. 8].

El 20 de octubre se inaugura la 1? Bienal Inter
nacional de Arte de S&o Paulo, que constituye
la primera gran exposicion de arte moderno
fuera de los centros artistico-culturales de
Europa y los Estados Unidos. La escultura
Unidad tripartita, de Max Bill, obtiene el primer
premio en el apartado de Escultura Extranjera
de esta bienal e lvan Serpa recibe el premio

al Mejor Pintor Joven por su obra Formas. En
esta primera edicion de la Bienal de Sao Paulo
Anténio Maluf gana el concurso para el cartel y
Abraham Palatnik recibe una mencién de ho-
nor por su aparato cinecromatico.

Surge en Argentina, bajo la direccion de To-
mas Maldonado, la revista Nueva Vision, en
cuya composicion tipografica trabaja Alfredo
Hlito. De Nueva Vision se publicaron nueve
nimeros hasta entrado el ano 1957 fecha en
la que desaparece.

Se publica el primer bollettino del MAC de
Milan.

Almir Mavignier parte a Paris con una beca
del gobierno francés y una vez alli trabaja en
el atelier de Jean Dewasne.

1952

+

Augusto de Campos, Haroldo de Campos y
Décio Pignatari fundan en Sédo Paulo el grupo
de poesia concreta Noigandres v la revista
homonima.

En febrero Josef Albers imparte clases en el
Departamento de Arquitectura de la Universi-
dad de La Habana.

Carlos Radul Villanueva proyecta el conjunto
central de la Ciudad Universitaria de Caracas;
Calder disefa los paneles acusticos (platillos
voladores) para el Aula Magna.

En septiembre, los pintores Luis Martinez Pe-
dro, Sandu Darie y Mario Carrefio fundan en
La Habana la revista Noticias de Arte. El pro-

pio Carrefio es el coordinador de la seccién
de artes plasticas; entre sus colaboradores
se cuentan José Gomez Sicre, Jorge Rome-
ro Brest, José Lezama Lima, Gyula Kosice,
Alfred H. Barr, Jr., y Néstor Almendros, entre
otros.

+ EI 9 de diciembre se inaugura en el MAM-SP
la exposicion que marca el inicio oficial del
arte concreto en Brasil. La muestra es orga-
nizada por siete artistas, residentes en Sao
Paulo e integrantes del denominado Grupo
Ruptura: el austriaco Lothar Charoux, los
polacos Anatol Wladyslaw y Leopoldo Haar,
el hungaro Kazmer Féjer, Geraldo de Barros,
Luiz Sacilotto y Waldemar Cordeiro, quien
hace las veces de portavoz oficial del grupo.

FIG. 8. Vista general de la
primera exposicion de Max
Bill en Brasil, Museu de Arte
de Sao Paulo, marzo de 1951.
Arquivo da Biblioteca do
MASP

1953 + Se publica en Buenos Aires el libro ; Qué es

el arte abstracto?, del critico Jorge Romero
Brest.

A raiz de un recorrido por Sudamérica, el
pintor cubano Luis Martinez Pedro conoce a
varios integrantes del grupo Asociacion Arte
Concreto-Invencién. A raiz de este viaje Mar
tinez Pedro asume el arte concreto como eje
de su produccién artistica.

Jesus Rafael Soto utiliza por primera vez el
plexiglas con el objetivo de superponer ele-
mentos geomeétricos; variando el dngulo de
su posicién confiere a su obra un efecto dinéa-
mico.

En febrero, el MAM-RJ organiza, en el hotel
Quitandinha, la 77 Exposicion de Arte Abstrac-
to, que redne a un variado grupo de artistas,
entre los que se incluyen Abraham Palatnik,
Lygia Clark, Lygia Pape e Ivan Serpa.

En el mes de abril se abre la Hochschule fir
Gestaltung, (HfG, Escuela de Disefio) de Ulm,
en la Republica Federal de Alemania, institu-
cion dedicada a la ensefianza e investigacion
en el campo del disefio y de la que formaran
parte varios creadores latinoamericanos.
Josef y Anni Albers viajan por Chile y Peru.
Josef Albers da clases en el Departamento
de Arquitectura de la Universidad Catdlica de
Santiago de Chile y en la Escuela Nacional de
Ingenieros de Lima. En Lima, Josef Albers
se reline con Max Bill, director de la HfG de
Ulm, y acepta la invitacion de regresar a Ale-
mania e impartir clases en la escuela durante
dos meses.

En agosto de este afo Calder visita Caracas
y Ve por primera vez el techo que habia dise-
flado para el Aula Magna de la Universidad.
En septiembre expone en el Museo de Bellas
Artes de Caracas. En este afio Calder realiza
su movil Rdfaga de nieve, que mas tarde se
ubicard en la Facultad de Arquitectura de la
Ciudad Universitaria de Caracas.

De diciembre de 1953 a febrero de 1954 tiene
lugar la Il Bienal de Séo Paulo [FIG. 9] en su
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nueva sede del Parque de Ibirapuera, cuyo
proyecto arquitectonico se debe a Oscar Nie-
meyer y Roberto Burle Marx [FIG.10]. Du-
rante esta edicion de la bienal la participacion
de Estados Unidos consistié en tres exposi-
ciones, una de ellas dedicada integramente

a Alexander Calder. Luis Martinez Pedro par-
ticipa con la obra Tabla en azul, recibiendo el
premio a la mejor obra abstracta. Alexandre
Wollner gana el concurso para el diseno del
cartel de la lll Bienal de Sao Paulo.

1954 +

El Grupo Frente, compuesto en sus inicios
por Lygia Clark, Lygia Pape, Joédo José da
Silva Costa, Décio Vieira, Aluisio Carvao y
Carlos Val, liderados por Ivan Serpa, tiene su
exposicion inaugural en la Galeria do Ibeu,
en Rio de Janeiro. Algunos de sus inte-
grantes formarian, afos después, el Grupo
Neoconcreto.

Invitado por Max Bill, Tomés Maldonado co-
mienza a impartir clases en la HfG de UIm
[FIG. 11,12]. Poco tiempo después abandona
la pintura. Este mismo ano Almir Mavignier
inicia un curso de comunicacion visual en
esta escuela.

En el mes de marzo se inaugura el Aula Mag-
na de la Ciudad Universitaria de Caracas y se
instalan buena parte de las obras del proyecto
"Sintesis de las Artes’ que ya habian sido
exhibidas el afio anterior en el Musée national
d'art moderne de Paris.

En septiembre la revista ART d’aujourd’hui
abre sus paginas con un reportaje profusa-
mente ilustrado de la Ciudad Universitaria de
Caracas firmado por Léon Degand.

Eusebio Sempere y Lold Soldevilla exponen
conjuntamente en el Club Universitario de
Valencia, Espana.

1955 +

Alejandro Otero comienza la serie Coloritmos,
que se extendera durante cinco afnos. Estos
tablones en formato vertical fueron pintados
al duco, con compresor y plantillas, lo que

FIG. 10. Roberto Burle Marx.
Parque Ibirapuera, perspectiva
parcial, Sdo Paulo, ¢ 1953.
Tinta sobre Duratex, 122 x
151,2 cm. Fondos de Burle
Marx & Cia. Ltda.

R

FIG. 9. Cartel de la I Bienal
de Sao Paulo, disefado por
Anténio Bandeira, 1954

FIG. 11. Tomés Maldonado
con Max Bill, Ulm, 1954

FIG. 12. Tomé&s Maldonado
frente a la HfG (Escuela
Superior de Disefo) de Ulm en
construccion, 1954

351



UNIVERSIDAD DEF LA MABAMNA
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sandu darie
martinez pedro

FIG. 13. Portada del catalogo
de la exposicion de Luis
Martinez Pedro y Sandu Darie
en el Pabellén de Ciencias
Sociales de la Universidad de
La Habana en 1955, conocida
después como Primera
Exposicion Concreta

enfatizaba la idea de la composicién y ponia
en un segundo lugar la nocion de “oficio”

Del 25 de abril al 10 de mayo Luis Martinez
Pedro y Sandu Darie exhiben conjuntamente
en el Pabellén de Ciencias Sociales de la Uni-
versidad de La Habana. La muestra, que no se
designé con nombre alguno, ha trascendido
como Primera Exposicion Concreta [FIG. 13].
Del 11 al 25 de septiembre se celebra una
exposiciéon personal de Alexander Calder en
el Museo de Bellas Artes de Caracas, orga-
nizada por Carlos Raul Villanueva y Alejandro
Otero. El catdlogo de la muestra de Calder
incluye un prélogo del escritor cubano Alejo
Carpentier.

El arquitecto Richard Neutra realiza una ter-
cera visita a La Habana, procedente de Ca-
racas, para revisar el estado de la obra de la
Casa Schulthess [FIG. 14, 15]. La residencia,
disefada por Richard Neutra [FIG.16] y con
jardines proyectados por Roberto Burle Marx
[FI1G.17,18], era un encargo del suizo Alfred
de Schulthess, que residia con su familia en
LLa Habana como vicepresidente del Banco
Garrigé. A partir de 1961 pasaria a ser resi-
dencia del Embajador suizo en la isla.

[l Bienal de Sao Paulo, cuyo cartel es disena-
do por Alexandre Wollner.

Carlos Cruz-Diez fija su residencia durante un
afo en Masnou (Barcelona).

1956 + Max Bill dimite como director de la HfG de
Ulm.

+ Lol6 Soldevilla regresa a Cuba tras una larga
estancia en Paris. Este mismo ano, del 22
de marzo al 8 de abiril, organiza en el Palacio
de Bellas Artes de La Habana una muestra
sobre la abstraccion geomeétrica, de gran
trascendencia en la escena artistica de la
isla; se titulaba Pintura de hoy. Vanguardia de
la Escuela de Paris, y en ella se pudieron ver
obras de Vasarely, Arp, Robert y Sonia De-
launay, Herbin, Soto y Omar Carrefo, entre
otros. Las palabras del catdlogo estuvieron a
cargo de Mario Carrefio, en calidad de ase-
sor de artes plasticas del Instituto Nacional
de Cultura.

+ En agosto, Sandu Darie exhibe sus Estructu-
ras transformables en el Pabellén de Ciencias
Sociales de la Universidad de La Habana.

+ En diciembre Waldemar Cordeiro organiza la
Exposicdo Nacional de Arte Concreta en el
MAM-SP [F1G.19], que puede verse un ano
mas tarde en el MAM-RJ.

1957 + Gyula Kosice se instala en Paris, ciudad en la
que reside durante siete anos.

+ La Direccion de Cultura y Bellas Artes del
Ministerio de Educacién publica en Caracas
el libro Polémica sobre arte abstracto. El libro
tiene su origen en la polémica que Alejandro

FIG. 14. La Casa Schulthess
en plena construccion. La
Habana, 1955. De izquierda a
derecha: Richard Neutra, Raul
Alvarez, Alfred de Schulthess,
Pablo Ortiz, jefe de obra, y el
asistente de Schulthess

FIG. 15. Richard Neutra entre
Alfred de Schulthess y su
mujer, Harriet, en visita de
obra a la casa Schulthess. La
Habana, 1955; Pablo Ortiz,
el asistente de Schulthess

y, en el extremo derecho,

el arquitecto cubano Raul
Alvarez, asociado a Neutra
como Director Facultativo de
la obra

FIG. 16. Exterior de la Casa
Schulthess, La Habana
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Otero y el critico Miguel Otero Silva sostuvie-
ron en las paginas de los periddicos E/ Nacio-
naly El Universal con motivo de la entrega de
premios del XVIII Salén Oficial Anual de Arte
Venezolano.

Michel Seuphor publica en Paris su Dicciona-
rio de la pintura abstracta.

Lolé Soldevilla funda en La Habana, con la
colaboracién de Pedro de Oraa, la galeria
Color-Luz, punto de encuentro de los pin-
tores geomeétricos cubanos. La exposicion
inaugural tuvo lugar el 31 de octubre y en
ella participaron Eduardo Abela, Amelia
Peladez, Wilfredo Arcay, Agustin Fernandez,
Cundo Bermudez, Hugo Consuegra, Wifredo
Lam, Mariano Rodriguez, Mirta Cerra, José
Mijares y Pedro Alvarez, entre muchos otros
pintores y escultores. Las palabras de pre-
sentacion de la exposicion inaugural corrie-
ron a cargo del poeta José Lezama Lima.
Mies van der Rohe proyecta la nueva sede de
las oficinas de Bacardi, en Santiago de Cuba;
la obra nunca se llevara a cabo.

Luis Tomasello se instala en Parfs.

Carlos Cruz-Diez regresa a Venezuela y abre
en Caracas su taller de artes gréficas y disefio
industrial.

Max Bill abandona la HfG de UIm.

En la IV Bienal de Séao Paulo, de septiembre
a diciembre, se muestra una seleccion de
obras de Josef Albers; Carlos Raul Villanueva
y Alexander Calder reciben Mencién Honorifi-
ca por el Aula Magna de la Ciudad Universita-
ria de Caracas; Lygia Clark obtiene el Premio
Adquisicion.

Durante este afo y el siguiente Mathias
Goeritz y Luis Barragéan proyectan en el no-
roeste de Ciudad de México las Torres de la
Ciudad Satélite [FIG. 20].

1958 +

Alejandro Otero obtiene el Premio Nacional
de Pintura con Coloritmo n° 35, lo que repre-
senta el reconocimiento oficial de la abstrac-
cion en Venezuela.

FIG. 17 Uno de los estudios
de Robert Burle Marx para el
proyecto de los jardines de la
Casa Schulthess, La Habana,

1956

FIG. 18. Proyecto de Roberto
Burle Marx para las éareas
exteriores de la Casa
Schulthess en La Habana,
1956

exposicdo
nacional

de arte
concreta

artes visuals
poEdia

E

de arte

!

4 a 18 - derembro

FIG. 19. Waldemar Cordeiro,
Lothar Charoux, Geraldo de
Barros, Luiz Sacilotto, Anatol
Wiladyslaw, et al., Cartel de la
Primeira Exposicdo Nacional
de Arte Concreta, Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo

x 32,5 cm. The Museum

of Fine Arts, Houston.
Coleccion Adolpho Leirner de
arte constructivo brasilefo,
adquisiciéon del museo con
fondos del Caroline Wiess
Law Accessions Endowment

(MAM-SP), 4-18 diciembre
1956. Litografia offset, 48

-

Found. Inv. 2007.17. Foto de
Tom Jenkins

Fig 20. Mathias Goeritz.
Maqueta de las Torres de la
Ciudad Satélite, México D.F,
1957-78. Madera ensamblada
y policromada. Cinco
elementos, el mayor de ellos
con altura de 90 cm. Cortesia

galeria La Caja Negra, Madrid.
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Se publica en La Habana el libro de Juan Ma-
rinello Conversacion con nuestros pintores
abstractos, en el que arremete contra los
abstractos cubanos y califica la abstracciéon
como un arte de “elementos superficiales’
Se crea en La Habana, en la sede de la galeria
Color-Luz, el grupo Diez Pintores Concretos. El
grupo estuvo integrado por Lolé Soldevilla, San-
du Darie, Pedro Alvarez, Salvador Corratgé, Luis
Martinez Pedro, José Mijares, Alberto Menocal,
Pedro de Oraa, Rafael Soriano y Wilfredo Arcay.
El arquitecto Richard Neutra visita las obras
de Brasilia y celebra el trabajo de Oscar Nie-
meyer y Lucio Costa [FIG. 21].

1959

+

Del 17 al 25 de febrero tiene lugar en Brasilia,
Rio de Janeiro y Sdo Paulo un Congreso In-
ternacional Extraordinario de Criticos de Arte
con el objetivo de discutir sobre la ciudad de
Brasilia a partir de la “sintesis de las artes”
En este congreso participaron Mério Pedrosa,
Tomas Maldonado, Gillo Dorfles, Giulio Carlo
Argan y Meyer Schapiro, entre otros.

El 22 de marzo se publica en Rio de Janeiro,
en el periédico O Jornal do Brasil, el Manifies-
to Neoconcreto, firmado por Ferreira Gullar,
Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia
Clark, Reynaldo Jardim, Lygia Pape y Theon
Spanudis: se iniciaba de esta manera la con-
formacion del movimiento neoconcreto.
Alexander Calder llega desde Paris a Rio de
Janeiro y se hospeda durante un mes en el
hotel Gloria. Durante esta estancia en Brasil
visita Brasilia.

Carlos Cruz-Diez realiza su primera fisicromia.
Con la llegada al poder de la revolucién cuba-
na se le encarga a Clara Porset la fundacién
de la primera Escuela de Disefo de la isla.
Durante este afio disefia el mobiliario para la
Escuela Nacional de Arte, la Escuela de Dan-
za Moderna y la Escuela de Artes Plasticas de
La Habana.

Exposicién de pinturas y dibujos de Victor Va-
sarely en el Museo de Bellas Artes de Caracas.

FIG. 21. Oscar Niemeyer

y Lucio Costa trabajando,
finales de los 50. Coleccion
Fundacédo Oscar Niemeyer, Rio
de Janeiro. Foto cortesia de la
Fundacédo Oscar Niemeyer

1960 +

+

Carlos Radul Villanueva publica La integracion
de las artes.

Tras su renuncia definitiva a la pintura, Lygia
Clark exhibe en la Galeria Bonino de Rio de
Janeiro sus Bichos, pequenas esculturas me-
talicas realizadas en aluminio, que permitian,
mediante pequenas bisagras, cambios en su
configuracion.

La capitalidad de Rio de Janeiro se transfiere
a Brasilia. La inauguracion oficial de Brasilia
como nueva capital de Brasil tiene lugar el 21
de abril.

Jesus Soto recibe el Premio Nacional de Pin-
tura de Venezuela.

Un elenco de més de veinte artistas lati-
noamericanos participan en la exposiciéon
konkrete kunst: 50 jahre entwicklung. La
muestra, organizada por Max Bill, tuvo lugar
del 8 de junio al 14 de agosto en la Helmhaus
de Zurich y entre los artistas latinoamericanos
destaco la presencia de Gyula Kosice, Jesus
Soto, Luis Tomasello, Hélio Qiticica, Lygia
Pape, Alfredo Hlito, Enio lommi, Lygia Clark y
Judith Lauand, entre muchos otros [FIG. 22].

FIG. 22. Portada y
contraportada del catdlogo de
la exposicién konkrete kunst
(arte concreto), con el listado
de artistas en la exposicion, 8
de junio-14 de agosto de 1960.
Helmhaus, Zurich, Suiza
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La artista chilena Matilde Pérez viaja a Paris
becada por el gobierno francés.

Del 6 al 30 de noviembre, con motivo del
segundo aniversario de la galeria Color-Luz,
tiene lugar en la Biblioteca Ramon Guiteras,
de Matanzas (Cuba), una muestra del grupo
Diez Pintores Concretos.

1961 +

Primera exposicién individual de Gego en el
Museo de Bellas Artes de Caracas, Dibujos
recientes de Gego.

Sergio Camargo se instala en Paris.

Cierra sus puertas la galeria habanera Color
Luz, espacio dedicado a la promocién del arte
geométrico en la isla y lugar de creacion y
encuentro del grupo Diez Pintores Concretos.

1963 +

Clara Porset renuncia a la direccién de la
Escuela de Disefno de La Habana y regresa
definitivamente a México.

FIG. 23. Esquela de Lolo
Soldevilla en el periodico
Granma, La Habana, 6 de
julio de 1971

+

Entre marzo y mayo Mathias Goeritz orga-
niza en la galeria universitaria de la Univer
sidad Auténoma de México (UNAM) una
muestra sobre poesia concreta internacional
en la que el grupo Noigandres ocupo el es-
pacio central.

1964 +

El 8 de marzo se inaugura en Caracas la expo-
sicion de Josef Albers Homenaje al cuadrado.
La muestra itinera a Montevideo, Buenos
Aires, Lima, Rio de Janeiro, Bogotd, Santiago
de Chile y México. Gego escribe a Josef Al-
bers una carta de admiracion.

Tomés Maldonado es nombrado rector de la
HfG de Ulm, cargo que desempenaré hasta
1966.

En agosto tiene lugar en Londres el lanza-
miento de Signals, boletin del Centre for
Advanced Creative Study. Dirigida por Paul
Keeler, la publicacion centré su interés, de
manera continuada, en el arte concreto y
cinético latinoamericano.

1965 +

Augusto de Campos, Décio Pignatari y Harol-
do de Campos publican en Edi¢des Invencao
Teoria da poesia concreta. Textos criticos e
manifestos 1950-1960.

1966 +

El fotégrafo Gaspar Gasparian muere en Sao
Paulo.

1967

+

Muere en Séo Paulo, a los 72 afos, Jose
Yalenti.

En febrero de este afno los arquitectos mexi-
canos Luis Barragan y Ricardo Legorreta,
junto al artista Mathias Goeritz, visitan a los
Albers en su residencia de New Haven.

El Pabellén de Venezuela para la Exposicion
Internacional de Montreal es proyectado por
Carlos Radul Villanueva.

1968

+

Tras quince afos de trabajo cierra sus puertas
la HfG de Ulm.

1969

+

Retrospectiva de Jesus Soto en el Stedelijk
Museum de Amsterdam, y en el Musée d'art
moderne de la Ville de Paris.

Primera exposicion individual de Carlos Cruz-
Diez en la Galerie Denise René.

Matilde Pérez crea el Grupo Cinético de Chile.
El 17 de agosto muere en Chicago el arquitec-
to Mies van der Rohe.

El 31 de diciembre fallece en Montevideo
Rhod Rothfuss.

FIG. 24. Leo Matiz.
Autorretrato. Museo
Jesus Soto, Ciudad
Bolivar, Venezuela, 1973

1970 + Se terminan oficialmente los dos ultimos
grandes proyectos de Oscar Niemeyer en
Brasilia: el Palacio de Itamaratay y la Catedral
Metropolitana.
+ Se inicia el proyecto del Museo Jesus Soto,
ultimo edificio que construye el arquitecto
Carlos Raul Villanueva.

1971 + EI 5 de julio fallece en La Habana la pintora

Lol Soldevilla [FI1G. 23].

+ Carlos Cruz-Diez gana el Premio Nacional de
Artes Plasticas; las bases del premio contem-
plaban la organizacién de una retrospectiva y la

edicion de una monografia del artista premiado.

1972 + La historiadora y critica de arte argentina
Marta Traba fija su residencia en Caracas y

comienza sus colaboraciones en E/ Nacional.

1973 + Marta Traba publica en la editorial Siglo XXI
Dos décadas vulnerables en las Artes Plasti-
cas Latinoamericanas, 1950-1970.

+ Exposicién individual de Gego en la Galeria
Conkright, de Caracas, Dibujos recientes.

+ EI 6 de abril muere Ivan Serpa, fundador del
Grupo Frente.

+ Carlos Raul Villanueva se jubila como profesor
de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo
de la Universidad Central de Venezuela (UCV).

+ EI'30 de junio muere en Sao Paulo Waldemar
Cordeiro, fundador del Grupo Ruptura.

+ EI 25 de agosto se inaugura en Ciudad Bolivar
la primera etapa del Museo de Arte Moderno
JesUs Soto [FIG.24]. El edificio, Ultima obra
proyectada por el arquitecto Carlos Raul Villa-
nueva, se abre al publico con una exposicién
que incluia, entre otras, obras de Jean Arp,
César Paternosto, Eusebio Sempere, Julio Le
Parc, Sonia Delaunay, Gianni Colombo y Gln-
ter Uecker.
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(Se aportan algunos datos con el fin de enmarcar a las principales
figuras mencionadas en esta Cronologia. En negrita, los artistas cuya
obra forma parte de la presente exposicion)

ABELA, EpuarDO (1889-1965), pintor y dibujante cubano / galeria Color-Luz

ALBers, Joser (1888-1976), pintor, disefador, fotdgrafo, poeta y profesor de arte
aleméan

ALMENDROS, NEsTOR (1930-1992), director de fotografia espanol afincado en Cuba /
Noticias de Arte

ALvarez, Pepro [CARMELO] (1922-), pintor cubano / galeria Color-Luz / Diez Pintores
Concretos

Arcay, WILFREDO (1925-) pintor, impresor y serigrafo cubano / galeria Color-Luz / Diez
Pintores Concretos

ARrDEN QuiN, CARMELO (1913-2010)

ArcaN, GiuLio CaRLO (1909-1992), critico de arte y ensayista italiano

ARrP, JEAN (HaNs) (1886-1966), pintor y escultor francés

Barr, ALFReD H. JR. (1902-1981), historiador del arte, fundador y primer director del
MoMA / Noticias de Arte

BARRAGAN, Luis (1902-1988), arquitecto mexicano /Torres de la Ciudad Satélite

Barrios, ARMANDO (1920-1999), pintor venezolano

BatmisTinig, AIMEE, pintora venezolana / Los Disidentes

BavLey, Epcar (1919-1990), poeta argentino / Asociacién Arte Concreto-Invencion

Berbia, NoRrRBERTO (1900-1983), pintor uruguayo

BermUDEZ, CunpO (1914-2008), pintor cubano / galeria Color-Luz

BesancoN, GILBERT, pintor francés / Salon des Réalités Nouvelles

BiLL, Max (1908-1994), artista, disefador y profesor suizo

BLaszko, MaRrTIN / Blasko / Blaszkowski (1920-)

BriTo, JORGE, artista argentino / Manifiesto de los Cuatro Jovenes

BurLE MaRx, RoBerTo (1909-1994), arquitecto paisajista brasilefo / Parque de
Ibirapuera / Casa Schulthess

CALDER, ALEXANDER (1898-1976), escultor estadounidense / Ciudad Universitaria de
Caracas

CAMARGO, SERGIO (1930-1990)

CaRrADUJE, ANTONIO (1924-), artista argentino / Asociacién Arte Concreto-Invencion

CARPENTIER, ALEJO (1904-1980), escritor cubano

CaRrreno MoraLEs, MARio, “Karreno” (1913-1999)

CARRENO, OmAR (1927-)

CaRrvAo, ALuisio (1920-2001), artista brasilefio / Grupo Frente

CerrA, MIRTA (1904-1986), pintora cubana / galeria ColorLuz

CHAROUX, LoTHAR (1912-1987)

CLARK, Lyala (1923-1988)

CoLomBo, GIanNI (1937-), pintor y escultor italiano

CoNsUEGRA, Hugo (1929-), pintor cubano / galeria ColorLuz

CorpEIRO, WALDEMAR (1925-1973)

CORRATGE, SALVADOR (1928-)

CosTa, Lucio (1902-1998), arquitecto brasilefo / Brasilia

Cruz-Diez, CaRLOs (1923-)

CueTo, GERMAN (1893-1975)

DA Siva CosTa, JoAo Jost (1931-) artista brasilefo / Grupo Frente

Darig, SAnDU (1908-1991)

DEe Barros, GERALDO (1923-1998)

De Campos, AugusTo (1931-), poeta brasilefio / Noigandres

De Campros, HaroLpo (1929-2003), poeta brasilefio / Noigandres

DEe CasTro, AmiLcARr (1920-2002)

DeBourgG, Narciso (1925-)

DecanD, LEon (1907-1958), critico de arte belga

DeL MARLE, AIME FeLix (1889-1952), pintor francés / Salon des Réalités Nouvelles

DEeL PReTE, JuAaN (1897-1987)

DELAUNAY-TERK, SONIA (1885-1979), pintora y disefadora francesa de origen ucraniano /
Salon des Réalités Nouvelles

DewasNE, JeaN (1921-), pintor y escultor francés / Salon des Réalités Nouvelles

DorrLEs, GILLO (1919-) pintor, critico y filésofo italiano

DrummonD DE ANDRADE, CaRLos (1902-1987), poeta brasilefio / Manifiesto Invencionista

ErRmINY, PerAN, critico e historiador del arte venezolano / Los Disidentes

EspinosA, MANUEL (1912-2006)

FaRrkas, THomAz (1924-)

FeJer, Kazmer (1923-1989) escultor de origen hungaro afincado en Brasil / Grupo
Ruptura

FERNANDEZ, AGuUsTiN (1928-2006), pintor cubano / galeria Color-Luz

FerreiRA GULLAR [José de Ribamar Ferreiral (1930-), poeta brasilefio / Manifiesto
Neoconcreto

FonTtana, Lucio (1899-1968), escultor y pintor italo-argentino / Manifiesto blanco /
espacialismo

GAsPARIAN, GAsSPAR (1899-1966)

Geco [Gertrud Louise Goldschmidt] (1912-1994)

GeoRraGE, WALDEMAR (1893-1970), critico polaco-francés

GiroLA, Craupio (1923-1994), escultor argentino, hermano de Enio lommi / Asociacion
Arte Concreto-Invencion / Grupo MAC / Manifiesto de los Cuatro Jévenes

GLEizEs, ALBERT (1881-1953), pintor cubista francés

GoErITz, MaTHIAS (1915-1990), escultor mexicano de origen aleman /Torres de la
Ciudad Satélite

Gomez Sicre, Josk (1916-1991), critico de arte cubano / Noticias de Arte

GonzaLez BogeN, CarLos (1920-1992) pintor venezolano / Los Disidentes

GoriN, JeaN (1899-1981), pintor y escultor francés / Salon des Réalités Nouvelles

GUILLENT (GUILLEN) PEREZ, J. R. (1923-1989), artista venezolano / Los Disidentes

Haar, LEoroLpo (1910-1954) disenador y artista pldstico polaco-brasilefio / Grupo
Ruptura

HEersIN, AuGUSTE (1882-1969), pintor francés

HEerseN, DoRra, pintora venezolana / Los Disidentes

Huo, ALFrepo (1923-1993)

lommi, Enio (1926-)

JarbivM, ReynALDO (1926-), poeta brasilefio / Manifiesto Neoconcreto

KanDINskY, WassILY (1866-1944), artista ruso
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KEeLER, PauL, propietario de la revista Signals de Londres

Kosice, GyuLa (1924-)

LaaR, Divi (1927-2007), pintora argentina / Movimiento Madi

Lam, WiFrepo (1902-1982), pintor cubano / galerfa Color-Luz

LAauanp, JupiTH (1922-)

Le PaRrc, JuLio (1928-), escultor y pintor argentino

LEGeR, FERNAND (1881-1955), artista francés

LEGORRETA, Ricarpo (1931-), arquitecto mexicano

Lezama Liva, Jost (1910-1976), escritor cubano / Noticias de Arte

LoNGo, VALDO, pintor argentino

Lozza, RauL (1911-2008)

MaLausseNa, Luis (1900-1962), arquitecto venezolano

MavLponapo, TomAs (1922-)

MaLur, AnTONIO (1926-2005)

ManAuURe, MATEO (1926-)

MarinELLO, JUAN (1898-1977), critico de arte cubano

MarTiNez PebRO, Luis (1910-1989)

MAvVIGNIER, ALMIR (1925-)

MELE, Juan (1923-)

MenocaL, ALBERTO, pintor cubano / Diez Pintores Concretos

Muages, Jost (1921-2004)

MinbpLIN, HENRIQUE (1911-1971) arquitecto ruso-brasileno

MonoLy-NaagY, LAszL0 (1895-1946), artista, fotégrafo y disefador hingaro

MoLENBERG, ALBERTO (1921-), dibujante y disefiador argentino / Asociacién Arte
Concreto-Invencién

MonbRIAN, PIET (1872-1944), pintor holandés

Munari, Bruno (1907-1998) artista y disefiador italiano

NAvARRO, PascuaL (1923-1986) pintor venezolano / Los Disidentes

NEeuTRrA, RicHARD (1892-1970), arquitecto austriaco afincado en Estados Unidos /
Casa Schulthess

NieMEYER, Oscar (1907-), arquitecto brasilefio / Parque Ibirapuera, Palacio [tamaratay,
Catedral Metropolitana

NUREz, (Benicio) Oscar (1924-), pintor e ilustrador argentino / Asociacién
Arte Concreto-Invencion

NUNEez, Rugen (1930-), artista venezolano / Los Disidentes

Oimicica, HEwio (1937-1980)

ORaA, PeDRO DE, pintor y critico de arte cubano / galeria ColorLuz / Diez Pintores
Concretos

OterO SiLva, MicuEL (1908-1985), escritor venezolano

OTERO, ALEJANDRO (1921-1990)

PaLatnik, ABRAHAM (1928-), artista brasilefio

PaPE, LyGia (1927-2004)

Parpo, MEeRceDEs (1921-2005), pintora venezolana / Los Disidentes

PaTERNOSTO, CESAR (1931-)

Pebrosa, MARrio (1900-1981), critico y ensayista brasilefio

PeLAEz, AMELIA (1896-1968), pintora cubana / galeria ColorLuz

Perez, MaTILDE (1920-), pintora chilena

PevsnER, ANTOINE (ANTON) (1886-1962), escultor francés de origen ruso /
Salon des Réalités Nouvelles

Picasia, Francis (1879-1953), pintor y poeta francés de origen hispano-cubano

PignaTARI, DEcio (1927-), poeta y ensayista brasilefio / Noigandres

PorseT, CLAra (1895-1981), disefadora cubana, impulsora de la primera Escuela
de Diseno de Cuba

PraTi, LipY (1921-2008)

Rivera, Dieco (1886-1957), pintor mexicano

Robricuez, Mariano (1912-1990), pintor cubano / galerfa ColorLuz

Romero BResT, Jorae (1905-1989), critico de arte argentino / Noticias de Arte

RotHruss, RHop (1920-1969)

SaciLotro, Luiz (1924-2003)

SARTRE, JEAN-PauL (1905-1980), filésofo y escritor francés

ScHAPIRO, MEYER (1904-1996), historiador del arte estadounidense

SemperE, Eusesio (1923-1985), escultor y pintor espanol

SERra, Ivan (1923-1973)

SeRT, Joser LLuis (1902-1983), arquitecto espanol

SEUPHOR, MicHEL [Fernand Berckelaers] (1901-1999)

Sipks, FRepo, marchante de arte francés / Salon des Réalités Nouvelles

SoLDEvILLA, LoLo (1901-1971)

Soriano, RAFAEL (1920-)

Soro, Jesus RAFAEL (1923-2005)

Souza, JoraE (1919-), escultor argentino / Asociaciéon Arte Concreto-Invencién

Spanupis, THEON (1915-1986), médico psicoanalista y escritor brasilefio de origen turco

| Manifiesto Neoconcreto

STEINER, ELizaBETH (LisL) (1927-), fotégrafa argentina de origen austriaco

TomaskeLLo, Luis (1915-)

Torres-GARcia, JoAauin (1874-1949)

TraBA, MARTA (1930-1983), historiadora y critica de arte argentina

Uecker, GUNTHER (1930-), pintor y escultor alemén

VAL, Carcos (1937-), artista brasilefio / Grupo Frente

Mies van per RoHE, Lubwig (1886-1969), arquitecto aleman y ultimo director de la
Bauhaus

VANTONGERLOO, GEORGES (1886-1965), artista y escultor belga

VasAREeLy, VicTor (1908-1997), artista hungaro

Vieira, Decio (1922-1988), artista brasilefio / Grupo Frente

VILLANUEVA, CARLOS RauL (1900-1975), arquitecto venezolano / Ciudad Universitaria
de Caracas / Museo JesUs Soto

WEissmann, Franz (1911-2005)

WiapysLaw, AnaToL (1913-2004), pintor, dibujante y grabador polaco-brasilefio /
Grupo Ruptura

WoOLLNER, ALEXANDRE (1928-)

YaLenTi, Josk (1895-1967)
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Las biografias preparadas especificamente por
Michael Nungesser para este catalogo estan
estructuradas segun un mismo patrén: secciones
dedicadas a biografia; obra; exposiciones individuales
y colectivas; obra en museos y colecciones; textos
del artista (si los hay); bibliografia y enlaces web (si
los hay). Como puede verse en el indice que figura a
continuacion, las entradas de este elenco biografico
de los sesenta y cuatro artistas seleccionados para

la muestra estan organizadas cronolégicamente y
segun paises, de acuerdo con el orden establecido
para las obras en exposicién. En la relacién de
exposiciones individuales se anota “(catélogo)
cuando hay constancia de su existencia. Dado que en
la mayor parte de los casos han sido editados por el
museo o galeria sede de la exposicion, no ha parecido
necesario recogerlos en la seccion dedicada a la
bibliografia, que habria adquirido con ello proporciones
desmesuradas. Ademas, y teniendo en cuenta el
elevado nUmero de artistas, en los apartados Textos
del artista y Bibliografia de cada entrada biogréfica

se remite a la correspondiente referencia numerada
de la bibliografia (Libros: BIB. B, 1-486; Textos en
publicaciones periddicas: BIB. C, 1-47), evitando una
duplicidad engorrosa.

"

URUGUAY

Arden Quin, Carmelo
Costigliolo, José Pedro
Freire, Maria
Rothfuss, Rod
Torres-Garcia, Joaquin

MEXICO
Cueto, German

ARGENTINA
Bay, Juan
Blaszko, Martin
Del Prete, Juan
Espinosa, Manuel
Hlito, Alfredo
lommi, Enio
Kosice, Gyula
Lisa, Esteban
Lozza, Raul
Maldonado, Tomas
Melé, Juan
Paternosto, César
Prati, Lidy
Tomasello, Luis

BRASIL

Barsotti, Hercules
Camargo, Sergio
Charoux, Lothar
Clark, Lygia
Cordeiro, Waldemar
De Barros, Geraldo
De Castro, Amilcar
De Castro, Willys
Farkas, Thomaz
Fiaminghi, Hermelindo
Gasparian, Gaspar
Gautherot, Marcel
Lauand, Judith
Lorca, German
Maluf, Anténio
Mavignier, Almir
Ohara, Haruo
Oiticica, Hélio
Pape, Lygia
Sacilotto, Luiz
Schendel, Mira
Serpa, Ivan
Valentim, Rubem
Volpi, Alfredo
Weissmann, Franz
Wollner, Alexandre
Yalenti, José
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VENEZUELA
Carrefio, Omar
Cruz-Diez, Carlos
Debourg, Narciso

Gego (Goldschmidt, Gertrud)

Manaure, Mateo
Otero, Alejandro
Soto, Jesus Rafael
Valera, Victor

COLOMBIA
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Soriano, Rafael
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Jrusuay

Arden Quin, Carmelo

Carmelo Arden Quin (Carmelo Heriberto
Alves Oyarzum) pintor, escultor y poeta fran-
cés de origen uruguayo, nacié el 16 de marzo
de 1913 en Rivera, Uruguay, y murié el 27

de septiembre de 2010 en Savigny-sur-Orge,
cerca de Paris.

Biografia

En 1932 recibe clases de pintura en SantAna
do Livramento, Brasil, con el escritor y pintor
catalan Emilio Sans. En 1935 acude a las con-
ferencias de Joaquin Torres-Garcia, cuya linea
estética le atrafa. A finales de 1937 se instala
en Buenos Aires, donde frecuenta a los artis-
tas de vanguardia y estudia Filosofia y Litera-
tura en la Universidad. Conoce entre otros a
Gyula Kosice y Enio lommi. En 1941 participa
en la fundacién del diario bimestral E/ Univer
sitario, en el que vierte sus ideas politicas y
estéticas. En 1943 constituye, junto con Ed-
gar Bailey, Gyula Kosice, Toméas Maldonado y
Lidy Prati, el grupo en torno a Arturo. Revista
de Artes Abstractas, cuyo Unico numero se
publica en 1944, y que marca el inicio del mo-
vimiento no-figurativo en la Argentina. Un afo
més tarde es cofundador de la Agrupacion
Arte Concreto-Invencion y en 1946 del Movi-
miento Madi, del que es el principal impulsor;
participa en sus exposiciones colectivas y pu-
blica varios manifiestos. En 1948 viaja a Paris,
donde trata a Michel Seuphor, Marcelle Cahn,
Auguste Herbin, Jean Arp, Georges Braque y
Francis Picabia. En 1950 crea el Centre Madi
de Paris. En 1954 realiza un viaje a Argentina,
y junto a Aldo Pellegrini funda el grupo Arte
Nuevo, integrado por artistas de tendencias
no figurativas. En 1951, de nuevo en Paris,
crea en su taller el Centre de recherches et
d'études madistes, que subsistira hasta 1958.
En 1962 es cofundador de la revista literaria
Allleurs (ocho nimeros hasta 1966) y durante
esa década participa en el movimiento de
poesia concreta. Entre otros galardones cuen-
ta con el Primer Premio de la Bienal de La
Habana de 1986.

Obra

Tras unos inicios cubistas, en 1935 realiza su
primera obra no-figurativa geométrica y en
1936, transgrediendo la tradicional configu-
racion del cuadro, lleva a cabo las primeras
pinturas no ortogonales. Desde mediados de
los afos 40 realiza obras de marco poligonal,
esculturas articuladas y méviles, coplanares,
cuadros-objeto y obras céncavo-convexas.
En Paris continua trabajando, e introduce en
su obra el collage y el découpage (vaciado),
recurso que utiliza de forma exclusiva hasta
1971, ano en que retoma la pintura, reanu-
dando las lineas negras sobre formas abulta-
das, que denomina Formes galbées (Formas
torneadas).

Exposiciones individuales

1973
1977
1983
1985
1986
1987
1988
1994

1996

1997

1998

2006

2006

2008

2008

2010

2010

Galerie Charley Chevalier, Paris

Galerie Quincampoix, Paris

Homenaje a sus sesenta anos, Espace
latino-américain, Paris (catalogo)
Retrospective 1936-1985, Galerie des
Ponchettes, Niza (catélogo)

Galleria Nizzi, Brescia

Galerie Downtown, Paris (catalogo)
1938-1988. Retrospective, Galerie Franka
Berndt, Paris (catalogo)

CEuvres 1934-1994, Galerie Esplanade,
Metz, Francia

MADI in Carmelo Arden Quin, Salvador
Presta, Volf Roitman, Galleria Arte Struktu-
ra, Milan (catélogo)

Fundacién Arte y Tecnologia, Madrid (catéa-
logo)

Pinturas y objetos 1945-1995, Galeria Ruth
Benzacar, Buenos Aires

Durban Segnini Gallery, Miami, Florida
(catalogo)

A Celebration of Geometric Art. MADI/
Homage to Carmelo Arden Quin, Leepa-
Rattner Museum of Art, Tarpon Springs,
Florida

Exposition rétrospective, Galerie Drouart,
Paris (catalogo)

Galeria de Arte Laura Haber, Buenos Aires
(catélogo)

Geometria en mutacion, Galeria de las
Misiones, José Ignacio, Uruguay (catalogo)
Centro Cultural de Espafa, Montevideo

Exposiciones colectivas

1951

1955

1980

1984

1984
1985

1989-90

1990

1991

1992

1992-93

1994-95

Espace, Lumiére, Galerie Suzanne Michel,
Paris

Salon de Arte Nuevo no-figurativo, Galeria
van Riel, Buenos Aires

Vanguardias de la década del 40. Arte
Concreto-Invencion, Arte Madi, Percep-
tismo, Museo de Artes Plasticas Eduardi
Sivori, Buenos Aires

Face a la machine, Maison de Amérique
Latine, Paris

| Bienal de La Habana

Artistas latino-americanos de Paris, Museu
de Arte Contemporanea da Universidade
de S&o Paulo, Sao Paulo

Art in Latin America. The Modern Era,
1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;
Nationalmuseum y Moderna Museet,
Estocolmo; Palacio de Veldzquez, Madrid
Argentina. Arte Concreto-Invencion 1945,
Grupo Madi 1946, Rachel Adler Gallery,
Nueva York

Arte Concreto Invencion, Arte Madl, Haus
konstruktiv, Stiftung fir konstruktive und
konkrete Kunst, Zurich

Abstraction géométrique, Galerie Alexan-
dre De La Salle, Saint Paul-de-Vence
Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York
Art from Argentina 1920-1994, Museum of
Modern Art, Oxford [expo. itinerante]
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1997-98 Arte Madi, Museo Nacional Centro de Arte

Reina Soffa, Madrid; Museo Extremefio e

Iberoamericano de Arte Contemporaneo,

Badajoz

Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-

1968, Museo Nacional Centro de Arte

Reina Soffa, Madrid

2001 MADI. Outside the Box. Eleven Internatio-
nal MADI Artists. Featuring Carmelo Arden
Quin and Volf Roitman from the Masterson
and Lenherr Collections, Polk Museum of
Art, Lakeland, Florida; Gulf Coast Museum,
Largo, Florida

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

2001 Geometric Abstraction. Latin American
Art from the Patricia Phelps de Cisneros
Collection, Fogg Art Museum, Cambridge,
Massachusetts

2000

2002 Madl. L'art sud-américain, Musée de Gre-
noble, Grenoble

50 anios de pintura geométrica latinoame-
ricana, Museo de Arte Contemporaneo
Latinoamericano, La Plata, Buenos Aires
Geometrias. Abstraccion geométrica
latinoamericana en la Coleccién Cisneros,
Museo de Arte Latinoamericano, Buenos
Aires

Desde la geometria. 2 + 10, Salas Naciona-
les de Exposicion, Palais de Glace, Buenos
Aires

2002

2003

2003

2003  Arte abstracto argentino, Galleria d'arte
moderna e contemporanea, Bérgamo
Arte abstracto argentino, Fundacion Proa,

Buenos Aires

2004

2004 Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin
America, Museum of Fine Arts, Houston,
Texas

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

2007

Mouvement MADI International. Bue-
nos Aires 1946 - Paris 2008, Maison de
Amérique Latine, Paris

2008

2010 Géometrie hors limites. Art contemporain
latino-américain dans la collection Jean
et Colette Cherqui, Maison de IAmérique
Latine, Paris

2010 Madi Internacional, Centro Cultural Borges,
Buenos Aires

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Museos y Colecciones

Daros-Latinamerica Collection, Zurich, Suiza
Fundacion Cisneros, Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Musée d‘art moderne, Saint-Etienne, Francia
Musée de Grenoble, Grenoble, Francia

Museo de Arte Contemporéneo Latinoamericano,
La Plata, Argentina

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundacién Costantini, Buenos Aires, Argentina
Museu Madi, Sobral, Ceard, Brasil

The Museum of Geometric and MADI Art, Dallas,
Texas, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 128, 179, 181, 347, 360

Costigliolo, José Pedro

José Pedro Costigliolo, pintor, dibujante,
grafista y disefador uruguayo, nacié el 6 de
noviembre de 1902 en Montevideo y murié el
3 de junio de 1985 en la misma ciudad.

Biografia

seu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro (catélogo)

1958 Freire, Costigliolo. Gouaches, 1953-1958,
Ateneo, Barcelona (catélogo)

1959 Maria Freire. José Pedro Costigliolo, Gale-
rie les Contemporains, Bruselas (catélogo)

1966 Maria Freire. José Pedro Costigliolo, Pan
American Union, Washington, D.C. (catélo-
go)

1967 Galeria Lirolay, Buenos Aires

1970  Galeria Moretti, Montevideo (catalogo)

1976 Galeria Portal, Sdo Paulo

1983 Homenaje a Costigliolo, Alianza Francesa,
Montevideo

1983 Palacio Municipal, Centro de Exposiciones,
Montevideo (catélogo)

1987 Galeria Bruzzone, Montevideo (catalogo)

1988 Centro Municipal de Exposiciones - Subte,
Montevideo (catélogo)

Galeria de las Misiones, José Ignacio,
Uruguay

2006

En 1918 asiste a clases de dibujo de José
Luis Zorrilla. De 1921 a 1925 estudia en el
Circulo de Bellas Artes de Montevideo con Vi-
cente Puig y Guillermo Laborde. Desde 1927
se dedica a las artes graficas y publicitarias
entre Montevideo y Buenos Aires, disefando
muchos carteles. Participa con su mujer, Ma-
ria Freire, en la fundacién del Grupo de Arte
No-Figurativo en 1952. Una beca le permite
realizar su primer viaje a Europa, de 1957 a
1959, donde se especializé en la técnica del
vitral. Entre los premios recibidos se cuentan
el Gran Premio de Pintura del Salén Nacional,
1970, y el Gran Premio de Pintura en la Pri-
mera Bienal de Primavera en Salto, Uruguay,
1981. En 2006 se crea en la ciudad de Monte-
video el Espacio José Pedro Costigliolo.

Obra

Es, junto con Maria Freire, uno de los precur
sores de la estética no figurativa en Uruguay.
Influenciado por los constructivistas rusos

y neoplasticistas holandeses, en 1946 inicia
una etapa neo-purista y maquinista, en espe-
cial de figuras y bodegones, a la que sigue en
1950 una etapa de composiciones abstractas
geométricas, preferentemente ortogonales.
Tras un corto periodo informalista en 1960
(obras que destruye), vienen las composicio-
nes con letras. A partir de ahi se desarrollan
desde mediados de los 60 las tipicas series
de su etapa madura, los Triangulos, Rec-
tangulos y Cuadrados. Estan basadas en
formas geométricas, aisladas o combinadas,
elaboradas con pocos colores: ademas de
rojo y negro, matices celestes, lilas, violetas
y marrones. Realiza también varias obras
monumentales, como murales de ceramica y
proyectos para vitrales.

Exposiciones individuales

1949 Galeria Antu, Buenos Aires

1954 Pintura y escultura. Costigliolo. Freire.
Llorens, Galeria Salamanca, Montevideo

1956-67 Maria Freire. José Costigliolo. Pinturas,
Museu de Arte Moderna, Séo Paulo; Mu-

Exposiciones colectivas

1951 | Bienal Internacional de Sao Paulo

1953 I Bienal Internacional de Sao Paulo

1955 Il Bienal Internacional de Séo Paulo

1957 IV Bienal Internacional de Sao Paulo

1961 VI Bienal Internacional de S&o Paulo

1966 XXXIII Biennale di Venezia

1977 X1V Bienal Internacional de Sdo Paulo

1994 Constructivism in Latin America, University

of Essex, University Gallery, Colchester,
Gran Bretana

1997 | Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre

1999 Cuerpos. Redes. Voces. Transitos. Horizon-
tes cambiantes, Casa de América, Madrid

2001 Il Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

2005 V Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre

2006 Un siglo de arte uruguayo, Galeria de las
Misiones, José Ignacio

2009 Geometric Abstract Works. The Latin

American Vision from the 1950s, 60s and
70s, Henrique Faria Fine Art, Nueva York

2010 Géometrie hors limites. Art contemporain
latino-américain dans la collection Jean
et Colette Cherqui, Maison de I'Amérique
latine, Paris

2010 Constructive Spirit. Abstract Art in South
and North America, 1920s-50s, Newark
Museum, Newark, Nueva Jersey; Amon
Carter Museum, Fort Worth, Texas

Museos y Colecciones

Art Museum of the Americas, Washington, D.C.,
EE. UU.

Fundacién Cisneros, Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Museo de Arte Contemporéneo de El Pais, Monte-
video, Uruguay

Museo de Bellas Artes y Artes Decorativas, Salto,
Uruguay

Museo Municipal de Bellas Artes Juan Manuel
Blanes, Montevideo, Uruguay

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Ma-
drid, Espafna

Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo,
Uruguay

Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
Sé&o Paulo, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu de Arte Moderna, Séo Paulo, Brasil

The Ella Fontanals-Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.
University of Essex Collection of Latin American
Art, Colchester, Gran Bretana

University of Texas, Blanton Museum of Art, Austin,
Texas, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 49, 130, 192, 193, 366, 397, 453

Freire, Maria

Marfa Freire, pintora, escultora, dibujante

y critica de arte uruguaya, nacié el 7 de no-
viembre de 1917 en Montevideo, donde vive
actualmente.

Biografia

De 1938 a 1943 estudia escultura y pintura
en Montevideo, en el Circulo de Bellas Artes
con José Cuneo, Severino Pose y Guillermo
Laborde y en la Universidad del Trabajo con
Antonio Pose. Obtiene la beca Gallinal y
realiza estudios en Amsterdam y Paris de
1957 a 1960. En 1966 realiza un segundo
viaje de estudios, esta vez en mision oficial.
En 1952 es, con su marido, José Pedro Cos-
tigliolo, cofundadora del Grupo de Arte No-
Figurativo. Profesora de dibujo en Ensenanza
Secundaria y de Historia y Cultura Artistica
en los cursos preparatorios de Arquitectura.
De 1962 a 1973 ejerce la critica de arte en

el diario Accién. Entabla amistad con Rod
Rothfuss y mas tarde con Gyula Kosice, los
dos muy ligados al movimiento Madi. Entre
otras distinciones cuenta con el Premio de
Honor de la Bienal de Sao Paulo de 1957, el
Gran Premio de Pintura del Salén Nacional de
1968, el Gran Premio de Pintura del VIl Salén
de Primavera de Salto, 1978, y el Premio
Figari 1996.

Obra

Es, junto con su pareja artistica, José Pedro
Costigliolo, una de las pioneras de la estética
no figurativa en Uruguay. Planismo, cubismo
y arte africano influyen en sus pinturas de
los afnos 40, ya en parte abstractas. Desde
principios de los 50 se dedica a la pintura y

a la escultura, ahora plenamente geométri-
cas, incluida una temprana etapa madi. Su
paleta cromatica es reducida, sus formas
geométricas estén llenas de delicadeza y
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musicalidad. En las décadas siguientes elabo-
ra un repertorio formal variable cuyos cédigos
constructivos se reducen a unos pocos. Su
serie Sudamérica (1958-1960) se caracteriza
por el recorte del plano, que conlleva la cons-
truccion poligonal del signo. En las series
Capricornioy Cordoba (1965-1975) utiliza

una perforacion espacial del plano que da
lugar a una construccion nodal de desarrollo
virtualmente infinito. Finalmente, sus series
Variantes y Vibrantes (1975-1985) estéan basa-
das en la perturbacién volumétrica del plano
mediante la subdivisién de su superficie. Asi
crea relieves y vibraciones de acuerdo con
secuencias de modulacién cromética herma-
nadas con las composiciones del op art.

Exposiciones individuales

1954 Pintura y escultura. Costigliolo. Freire.
Llorens, Galeria Salamanca, Montevideo

1956-57 Maria Freire. José Costigliolo. Pinturas,
Museu de Arte Moderna, Séo Paulo; Mu-
seu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro (catalogo)

1958 Freire. Costigliolo. Gouaches, 1953-1958,
Ateneo, Barcelona (catélogo)

1959 Maria Freire. José Pedro Costigliolo, Gale-
rie les Contemporains, Bruselas (catélogo)

1966 Maria Freire. José Pedro Costigliolo, Pan
American Union, Washington, D.C. (catélo-
go)

1967 Galeria Lirolay, Buenos Aires

1976 Galeria Portal, Sdo Paulo

1990 Galeria Bruzzone, Montevideo

1998 Museo de Arte Contemporéneo de El Pais,
Montevideo

2007 52 premio nacional de artes visuales, Casa
de la Cultura, Maldonado; Museo Nacional
de Artes Visuales, Montevideo (catélogo)

Exposiciones colectivas

1953 Il Bienal Internacional de Sé&o Paulo

1955 /1l Bienal Internacional de Séo Paulo

1957 IV Bienal Internacional de Sédo Paulo

1966 XXXl Biennale di Venezia

1994 Constructivism in Latin America, University
of Essex, University Gallery, Colchester,
Gran Bretafa

1997-98 Arte Madi, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa, Madrid; Museo Extremefio e
|Iberoamericano de Arte Contemporaneo,
Badajoz

1999 Cuerpos, redes, voces, transitos. Horizon-
tes cambiantes, Casa de América, Madrid

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

2003 IV Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre (expo. individual)

2005 V Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre

2006 Un siglo de arte uruguayo, Galeria de las
Misiones, José Ignacio

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2009 Geometric Abstract Works. The Latin

American Vision from the 1950s, 60s and
70s, Henrique Faria Fine Art, Nueva York

2010 Bright Geometry. Abstract Geometric
Paintings and Sculpture by Artists from
Argentina and Uruguay, Cecilia de Torres
Gallery, Nueva York

2010 Then & Now. Abstraction in Latin American
Art from 1950 to present, 60 Wall Gallery,
Deutsche Bank, Nueva York

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2010 Constructive Spirit. Abstract Art in South
and North America, 1920s-50s, Newark
Museum, Newark, Nueva Jersey; Amon
Carter Museum, Fort Worth, Texas

Museos y Colecciones

Daros-Latinamerica Collection, Zurich

Fundacion Cisneros, Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Museo de Arte Contemporéneo de El Pais, Monte-
video, Uruguay

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Ma-
drid, Espana

Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo,
Uruguay

University of Essex Collection of Latin American
Art, Colchester, Gran Bretana

University of Texas, Blanton Museum of Art, Austin,
Texas, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 366, 397, 453; BIB. C) 18, 46

Rothfuss, Rhod

Carlos Maria (Rhod) Rothfuss, pintor y escul-
tor uruguayo, nacié en 1920 en Montevideo
y muri6 el 31 de diciembre de 1969 en la
misma ciudad.

Biografia

En 1938 comienza estudios en el Circulo de
Bellas Artes de Montevideo, con Guillermo
Laborde y José Cuneo, y a principios de los
anos 40 en la Academia de Bellas Artes. En
1939 conoce a Carmelo Arden Quin y mas
tarde, al establecerse en Buenos Aires, a
Gyula Kosice y Tomas Maldonado. En 1944
forma parte del grupo editor de la revista
Arturo, donde publica su articulo “El marco.
Un problema de la plastica actual” Cofunda-
dor en 1946 del Movimiento Madi junto a
Arden Quin, Gyula Kosice y Diyi Laan, entre
otros. Con el grupo participa ese mismo afo
en la Primera Exposicion MAD/ en la Galeria
Van Riel, en la segunda y tercera Exposicion
MADI/ en la Escuela Libre de Arte Altamira 'y
en el Bohemien Club de Buenos Aires y en la
Primera exposicion Madi internacional, orga-
nizada en el Ateneo de Montevideo. En 1948
forma parte de la representacion argentina en
el Salon des Réalités Nouvelles de Paris. En
1952 y 1953 participa junto con José Pedro
Costigliolo y Maria Freire en las exposiciones
de arte no figurativo.

Obra

Entre 1945 y 1950 crea esculturas abstractas
con algunos componentes moviles y utiliza
rombos y figuras geométricas irregulares en
sus pinturas porgue “una pintura debe ser
algo que empiece y termine en ella misma.
Sin solucién de continuidad’ como afirma

el propio artista. Estudia el desplazamiento
perceptivo producido por poligonos adyacen-
tes, tratado en su articulo “Un aspecto de la
superposicion’ publicado en el nimero 2 de
la revista Madl, en 1948.

Exposiciones colectivas

1980 Vanguardias de la década del 40. Arte
Concreto-Invencion, Arte Madi, Percep-
tismo, Museo de Artes Plasticas Eduardi
Sivori, Buenos Aires

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacién Plaza de Armas, Sevilla, Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

1994-95 Art from Argentina, 1920-1884, Museum
of Modern Art, Oxford [expo. itinera

1997-98 Arte Madi, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa, Madrid; Museo Extremefio e
|Iberoamericano, Badajoz

2000 Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-

1968, Museo Nacional Centro de Arte

Reina Soffa, Madrid

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

2002 Madi. L'art sud-américain, Musée de Gre-
noble, Grenoble

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d'arte
moderna e contemporanea, Bérgamo;
Fundacion Proa, Buenos Aires

2004 Inverted utopias. Avant-garde Art in Latin

America, Museum of Fine Arts, Houston,

Texas

2007 The Geometry of Hope. Latin American
abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York (BIB.

Museos y Colecciones

Musée de Grenoble, Grenoble, Francia

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundacién Constantini, Buenos Aires, Argentina
Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
The Museum of Geometric and MADI Art, Dallas,
Texas, EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. C) 42, 43

Bibliografia

Cf. BIB. B) 408

Torres-Garcia, Joaquin

Joaquin Torres-Garcia, pintor, escultor y dibu-
jante uruguayo, nacié el 28 de julio de 1874
en Montevideo y murié el 8 de agosto de
1949 en la misma ciudad.

Biografia

Hijo de catalan y uruguaya, en 1891 se tras-
lada con su familia a Catalufia. En Barcelona
asiste a clases en la Academia Baixas y en

la Escuela Oficial de Bellas Artes La Llotja.
Realiza algunos trabajos como ilustrador para
revistas. Conoce a Pablo Picasso y con Joan
y Julio Gonzélez frecuenta circulos bohemios.
De 1903 a 1907 colabora con Antoni Gaudi en
las vidrieras de la Basilica de la Sagrada Fami-
liay en la reforma de la Catedral de Palma de
Mallorca. En 1910 decora el pabellén urugua-
yo de la Exposicion Universal de Bruselas,

y en 1913 realiza una serie de murales para

la decoracion de un salén de la Diputacion
Provincial de Barcelona. Se dedica a la ense-
flanza, escribe sobre arte y fabrica juguetes
de madera, que expone por primera vez en
1918. De 1920 a 1922 se establece en Nueva
York, donde continda con la fabricacion de
juguetes, algo que realiza por encargo. Tras
temporadas en ltalia y en el Sur de Francia,
en 1926 va a Parfs; alli conoce, entre muchos
otros, a Michel Seuphor, Theo van Doesburg
y Piet Mondrian, que le familiarizan con el
neoplasticismo. En 1930 es cofundador del
grupo Cercle et Carré y su revista del mismo
nombre, que promocionaron la primera expo-
sicién internacional de arte constructivista y
abstracto. En 1934, tras una estancia en Ma-
drid en la que intenta formar un grupo de arte
constructivo, regresa a Uruguay. Trabaja en
Montevideo como artista y docente de gran
influencia. En 1935 funda la Asociacién de
Arte Constructivo, y, a partir de 1936, publica
la revista Circulo y Cuadrado; desde 1944 diri-
ge el Taller Torres-Garcia, organiza numerosas
exposiciones y dicta conferencias, difundien-
do el universalismo constructivo como logro
de la Escuela del Sur.

Obra

En su juventud forma parte del movimiento
del noucentisme catalan, basado en el clasi-
cismo y en la tradicion mediterrdnea, con una
tendencia monumental y pastoral. Al final

de los afos 20 se acerca al constructivismo.
Animado por el arte prehistorico y precolom-
bino, desarrolla en las dos siguientes déca-
das el llamado universalismo constructivo,
gue tiende a unir todas las artes visuales y a
combinar el arte amerindio de las Américas
con el movimiento constructivista europeo.

Exposiciones individuales

1921 Torres-Garcia &. Stuart Davis, Whitney
Studio Club, Nueva York
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1933
1947

1951

1951

1955

1960
1961

1961
1962

1964
1964

1965

1965
1970

1970

1971

1973

1974

1974

1974
1974

1974

1974

1975

1977

1979

1980

1981

1981

1982

1984

Museo de Arte Moderno, Madrid

Mistica de la pintura, Asociacion de Arte
Constructivo, Montevideo (catalogo)
Pinturas, Instituto de Arte Moderno, Bue-
nos Aires (catéalogo)

Salon de Exposicion de la Comision Muni-
cipal de Cultura, Montevideo (catalogo)
Musée national d’art moderne, Parfs (cata-
logo)

Rose Fried Gallery, Nueva York (catélogo)
Pan American Union, Washington, D.C.
(catdlogo)

Stedelijk Museum, Amsterdam (catalogo)
Staatliche Kunsthalle, Baden-Baden (catéa-
logo)

Rose Fried Gallery, Nueva York (catélogo)
Obras de museos y colecciones particula-
res de Montevideo y Buenos Aires, Centro
de Artes Visuales (Instituto Torcuato Di
Tella), Buenos Aires (catdlogo)

Musée national d'art moderne, Paris (cata-
logo)

Galeria Moretti, Montevideo (catalogo)
Universalismo constructivo; Museo Nacio-
nal de Bellas Artes, Buenos Aires (catélo-
go)

National Gallery of Canada, Ottawa; So-
lomon R. Guggenheim Museum, Nueva
York; Rhode Island School of Design,
Museum of Art Providence, Rhode Island
(catéalogo)

University of Texas at Austin, Archer M.
Huntington Art Gallery, Austin, Texas (cata-
logo)

Exposicién antoldgica, Museo Espaiol de
Arte Contemporéneo, Madrid (catalogo)
Museo Nacional de Artes Visuales, Monte-
video (catalogo)

Exposiciéon homenaje a Torres-Garcia.
Juguetes, objetos de arte, maderas, Mu-
seo de Arte Precolombino, Montevideo
(catalogo)

Galeria Biosca, Madrid (catalogo)
Exposicion homenaje centenario de su
nacimiento, Dau al Set Galeria d’Art, Barce-
lona (catalogo)

Epocas figurativas, Galeria Arturo Ramon,
Barcelona (catélogo)

Chronology and Catalogue of the Family
Collection. University of Texas at Austin
Art Museum, Archer M. Huntington Art
Gallery, Austin, Texas (catalogo)
Construction et symboles, Musée d'art
moderne de la ville de Paris, Paris (catélo-
go)

Exhibition of Paintings, Reliefs &
Drawings, Sidney Janis Gallery, Nueva York
(catalogo)

Museu de Arte de Sao Paulo Assis Cha-
teaubriand, Sao Paulo (catalogo)

Su vision constructiva, Museo de Bellas
Artes, Caracas (catalogo)

Paintings, Constructions and Drawings,
Salander-O'Reilly Galleries, Nueva York
(catdlogo)

Exposicién del gran pintor uruguayo, Mu-
seo de Arte Moderno, México, D. F; Mu-
seo de Monterrey, Monterrey (catalogo)
Pinturas, Barcelona - Nueva York - Liorna -
Paris - 1916-1928, lermeer Galeria de Arte,
Buenos Aires (catéalogo)

Paintings and Constructions, Gimpel Fils
Gallery, Londres (catélogo)

1985

1986

1988

1988

1988

1989

1989

1990

1990

1994

1995

1995

1996

1996

1997

1997

1999

2000

2000

2001

2001

2002

2003

2003
2004

2007

2007

Grid, Pattern, Sign. Paris-Montevideo,
1924-1944, Hayward Gallery, Londres
(catdlogo)

Estructura-dibuix-simbol. Paris-Montevideo,
1924-1944, Fundaci6é Joan Mird, Barcelona
(catalogo)

Cataluna eterna, Galerfa Sur, Punta del
Este (catélogo)

Cataluna eterna. Bocetos y dibujos para
los frescos de la Diputacion de Barcelo-
na, Fundacién Torres Garcia, Montevideo
(catalogo)

Epoca catalana (1908-1928), Museo Nacio-
nal de Artes Visuales, Montevideo (catélo-
go)

Oleos y dibujos, Galeria Thomas Levy,
Madrid (catélogo)

Obras sobre papel. Una retrospectiva,
Galeria Siete Siete, Caracas (catalogo)
Hommage a Torres-Garcia. CEuvres de
1928 & 1948, Galerie Marwan Hoss, Paris
(catélogo)

Caja General de Ahorros de Granada,
Centro Cultural, Granada (catélogo)
Corporacién Cultural de las Condes, Santia-
go de Chile (catalogo)

Barradas, Torres-Garcia, Museo Nacional
de Bellas Artes, Buenos Aires (catélogo)
Pintures de mon repos, Museu dArt Mo-
dern, Barcelona; Fundacié Cultural Caixa
de Terrassa, Tarrasa (catélogo)

Obra constructivista, Museo de Ponteve-
dra, Pontevedra (catalogo)

A vanguarda no Uruguai. Barradas e Torres-
Garcia, Centro Cultural Banco do Brasil,
Sé&o Paulo; Museu de Arte Moderna, Sao
Paulo (catalogo)

Artista y tedrico, Centro de Exposiciones y
Congresos, Zaragoza (catélogo)

Aladdin toys. Les joguines de Torres-
Garcia, Institut Valencia d/Art Modern,
Centre Julio Gonzélez, Valencia (catélogo)
Oleos, dibujos, esculturas y juguetes,
Museo Ramoén Gaya, Murcia (catélogo)
Ayuntamiento, La Coruna (catalogo)
Dibujos de las colecciones de Alejandra,
Claudio y Aurelio Torres-Garcia, Fundacion
Bilbao Bizkaia Kutxa, Bilbao (catalogo)
Dibujos del universalismo constructivo.
Exposicién itinerante del Museo Torres
Garcia, Museo Pablo Serrano, Zaragoza
(catalogo)

Universalismo constructivo, Fundacion
Picasso, Museo Casa Natal, Malaga (cata-
logo)

Un monde construit, Musée dArt Moderne
et Contemporain, Estrasburgo; Un mun-
do construido, Museo Colecciones ICO,
Madrid (catélogo)

Joaquin Torres-Garcia y Rafael Barradas.
Las vanguardias en Espana 1917-1929,
Embajada de Espafa, Montevideo (catélo-
go)

Museo Picasso, Barcelona (catélogo)
Universalismo constructivo. Oleos, made-
ras y dibujos, Museo Torres Garcia, Monte-
video (catalogo)

Aladdin. Universalismo constructivo, Mu-
seu Oscar Niemeyer, Curitiba (catalogo)

A vangarda cotia. Torres-Garcia e Barradas,
1917-1929, Museo de Pontevedra, Ponte-
vedra (catdlogo)

2007

2008

2008

2009

2009

Darrere la mdscara constructiva, Fundacié
Caixa Girona, Centre Cultural de Caixa
Girona, Fontana D’or, Gerona (catélogo)
Tras la mdscara constructiva, Fundacion
CajaMurcia, Murcia (catalogo)

Una vida en papel, Museu Valencia de la
Il-lustracié i la Modernitat, Valencia (catélo-
go)

Universalismo constructivo, Fundacion
Antonio Saura, Cuenca (catalogo)
Constructing Abstraction with Wood, Menil
Collection, Houston, Texas (catalogo)

Exposiciones colectivas

1950
1959
1960

1969

1987

1988-90

1989-90

1991-93

1992

1992-93

1994
1995

1996

1997

1999

2000

2001

2001

Torres-Garcia and his Workshop, Pan Ame-
rican Union, Washington, D.C.

V Bienal Internacional de Sdo Paulo

Taller Torres-Garcia, New School for Social
Research, New School Art Center, Nueva
York

Joaquin Torres-Garcia. El constructivismo
universal y su derrotero Uruguayo, Inten-
dencia Municipal de Montevideo, Montevi-
deo

Seis maestros de la pintura uruguaya. Juan
Manuel Blanes, Carlos Federico Séez,
Pedro Figari, Joaquin Torres-Garcia, Rafael
Barradas, José Cuneo, Museo Nacional de
Bellas Artes, Montevideo

The Latin American Spirit. Art and Artists
in the United States, 1920-1970, Bronx
Museum of the Arts, Nueva York [expo.
itinerante]

Art in Latin America. The Modern Era,
1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;
Nationalmuseum y Moderna Museet,
Estocolmo; Palacio de Veldzquez, Madrid
La Escuela del Sur. El Taller Torres-Garcia y
su legado, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid [expo. itinerante]
Crosscurrents of Modernism. Four Latin
American Pioneers. Diego Rivera, Joaquin
Torres-Garcia, Wifredo Lam, Matta, Hir-
shhorn Museum and Sculpture Garden,
Washington, D.C.

Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York
XXII Bienal Internacional de Séo Paulo
D’una terra, d’un paisatge, Ajuntament de
Girona, Gerona

Constructive Universalism and the School
of the South, Art Museum of the Ameri-
cas, Washington, D.C.

Joaquin Torres-Garcia y la Escuela del Sur.
La coleccion de Adolfo Maslach. Vision de
una poética constructiva. El universalismo
constructivo y la Escuela del Sur, Museo
de Bellas Artes, Caracas

Escuela del Sur. Taller Torres-Garcia y su
legado, Fundacion Caja Madrid, Madrid
Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-
1968, F(r)icciones, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid

Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York
Geometric Abstraction. Latin American
Art from the Patricia Phelps de Cisneros

2001-02

2002

2002

2003

2004

2006

2006

2006

2006

2007

2007

2007

Collection, Fogg Art Museum, Cambridge,
Massachusetts

Abstraccion. El paradigma amerindio, Ins-
titut Valencia d/Art Modern, Valencia; Palais
des Beaux-Arts, Bruselas

Artistas modernos rioplatenses en Europa
1911-1924. La experiencia de la vanguardia,
Museo de Arte Latinoamericano, Buenos
Aires

Da Puvis de Chavannes a Matisse e Picas-
so. Verso I'arte moderna, Palazzo Grassi,
Milén

Geometrias. Abstraccion geométrica
latinoamericana en la Coleccion Cisneros,
Museo de Arte Latinoamericano, Buenos
Aires

Inverted utopias. Avant-garde Art in Latin
America, Museum of Fine Arts, Houston,
Texas

Cruce de miradas. Visiones de América
Latina. Coleccion Patricia Phelps de Cis-
neros, Museo del Palacio de Bellas Artes,
Meéxico, D. F

Un siglo de arte uruguayo, Galeria de las
Misiones, José Ignacio

The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

Vasos comunicantes 1900-1950. Vanguar-
dias latinoamericanas y Europa, Museo
de Arte Contemporaneo Esteban Vicente,
Segovia

New Perspectives in Latin American Art,
The Museum of Modern Art, Nueva York
Cubismo y tendencias afines, Museo de
Bellas Artes, Alicante; Museo de Bellas
Artes, Caracas

The Geometry of Hope. Latin American
abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

2008-09 Explorando el Sur. El universalismo cons-

2010

2010

2010

tructivo y otras tendencias en América
Latina, Fundacion Carlos de Amberes,
Madrid; Museo Extremefio e Iberoameri-
cano de Arte Contemporaneo, Badajoz
Géometrie hors limites. Art contemporain
latino-américain dans la collection Jean
et Colette Cherqui, Maison de |Amérique
Latine, Paris

Constructive Spirit. Abstract Art in South
and North America, 1920s-50s, Newark
Museum, Newark, Nueva Jersey
Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn

Museos y Colecciones

Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, Nueva York, EE. UU.
Art Museum of the Americas, Washington, D.C.,

EE. UU.

Biblioteca Luis Angel Arango, Banco de la Republica
de Colombia, Bogotd, Colombia

Coleccién FEMSA (Fomento Econdmico Mexicano
S.A.), Monterrey, México

Coleccién Fundacion Telefonica, Madrid, Espana
Daros-Latinamerica Collection, Zurich, Suiza
Fundacién Caixa Galicia, Vigo, Espafna

Fundacién Proa, Buenos Aires, Argentina

Galleria degli Uffizi, Florencia, Italia
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Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washing-
ton, D.C., EE. UU.

Institut Valencia d’Art Modern, Valencia, Espana
Lille Métropole Musée d'art moderne, d'art con-
temporain et d'art brut, Lille, Francia

Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles,
EE. UU.

Musée national d'art moderne, Centre national d'art
et de culture Georges Pompidou, Paris, Francia
Museo de Arte Contemporéneo Internacional Rufi-
no Tamayo, México, D. F, México

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundaciéon Constantini, Buenos Aires, Argentina
Museo de Arte Moderno, Trujillo, Pert

Museo de Bellas Artes, Bilbao, Espana

Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Ma-
drid, Espana

Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo,
Uruguay

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Museo Patio Herreriano, Valladolid, Espafna

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, Espafa
Museo Torres Garcia, Montevideo, Uruguay
Museu de Arte de Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil
Museu Nacional d/Art de Catalunya, Barcelona,
Espafa

Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
Philadelphia Museum of Art, Philadelphia, Pennsyl-
vania, EE. UU.

San Francisco Museum of Modern Art, San Francis-
co, EE. UU.

Santa Barbara Museum of Art, Santa Barbara,
California, EE. UU.

The Ella Fontanals Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.
The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.
University of lowa Museum of Art, lowa City, lowa,
EE. UU.

University of Texas, Blanton Museum of Art, Austin,
Texas, EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. B) 455-464

Bibliografia

Cf. BIB. B) 20, 39, 41, 69, 86, 90, 101, 102, 118, 120,
134, 142, 1564, 155, 157, 163, 164-166, 171, 178, 180-
182, 204-205, 212, 235, 302, 312, 322, 323, 354,
359, 363, 385, 387 402, 405, 417, 438-439, 454

Enlaces

www.torresgarcia.org.uy

/
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Cueto, German

German Gutiérrez Cueto, escultor, pintor,
dibujante y disehador de titeres mexicano,
nacio el 8 de febrero de 1893 en México,
D. E, y murio6 el 14 de febrero de 1975 en la
misma ciudad.

Biografia

Entra en contacto con el arte moderno en
Espana entre 1916 y 1917, a través de su
prima Maria Gutiérrez Blanchard. En 1918
acude, durante un breve tiempo, a la Acade-
mia de San Carlos de la Ciudad de México,
continuando después sus estudios de arte
de forma autodidacta. En 1919 se casa con la
artista Dolores (Lola) Veldsquez (1897-1978),
de la que se separara en 1936. Ambos son
cofundadores, en 1924, del grupo artistico
vanguardista los Estridentistas. Desde 1927
hasta 1932 vive con Lola en Paris, donde
conocen, entre otros, a Joaquin Torres-Garcia,
Jacques Lipchitz y Constantin Brancusi,

asi como a los miembros del grupo Cercle

et Carré. Mas tarde fundan en México una
compahia de titiriteros, con la que realizan
giras presentando sus obras y personajes.

En 1934 se adhiere a la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios. En 1948 es nombra-
do director del Instituto de Danza del Palacio
de Bellas Artes. En 1968 ingresa en la Acade-
mia de Artes de la Ciudad de México como
miembro fundador.

Obra

Es uno de los primeros escultores moder
nos en México y América Latina, en vida
poco valorado y casi exiliado en su propio
pais. Trabaja entre la creacion de mascaras
y la escultura abstracta, usando planchas
metalicas, aluminio, papel, alambre, vidrio,
plastico, laton y piedra. Destaca también su
aportacion a las artes del espectéaculoy a la
ensefanza. En los anos 40 realiza mascaras
para diferentes ballets, utilizando el hormi-
gon, el cable eléctrico y el alambre metalico.
De 1941 a 1945 elabora dibujos abstractos
de gran formato en negro o lapiz de color.
Entre sus esculturas monumentales destaca
El corredor para la Ruta de la Amistad, en el
marco de los XIX Juegos Olimpicos de Ciu-
dad de México en 1968.

Exposiciones individuales

1944 Galeria de Arte Mexicano, México, D. F

(catalogo)

1954 Svensk-Franska Konstgalleriet, Estocolmo
(catalogo)

1965 Obras, Museo de Arte Moderno, México,
D. F. (catélogo)

1981 Museo de Arte Moderno, México, D. F
2000  Centro Cultural Santo Domingo, Oaxaca

2005 Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid (catélogo)

2006 La memoria como vanguardia, Museo
Federico Silva, San Luis Potosi; Museo de
Arte, Zapopan, Jalisco (catélogo)

2006 Museo de Arte Alvaro y CarmenT. de
Carrillo Gil, México, D. F. (catalogo)

2010 Hierros y sombras, Freijo Fine Art, Madrid

Exposiciones colectivas

1930 Exposicion Cercle et Carré, Galerie 23,
Paris

1991 Modernidad y modernizacion en el arte
mexicano 1920-1960, Museo Nacional de
Arte, México, D. F

1998 Forjar el espacio. La escultura forjada en el
siglo XX, Centro Atlantico de Arte Moder
no, Las Palmas de Gran Canaria

Museos y Colecciones

Biblioteca México, México, D. F, México
Coleccion Blaisten en el Centro Cultural Universita-
rio Tlatelolco, México, D. F, México

Musée d'art moderne, Lille, Francia

Museo de Arte Moderno, México, D. F, México
Museo Nacional de Arte, México D. F, México
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Ma-
drid, Espafa

Stedelijk Museum, Amsterdam, Holanda

Bibliografia

Cf. BIB. B) 58, 238, 320
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Argentina

Bay, Juan

Juan Bay, pintor, dibujante y critico de arte ar-
gentino, naci6 en 1892 en Trenque Lauquen,
Buenos Aires, y murié en 1978 en ltalia.

Biografia

Desde 1908 reside en Mildn, donde hasta
1914 cursa estudios de dibujo y pintura.
Antes de 1920 participa en diversas exposi-
ciones colectivas, entre otras en una muestra
libre futurista, realizada en la Umanitaria de
Milédn en 1911. Entre 1925y 1929 ejerce la
docencia en Argentina. De vuelta en ltalia,

es miembro activo del Gruppo del Milione

en Milan y escribe criticas de arte para dia-
rios europeos y argentinos. Los futuristas le
invitan a exponer con ellos en la Bienal de
Venecia de 1942 y en la Cuadrienal de Roma
de 1943. En 1949 regresa a la Argentina y en
1952 se adscribe al Movimiento de Arte Madi
y participa en varias exposiciones del grupo:
en 1955 en la Galeria Krayd de Buenos Aires
y en la Galleria Numero de Florencia; en 1956
en la Galeria Bonino y en 1957 en la Galeria
Van Riel, ambas de Buenos Aires.

Obra

A partir de la segunda década del siglo XX, su
obra esta relacionada con el futurismo y mas
tarde con la pintura constructivista y con-
cretista. Entre las obras de este periodo se
encuentran sobre todo relieves abstractos en
madera con colores brillantes. Se distinguen
por las curvas, angulos y espacios vacios
que dejan ver la pared del fondo; no tienen
marco ni se reducen al espacio rectangular
tradicional; ademas, con frecuencia generan
una sensacion de movimiento, quizas una
herencia del futurismo.

Exposiciones individuales

1949 Galeria Van Riel, Buenos Aires
1951 Juan Bay. Emilio Pettoruti, Galeria Bonino,
Buenos Aires (catélogo)

1978 Galerie Alexandre de la Salle, Saint-Paul-
de-Vence

Exposiciones colectivas

1942 XXIl Biennale di Venezia

1952 La pintura y la escultura argentinas de este
siglo, Museo Nacional de Bellas Artes,
Buenos Aires

1955 10 artisti. Disegni, tempere, progetti. Arte
madi, Galleria Numero, Florencia

1958 Art Madli International. Groupe Argentin,
Galerie Denise René, Paris

1980 Vanguardias de la década del 40. Arte
Concreto-Invencion, Arte Madi, Percep-
tismo, Museo de Artes Plasticas Eduardo
Sivori, Buenos Aires

1989-90 Artin Latin America. The Modern Era,
1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;

Nationalmuseum y Moderna Museet,
Estocolmo; Palacio de Veldzquez, Madrid

1990 Argentina. Arte concreto-invencion 1945,
Grupo Madi 1946, Rachel Adler Gallery,
Nueva York

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d‘art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

2002 Madi. L'art sud-américain, Musée de Gre-
noble, Grenoble

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d'arte
moderna e contemporanea, Bérgamo,
Italia; Fundacion Proa, Buenos Aires

2010 Géometrie hors limites. Art contemporain
latino-américain dans la collection Jean
et Colette Cherqui, Maison de IAmérique
latine, Paris

Museos y Colecciones

Galleria dArte Moderna, Milan, ltalia
Musée de Grenoble, Grenoble, Francia
Musei del Castello Sforzesco, Milan, Italia
Museo dArte Contemporanea, Villa Croce,
Génova, ltalia

Bibliografia

Cf. BIB. B) 28

Blaszko, Martin

Martin Blaszko (o Blasko o Blaszkowski), pin-
tor, escultor y dibujante argentino de origen
aleman, nacié el 12 de diciembre de 1920 en
Berlin; vive en Buenos Aires.

Biografia

Tras la toma del poder por los nazis en 1933,
Blaszko tiene que abandonar Alemania y

vive unos anos en Polonia, donde aprende
dibujo con Henryk Barczyriski. En 1938 acoge
las ensefanzas de Jankel Adler en Danzig y
durante una breve estancia en Paris entra en
contacto con Marc Chagall. En 1939 emigra a
la Argentina. Carmelo Arden Quin le ensena
composicion en 1945. En 1946 es cofunda-
dor del Movimiento de Arte Madi. Su proyec-
to para el Monumento al prisionero politico
desconocido es merecedor de un premio del
Institute of Contemporary Arts de Londres
en 1952. Medalla de Bronce de la Exposicion
Universal de Bruselas en 1958; Primer Pre-
mio en el Salén de Mar del Plata, 1959; Me-
dalla de Oro del Parlamento Argentino, 1973,
y Primer Premio en el concurso Homenaje al
dia internacional de la Paz, organizado por la
Ciudad de Buenos Aires, 1986.

Obra

A partir de 1947 empieza a realizar esculturas
de gran formato, principalmente en madera,
bronce y cemento. Su obra esta basada en

un balance de fuerzas opuestas o en la rela-
cion ritmica entre valores plasticos opuestos
y la coplanaridad. De acuerdo con las ideas
madi, lleva a cabo la conjuncion entre planos
independientes, que reemplazan a las formas
de la abstraccion geométrica, aboliendo la
tendencia a interpretar cualquier forma como
una figura sobre un plano de fondo. También
realiza esculturas para espacios publicos,
como Jubilo (1991), en el Parque Centenario
en Buenos Aires.

Exposiciones individuales

1954 Galerfa Mller, Buenos Aires

1961 15 anos de escultura, Galeria Lirolay, Bue-
nos Aires (catéalogo)

1974 Escultura, Oleos, Collages y Dibujos,
Galeria de Arte Vermeer, Buenos Aires

1976 El Mensaje, Galeria de Arte, Buenos Aires

(catélogo)

1977 Del Retiro Galeria de Arte, Buenos Aires

1981 InterAmerican Development Bank, Was-
hington, D.C.

1990 Sculptures, Collages, Galerie Edwige
Herdé, Paris

2000  Museo Luis Perlotti, Buenos Aires

2001 Nace una escultura, Museo de Arte Mo-
derno, Buenos Aires

2002 Zeichnungen und Collagen, Johann Wol-
fgang Goethe-Universitat, Francfort del
Meno

2002 Esculturas en el Jardin, Asociacion Cultural
Pestalozzi, Buenos Aires

2004 RO Galeria de Arte, Buenos Aires

2007 The Museum of Geometric and MADI Art,
Dallas, Texas; Insight Arte, Buenos Aires
(catalogo)

2007 Galerfa Emily Murphy, Madrid

2007 Collages, Asperger Gallery, Berlin (catélo-
go)

2008 60 anos de arte, Galeria de Arte Laura
Haber, Buenos Aires (catélogo)

2009  Arte y paisaje, Centro Municipal de Exposi-
ciones, San Isidro, Buenos Aires (catélogo)

Exposiciones colectivas

1951 | Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo

1956 XXVIII Biennale di Venezia

1958 Exposition Universelle et International,
Bruselas

1990  Argentina. Arte concreto-invencion 1945,
Grupo Madi 1946, Rachel Adler Gallery,
Nueva York

1991 Arte concreto invencion, Arte madi, Haus
Konstruktiv, Stiftung fir konstruktive und
konkrete Kunst, Zurich

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d‘art moderne, Centre national
d‘art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

1995 Arte al Sur, Centro Cultural Recoleta,
Buenos Aires

1997-98 Arte Madi, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa, Madrid; Museo Extremefio e
Iberoamericano de Arte Contemporaneo,
Badajoz
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2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.

Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,

The Americas Society, Nueva York

Desde la geometria. 2 + 10, Salas Naciona-

les de Exposicion, Palais de Glace, Buenos

Aires

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d'arte

moderna e contemporanea, Bérgamo,

Italia; Fundacién Proa, Buenos Aires

The Sites of Latin American Abstraction,

Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,

Florida [expo. itinerante]

The Geometry of Hope. Latin American

Abstract Art from the Patricia Phelps de

Cisneros Collection, Blanton Museum of

Art, The University of Texas at Austin, Aus-

tin; Grey Art Gallery, New York University,

Nueva York

Mouvement MADI International. Bue-

nos Aires 1946 - Paris 2008, Maison

dAmérique Latine, Paris

Geometric Abstract Works. The Latin

American Vision from the 1950s, 60s and

70s, Henrique Faria Fine Art, Nueva York

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2003

2006

2007

2008

2009

Museos y Colecciones

Museo de Arte Contemporéneo Latinoamericano,
La Plata, Buenos Aires, Argentina

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundacién Costantini, Buenos Aires, Argentina
Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina
The Museum of Geometric and MADI Art, Dallas,
Texas, EE. UU.

Textos del artista

Cf.BIB.C)5,6,7 8

Bibliografia

Cf. BIB. B) 56, 194, 360
Cf. BIB.C) 11

Enlaces

www.martinblaszko.com.ar

Del Prete, Juan

Juan del Prete, pintor, dibujante, escultor,
escendgrafo, diagramador y fotdgrafo argen-
tino de origen italiano, nacié el 5 de octubre
de 1897 en Vasto, Chieti, Italia, y murié el 4
de febrero de 1987 en Buenos Aires.

Biografia

Siendo nifo emigra con su familia a Buenos
Aires. Como artista es autodidacta, aunque
cuenta con estudios breves en la Academia
Perugino y en el taller de la Mutualidad de
Estudiantes de Bellas Artes. Conoce a Raquel
Forner. En 1922 forma junto con otros el Gru-
po Vermelléon. En 1929 adopta la nacionalidad
argentina. Obtiene una beca de la Asociacion

Amigos del Arte de Buenos Aires y de 1930
a 1933 vive en Paris, donde entabla una rela-
cién amistosa con Joaquin Torres-Garcia. En
1932 forma parte del grupo Abstraction-Créa-
tion/Art non Figuratif, junto con Hans (Jean)
Arp, Piet Mondrian, Georges Vatongerloo y
otros, y colabora en su revista. De regreso
en Buenos Aires, sus exposiciones de pin-
tura y escultura de 1933 y 1934 en Amigos
del Arte se encuentran entre las primeras
no-figurativas en la Argentina. Desde 1937 la
artista plastica Eugenia Crenovich (Yente) es
su discipula y companfera. A partir de 1953
viaja mucho a Italia y entre 1963 y 1967 vive
largas temporadas en Génova. Entre otros
galardones destacan el Premio Palanza y el
Gran Premio Internacional de la Exposicion
Universal de Bruselas, ambos de 1958; el
Gran Premio de Honor del Salén Nacional de
1963, el Premio Konex de Platino en Pintura
Abstracta de 1982 y el Premio Consagracién
Nacional de 1983, todos de Buenos Aires.

Obra

En los anos veinte pinta cuadros de figura-
cion expresiva con mucho empaste y espé-
tula. Al principio de la década de los treinta
se acerca a la abstraccion geométrica en
pintura, con collages de piolines y papeles
de color, y con esculturas de yeso o alambre.
Siempre heterodoxo e inquieto, dentro de su
obra cambia entre lo abstracto y lo figurativo,
que plasma con gran fuerza expresiva y dina-
micos contornos negros. Cuentan entre sus
maestros Giotto, Cézanne y Matisse, pero
también hay influencia del cubismo vy futuris-
mo. De 1946 a 1955 dominan composiciones
geométricas de formas planas y colores
fuertes; sigue una etapa de acercamiento al
informalismo, con chorreados, manchas y sal-
picaduras. Después se mantiene la expresivi-
dad en su pintura, escultura, collage y objeto
asamblado. Entre sus escenografias se pue-
den mencionar las obras teatrales de 1934
Estrella de mary Magia negra, para Amigos
del Arte, y la dpera Leyenda de Urutad, para
el Teatro Coldn, ambos en Buenos Aires.

Exposiciones individuales

1926 Asociacion Amigos del Arte, Buenos Aires
1932 Galerie Vavin, Paris

1949 Galeria Van Riel, Buenos Aires (catalogo)
1951 Galeria Bonino, Buenos Aires (catéalogo)

1951 Secretaria de Cultura de la Municipalidad,
Buenos Aires

1961 Retrospectiva, Museo de Arte Moderno,
Buenos Aires (catélogo)

1964 Galleria Schneider, Roma (catélogo)

1964 Galleria il Cavallino, Venecia (catélogo)

1965 Galleria Interarte, Milén (catalogo)

1965 Museo de Arte Contemporaneo, Santiago
de Chile (catéalogo)

1969 Galeria Van Riel, Buenos Aires (catélogo)

1973 Galleria Artevisive, Roma (catalogo)

1974 Retrospectiva 1927-1974, Lorenzutti Artes
y Antigliedades, Buenos Aires (catélogo)

1982 Retrospectiva 1924-1984, Museo de Artes
Visuales, Quilmes, Buenos Aires

1989 Homenaje a Juan del Prete, Fundacion San
Telmo, Buenos Aires (catalogo)

1998 El legado de un maestro, Centro Cultural

Recoleta, Buenos Aires (catalogo)

Esculturas, relieve y collage, Espacio de

Arte AMIA, Buenos Aires

2007

Exposiciones colectivas

1952 XXVII Biennale di Venezia
1953 I Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo
1957 IV Bienal Internacional de Arte de Séao

Paulo

1958 Exposition Universelle et International,
Bruselas

1959 V Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo

1960 XXXI Biennale di Venezia

1987  Arte Argentina dalla indipendenza ad oggi
1810-1987, Istituto Italo-Latino Americano,
Roma

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d'arte

moderna e contemporanea, Bérgamo,

Italia; Fundacion Proa, Buenos Aires

Berni y sus contemporaneos, Museo de

Arte Latinoamericano de Buenos Aires,

Fundacién Costantini, Buenos Aires

2010 Realidad y Utopia - Argentiniens kinstleris-
cher Weg in die Gegenwart, Akademie der
Kinste, Berlin

2005

Museos y Colecciones

Museo Civico, Vasto, Italia

Museo de Arte Contemporéneo de Rosario, Rosa-
rio, Argentina

Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina
Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagni-
no, Rosario, Argentina

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Museo Provincial de Bellas Artes, La Plata, Argen-
tina

Bibliografia

Cf. BIB. B) 51, 162, 181, 203, 309, 435, 485

Espinosa, Manuel

Manuel O. Espinosa, pintor, dibujante y es-
cultor argentino, nacio el 26 de octubre de
1912 en Buenos Aires y murié el 24 de enero
de 2006 en la misma ciudad.

Biografia

Estudia en Buenos Aires en la Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredén y en
la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto
de la Carcova. En 1945 es cofundador de la
Asociacion Arte Concreto-Invencion y firma
el Manifiesto Invencionista del ano siguiente.
En los anos cuarenta se afilia al Partido Co-
munista Argentino. En 1951 viaja a Europa

y conoce en Paris a Georges Vantongerloo
y en Amsterdam a Friedrich Vordemberge-
Gildewart, quienes lo orientan en sus bus-
quedas. Entre otros, cuenta con el Premio
Consagracion Nacional de 1983.

Obra

Tras un breve periodo surrealista se acerca

a la pintura concretista. En algunas obras
emplea un sistema serial, colocando en el
primer plano figuras geométricas como el
cuadrado y el circulo, que se repiten en el
medio y en el fondo de la obra. Asi logra que
el espectador tenga la sensacién de un es-
pacio comprimido y profundo. Sigue siempre
fiel a la no-figuracion y su pintura geométrica
se distingue por su claridad y mesura, con-
fiando en elementos minimos dispuestos en
series. En su obra se encuentran transparen-
cias, yuxtaposiciones y superposiciones con
ciertos efectos épticos. El juego entre razén
y sensibilidad emana de su gran interés por
la musicay la literatura.

Exposiciones individuales

1947 Manuel Espinosa. Tomds Maldonado. Arte
Concreto-Invencion, Sociedad Argentina
de Artistas Plasticos, Buenos Aires

1959 Galeria Van Riel, Buenos Aires

1961 Honorable Concejo Deliberante, Buenos
Aires

1968 Galeria Arte Nuevo, Buenos Aires

1970 Galeria Alvear, Buenos Aires

1971 Galeria del Mar, Mar del Plata

1972 Galerfa Carmen Waugh, Buenos Aires

1974 Instituto Argentino Venezolano, Caracas

1974 Galerfa Contemporanea, Montevideo

1975 Centro de Artes y Letras, Punta del Este

1977 Galeria Vermeer, Buenos Aires

1978 De Armas Gallery, Miami, Florida

1979 Galeria del Retiro, Buenos Aires

1980 National Arts Center, Ottawa

1980 Providence of British Columbia, Vancouver

1981 Del Retiro Galerfa de Arte, Buenos Aires
(catélogo)

2001 Museo Municipal de Bellas Artes Juan B.

Castagnino, Rosario [expo. antolégical

Manuel Espinosa. Antologia sobre papel,

Museo de Arte Moderno, Buenos Aires

(catélogo)

2010 Paintings and Drawings, Sicardi Gallery,
Houston, Texas

2003

Exposiciones colectivas

1963 Del arte concreto a la nueva tendencia,
Museo de Arte Moderno, Buenos Aires

1973 Projection et dynamisme. Six peintres
argentins, Musee d'art moderne de la Ville
de Paris, Paris

1980 Vanguardias de la década del 40. Arte
Concreto-Invencion, Arte Madi, Percep-
tismo, Museo de Artes Plasticas Eduardo
Sivori, Buenos Aires

1987 Arte Argentina dall’ indipendenza ad oggi
1810-1987, Istituto Italo-Latino Americano,
Roma

1994-95 Art from Argentina 1920-1994, Museum of
Modern Art, Oxford [expo. itinerante]
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2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d’arte

moderna e contemporanea, Bérgamo,

Italia; Fundacién Proa, Buenos Aires

The Sites of Latin American Abstraction,

Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,

Florida [expo. itinerante]

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2006

Museos y Colecciones

Bank of Boston, Boston, Massachusetts, EE. UU.
Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito, Ecuador
Chase Manhattan Bank, Nueva York, EE. UU.
Fundacion Cisneros. Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Museo de Arte Contemporéneo Sofia Imber, Cara-
cas, Venezuela

Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina
Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori, Buenos
Aires, Argentina

Museo de Bellas Artes de la Provincia de Buenos
Aires, La Plata, Argentina

Museo de la Solidaridad Salvador Allende, Santiago
de Chile, Chile

Museo Municipal de Arte Juan C. Castagnino, Mar
del Plata, Argentina

Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagni-
no, Rosario, Argentina

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Museo Nacional de Bellas Artes, Neuquén, Argentina
Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
National Museum, Damasco, Siria

Rhode Island School of Design, Museum of Art,
Providence, EE. UU.

The Ella Fontanals Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.

University of Texas, Blanton Museum of Art, Austin,
Texas, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 361

Hlito, Alfredo

Alfredo Hlito Olivari, pintor argentino, hijo

de inmigrantes sirios, nacié el 4 de mayo de
1923 en Buenos Aires y muri6 el 28 de marzo
de 1993 en la misma ciudad.

Biografia

De 1938 a 1942 estudia en la Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes. En 1941 lanza, con Jorge
Brito, Claudio Girola y Tomas Maldonado, el
Manifiesto de los Cuatro Jévenes, en contra
del academicismo. Es cofundador de la Aso-
ciacion Arte Concreto-Invencion en 1945 y
firma su Manifiesto Invencionista. Miembro
del Partido Comunista Argentino. En 1951 co-
labora con Tomas Maldonado en la fundacion
de Nueva Vision. Revista de Cultura Visual. En

1964 se traslada a México, donde vive hasta
1973. En 1984 es nombrado Miembro de
numero de la Academia Nacional de Bellas
Artes; en 1985 recibe el Premio DiTella a las
Artes Visuales.

Obra

Sus primeros trabajos estan influenciados
por Joaquin Torres-Garcia. En la serie Cons-
trucciones (1945) hay contrastes de ritmos
formales sobre una reticula modular mono-
cromatica. Después experimenta con las
tensiones del color plano y la forma y disposi-
cién lineal del color. En 1954 deja el planismo
y pinta espacios interiores, explorando lineas
curvas y contrastes de luz. Hacia finales

de los anos cincuenta abandona el orden
geométrico. En lugar de la relacion entre figu-
ra y fondo trabaja sélo con el color sobre un
campo indiferenciado luminoso y dindmico,
con pinceladas pequenas repetidas sistemati-
camente, como en la serie Espectros. A par
tir de los sesenta crea las series Simulacros,
mayormente en tonos ocres y grises, con
lineas pareadas que crean espacios interiores
y centros indeterminados. Desde la mitad de
los setenta aparecen esquemas fantasmagoé-
ricos cada vez mas antropomorfos, que llama
Efigies. Se presentan en composiciones
simples y ascéticas, a veces inspiradas por
iconos de la historia del arte y con un cierto
aire religioso o mistico.

Exposiciones individuales

1950 arte concreto. pinturas/esculturas/dibujos.
alfredo hlito. enio iommi. tomas maldo-
nado, Instituto de Arte Moderno, Buenos
Aires

1952 Pinturas, Galeria Van Riel, Buenos Aires

1960 Galeria Bonino, Buenos Aires

1969 Pintura 1946-1969, Palacio de Bellas Artes,
Meéxico, D. F (catalogo)

1974 Galeria Carmen Waugh, Buenos Aires
(catalogo)

1979 Efigies y simulacros, Galeria Jacques
Martinez, Buenos Aires

1983 Efigies y simulacros 1976-1979, Museo
Municipal de Bellas Artes Juan B. Castag-
nino, Ros

1987 Obra pictérica, 1945-1985, Museo Nacional
de Bellas Artes, Buenos Aires (catélogo)

1992 CEuvres de 1945 a 1970, Galerie Nabert,
Ginebra (catalogo)

1993 Ruth Benzacar, Galeria de Arte, Buenos
Aires (catdlogo)

2002 Obras sobre papel, Galeria Jorge Mara-La
Ruche, Buenos Aires (catalogo)

2002 Metaforas de lo visible, Fundacion Teleféni-
ca, Madrid (catalogo)

2003 Hlito (1923-1993), Centro Cultural Recole-
ta, Buenos Aires (catélogo)

2007 Las reglas del juego, Museo de la Universi-

dad Nacional de Tres de Febrero, Caseros,
Buenos Aires (catéalogo)

Exposiciones colectivas

1953 I Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo
1956 XVIII Biennale di Venezia

1961 VI Bienal Internacional de Arte de Séo Paulo

1975 Xlll Bienal Internacional de Arte de Sé&o
Paulo

1980 Vanguardias de la década del 40. Arte
Concreto-Invencion, Arte Madi, Percep-
tismo, Museo de Artes Plasticas Eduardo
Sivori, Buenos Aires

1987  Arte Argentina dall’ indipendenza ad oggi
1810-1987, Istituto ltalo-Latino Americano,
Roma

1989 XX Bienal de Séo Paulo

1990 Argentina. Arte concreto-invencion 1945,
Grupo Madi 1946, Rachel Adler Gallery,
Nueva York

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

1994-95 Art from Argentina 1920-1994, Museum of
Modern Art, Oxford [expo. itinerante]

1997 | Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d'arte
moderna e contemporanea, Bérgamo,
Italia; Fundacion Proa, Buenos Aires

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2007 The Geometry of Hope. Latin American

Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

2010 Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2010 Realidad y Utopia - Argentiniens kiinstleris-
cher Weg in die Gegenwart, Akademie der
Kinste, Berlin

Museos y Colecciones

The Ella Fontanals-Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.
Coleccién FEMSA (Fomento Econémico Mexicano
S.A.), Monterrey, México

Museo de Arte Contemporéneo de Rosario, Rosa-
rio, Argentina

Museo de la Universidad Nacional de Tres de Febre-
ro, Caseros, Buenos Aires

Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagni-
no, Rosario, Argentina

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Ma-
drid, Espafna

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, Brasil
The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. B) 8, 201

Bibliografia

Cf. BIB. B) 74, 324, 361

lommi, Enio

Enio Girola lommi, escultor y pintor argenti-
no, hijo de inmigrantes italianos, nacié el 20
de marzo de 1926 en Rosario, Santa Fe; vive
en Buenos Aires.

Biografia

En 1936 comienza a trabajar en el taller de
escultura funeraria, ornamental y conmemo-
rativa de su padre. Un aflo més tarde acude

a clases de dibujo del artista Enrique Forni.

A finales de los treinta la familia se traslada

a Buenos Aires. Junto con su hermano, el
escultor Claudio Girola, y otros es cofundador
de la Asociacion Arte Concreto-Invencién en
1945 y firma su Manifiesto Invencionista. En
1952 se integra en el Grupo de Artistas Mo-
dernos de la Argentina, promovido por Aldo
Pellegrini. En 1968 es invitado por el gobierno
italiano. Viaja por Suiza, Francia, Inglaterra 'y
los Estados Unidos. Miembro de nimero de
La Academia Nacional de Bellas Artes desde
1975, renuncia en 1999. En 1990 comienza a
dar clases en el Instituto de Arte Cromos en
Buenos Aires. Entre los numerosos premios
recibidos destaca la Medalla de Plata de la
Exposicién Universal de Bruselas en 1958.

Obra

Empieza a trabajar con metales y en 1945
realiza las primeras esculturas abstractas en
Argentina (después de ejemplos aislados de
Antonio Sibellino de 1926 y de Juan del Prete
de 1933). Con la geometria como herramien-
ta, construye estructuras lineales y direccio-
nales que conducen a percibir el vacio como
un elemento importante y en interconexion
permanente con el volumen. Hacia los afos
sesenta deja la pureza del concretismo y

se acerca a estructuras més libres. Desde
finales de los setenta busca “un dramatismo
espacial” mediante acumulaciones, ensam-
blajes escultéricos y objetos de desecho.
Utiliza utensilios domésticos, que corta en
partes para combinarlas bajo una légica poé-
tico-escultérica. Hay en su obra parodias de
su etapa racionalista, un tono grotesco y una
fuerte critica social. Realiza varias esculturas
para espacios publicos.

Exposiciones individuales

1950 arte concreto. pinturas/esculturas/dibujos.
alfredo hlito. enio iommi. tomas maldo-
nado, Instituto de Arte Moderno, Buenos
Aires

1951 arte concreto. exposicion de pinturas,
esculturas, dibujos. enio iommi. tomas
maldonado. lidy prati, Instituto de Arte
Moderno, Buenos Aires

1958 Galeria Pizarro, Buenos Aires

1962 Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro

368



1963 Exposicién de esculturas de Claudio Girola
y Ennio [sic] lommi, Museo Nacional de
Bellas Artes, Buenos Aires (catalogo)

1966 Galeria Bonino, Buenos Aires (catalogo)

1969 Galeria Bonino, Buenos Aires (catélogo)

1971 Retrospectiva, Museo Provincial de Bellas
Artes Emilio Caraffa, Cérdoba, Argentina

1974 Enio lommi. Miguel Ocampo, Galeria Aele,
Madrid (catdlogo)

1975 lommi. Argentine sculptor - Sculpteur Ar-
gentin, Ottawa City Hall, Ottawa (catélogo)

1979 Galeria de Arte Contemporaneo Jacques
Martinez, Buenos Aires (catalogo)

1980 Esculturas de Enio lommi. 1945-1980,
Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori,
Buenos Aires (catalogo)

1981 Arte Nuevo, Galerfa de Arte, Buenos Aires
(catalogo)

1985 Contemporary Sculpture Center, Osaka y
Tokio (catalogo)

1985 40 anos de escultura 1945-1985, Ruth
Benzacar, Galeria de Arte, Buenos Aires

1989 Galerfa Julia Lublin, Buenos Aires (catélo-
go)

1991 Desde la escultura concreta hasta mi liber
tad, Fundacion Banco Mercantil Argentino,
Buenos Aires

1995 Enio lommi - Clorindo Testa. 83-85, Galeria
Patricia Ready, Vitacura, Chile (catélogo)

1996 Galeria Bonino, Buenos Aires (catalogo)

1997 El espacio como forma, Ruth Benzacar,
Galeria de Arte, Buenos Aires (catélogo)

1999 Mis utopias vs. la realidad, Ruth Benzacar,
Galeria de Arte, Buenos Aires

2001 Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires
(catalogo)

2003 Del espacio en tensién al objeto en situa-
cion. Seleccién antoldgica, 1945-2002,
Galerias del Centro Cultural del Parque de
Espana, Rosario (catalogo)

2007 Enio lommi. Clorindo Testa, Galeria Del
Infinito Arte, Buenos Aires

Exposiciones colectivas

1958 Exposition Universelle et International,
Bruselas

1960 konkrete kunst. 50 jahre entwicklung,
Helmhaus, Zurich [expo. itinerante]

1961 VI Bienal Internacional de Arte de Sdo
Paulo

1964 XXXII Biennale di Venezia

1969 X Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo

1987 Arte Argentina dall’ indipendenza ad oggi
1810-1987, Istituto Italo-Latino Americano,
Roma

1989-90 Artin Latin America. The Modern Era,
1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;
Nationalmuseum y Moderna Museet,
Estocolmo; Palacio de Velazquez, Madrid

1990 Argentina. Arte concreto-invencion 1945,
Grupo Madi 1946, Rachel Adler Gallery,
Nueva York

1991 Arte concreto invencion, Arte madi, Haus
Konstruktiv, Stiftung fur konstruktive und
konkrete Kunst, Zarich

1991-93 La Escuela del Sur. El Taller Torres-Garcia y
su legado, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid [expo. itinerante]

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,

Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

1994-95 Art from Argentina 1920 - 1994, Museum
of Modern Art, Oxford [expo. itinerante]

1997 | Bienal de Artes Visuais do Mercosul,

Porto Alegre

Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-

1968, Museo Nacional Centro de Arte

Reina Soffa, Madrid

2002 Madi. Lart sud-américain, Musée de Gre-
noble, Grenoble

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d’arte

moderna e contemporanea, Bérgamo,

Italia; Fundacion Proa, Buenos Aires

Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin

America, Museum of Fine Arts, Houston,

Texas

2007 The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

2010 Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2000

2004

Museos y Colecciones

Daros-Latinamerica Collection, Zurich, Suiza

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Musée de Grenoble, Grenoble, Francia

Museo de Arte Americano, Maldonado, Uruguay
Museo de Arte Contemporaneo de Rosario, Rosa-
rio, Argentina

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundacion Costantini, Buenos Aires, Argentina
Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina

Museo de Arte Moderno, Santo Domingo, Republi-
ca Dominicana

Museo de Bellas Artes, Asuncién, Paraguay
Museo de Bellas Artes, Caracas, Venezuela
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Museu de Arte, Brasilia, Brasil

The Museum of Geometric and MADI Art, Dallas,
Texas, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 150, 257 361
BIB. C) 11, 35

Kosice, Gyula

Gyula Kosice (Fernando Fallik), escultor, pin-
tor, tedrico y poeta argentino de origen eslo-
vaco, nacio el 26 de abril de 1924 en KoSice,
Checoslovaquia (hoy Eslovaquia); vive en
Buenos Aires.

Biografia

En 1928 emigra con su familia a la Argentina.
Estudia dibujo y modelado en Academias
Libres. En 1944 Kosice es cofundador de

la revista Arturo. Revista de Artes Abstrac-

tas y en 1945 del grupo Asociacion Arte
Concreto-Invencion. En 1946 es cofundador
del Movimiento de Arte Madi y director de la
revista Arte Madi Universal (de 1947 a 1954
se publicaron ocho nimeros). Participa en
varias exposiciones del grupo. Desde 1957
vive en Paris y en 1959 lanza el manifiesto

La arquitectura del agua en la escultura. En
1989 recibe el grado de Officier des Arts et
des Lettres del gobierno francés; en 1994 el
Premio a la Trayectoria en Artes Plasticas, del
Fondo Nacional de las Artes de Buenos Aires.
Ciudadano llustre de la Ciudad de Buenos
Aires desde 1997 en 2007 recibe el Premio
Cultura Nacion, de la Secretaria de Cultura de
la Nacion. Su talle-museo en Buenos Aires
estéd abierto al publico.

Obra

En la tradicién del constructivismo, crea con
Royi (1944) su primera escultura de madera
abstracta articulada y transformable y con
Estructuras luminicas con gas nedn (1946)
una obra en la que, por primera vez a nivel
mundial, se emplea este medio con sentido
plastico. Al mismo tiempo pinta cuadros con
marcos recortados y crea esculturas en alu-
minio, bronce y hierro. Con su primera Escul-
tura hidrdulica (1957) introduce el agua como
otro elemento esencial de sus obras, que,
junto con el plexiglas, la luz y el movimiento,
caracteriza la totalidad de su produccion. Es
padre del proyecto utépico Ciudad hidroes-
pacial, ya preconizado en la revista Arturo. En
1964 realiza el disefo del pabellén argentino
de la Bienal de Venecia. En 1988 recibe un
encargo escultérico para los juegos olimpicos
de Seul, cuyo resultado es el monumento
Victoria. Aparte de alhajas, realiza varios re-
lieves y esculturas monumentales, murales,
recorridos hidroespaciales e hidromurales,
sobre todo en Argentina y Uruguay (por ejem-
plo, Faro de la cultura, 1982, La Plata; Monu-
mento a la democracia, 2000, Buenos Aires).

Exposiciones individuales

1947 Galerias Pacifico, Buenos Aires

1953 Galeria Bonino, Buenos Aires

1960 Sculptures hydrauliques. Reliefs. Sculptu-
res, Galerie Denise René, Paris (catélogo)

1963 L'CEil galerie d'art, Paris (catélogo)

1967 Sculpture. Water-Light-Movement, Galeria
Bonino, Nueva York (catalogo)

1968 100 obras de Kosice, un precursor, Centro
de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di
Tella, Buenos Aires (catalogo)

1971 La ciudad hidroespacial, Galeria Bonino,
Buenos Aires (catélogo)

1972 Kosice, Argentina, Biblioteca Luis-Angel
Arango, Banco de la Republica de Colom-
bia, Bogotd (catélogo)

1974 The Israel Museum, Jerusalem

1974 La cité hydrospatiale, Espace Pierre Car
din, Paris

1982 Hakone Open Air Museum, Tokio

1985 Obras monumentales, Centro Cultural
Ciudad de Buenos Aires, Buenos Aires

1991 Obras, 1944-1990, Museo Nacional de
Bellas Artes, Buenos Aires (catalogo)

1994 Homenaje a Kosice, Museo de Arte Mo-
derno, Buenos Aires

1999 Anticipaciones, Centro Cultural Recoleta,

Buenos Aires (catalogo)

Obras recientes, Galeria Zurbarén, Buenos

Aires (catélogo)

2009

Exposiciones colectivas

1953 I Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo

1956 XXVIII Biennale di Venezia

1957 IV Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo

1964 XXXII Biennale di Venezia

1968 documenta 4, Kassel

1972 Il Bienal de Arte Coltejer, Medellin

1986 Il Bienal de La Habana

1987 Arte Argentina dall’ indipendenza ad oggi
1810-1987, Istituto Italo-Latino Americano,
Roma

1989-90 Art in Latin America. The Modern Era,
1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;
Nationalmuseum y Moderna Museet,
Estocolmo; Palacio de Veldzquez, Madrid

1991 Arte concreto invencion, Arte madi, Haus
Konstruktiv, Stiftung fur konstruktive und
konkrete Kunst, Zurich

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d‘art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

1994-95 Art from Argentina 1920-1994, Museum of
Modern Art, Oxford [expo. itinerante]

1997-98 Arte Madi, Museo Nacional Centro de Arte

Reina Soffa, Madrid; Museo Extremenfo e

|Iberoamericano de Arte Contemporaneo,

Badajoz

Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-

1968, Museo Nacional Centro de Arte

Reina Soffa, Madrid

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

2000

2001 Geometric Abstraction. Latin American
Art from the Patricia Phelps de Cisneros
Collection, Fogg Art Museum, Cambridge,
Massachusetts

2002 Madi. Lart sud-américain, Musée de Gre-

noble, Grenoble

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d'arte
moderna e contemporanea, Bérgamo,

Italia; Fundacion Proa, Buenos Aires

2004 Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin
America, Museum of Fine Arts, Houston,
Texas

2005  Agua. Sin ti no soy - Water. Without you
I'm not, Ill Bienal de Valencia

2007 New Perspectives in Latin American Art,
Museum of Modern Art, Nueva York

2007 Lols] cinético[s], Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, Madrid

2007 The Geometry of Hope. Latin American

Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

2010 Realidad y Utopia - Argentiniens klinstleris-
cher Weg in die Gegenwart, Akademie der
Klnste, Berlin
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Museos y Colecciones

Bronx Museum of the Arts, Nueva York, EE. UU.
Daros-Latinamerica Collection, Zurich, Suiza
Fondo Nacional de las Artes, Buenos Aires, Argen-
tina

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Hakone Open Air Museum, Tokio, Japén

Moderna Museet, Estocolmo, Suecia

Musée de Grenoble, Grenoble, Francia

Musée national d'art moderne, Centre national d'art
et de culture Georges Pompidou, Paris, Francia
Museo de Arte Contemporéneo, Medellin, Colom-
bia

Museo de Arte Contemporéneo de El Pais, Monte-
video, Uruguay

Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina
Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori, Buenos
Aires, Argentina

Museo Nacional de Arte Moderno, Asuncion, Pa-
raguay

Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo,
Uruguay

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, Brasil
Museum of Art, Seul, Corea del Sur

Museum of Art, Tel Aviv, Israel

Olympic Park, Seul, Corea del Sur

Secretaria de Recursos Hidraulicos, Buenos Aires,
Argentina

Sociedad Venezolana de Ingenieria Hidraulica,
Caracas, Venezuela

The Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
The Aldrich Contemporary Art Museum, Ridgefield,
Connecticut, EE. UU.

The Israel Museum, Jerusalem, Israel

The New School for Social Research, Nueva York,
EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. B) 217-232; BIB. C) 21, 22

Bibliografia

Cf. BIB. B) 32, 157, 190, 403, 436; BIB. C) 11

Enlaces

www.kosice.com.ar
www.gyulakosice.blogspot.com

Lisa, Esteban

Esteban Lisa, pintor, dibujante, pedagogo y
tedrico argentino de origen espanol, nacioé
el 8 de agosto de 1895 en Hinojosa de San
Vicente, Toledo, y murié el 19 de junio de
1983 en Buenos Aires.

Biografia

A los 12 afnos viaja a la Argentina, para vivir
con sus tios paternos. Trabaja como “lavaco-
pas’ mensajero y mas tarde como bibliote-

cario en el Correo Central de Buenos Aires.
Entra en la Escuela de Arte Beato Angélico,
donde estudia con Fray Guillermo Butler.
Imparte clases de pintura en una escuela
para adultos, y se integra en la Agremiacion
del Docente Argentino. En 1955, con ayuda
de sus discipulos, funda su propio centro en
Buenos Aires, la llamada Escuela de Arte Mo-
derno de Buenos Aires Las Cuatro Dimensio-
nes. Mas tarde abre su Instituto de Investiga-
ciones de la Teoria de la Cosmovision. Entre
1956 y 1979 imparte varias conferencias en
Buenos Aires, Montevideo, Parand, Guale-
guay y Azul sobre su teoria de la cosmovi-
sién, en la cual intenta unir las experiencias
estéticas con lo ético y la ciencia moderna.
En 1981 viaja a Espafa para reunirse con su
familia. En 1987 se inaugura la Fundacion
Esteban Lisa en Buenos Aires, que abarca
museo, biblioteca, sala de exposiciones,
taller de pintura y dibujo y escuela integral de
arte para ninos. Lisa no llegé a realizar expo-
siciones individuales durante el transcurso de
su vida. Vivié aislado en una suerte de auto-
marginacion. Hasta finales de los noventa no
se empieza a considerar su gran importancia
como uno de los precursores de la abstrac-
cién en América Latina.

Obra

Su obra, siempre de dimensiones modestas
y de una destacada sutileza, nace en estre-
cha relacién con la reflexion sobre estética y
sobre experiencias pedagdgicas. Evoluciona
cada vez mas hacia la abstracciéon. En un
primer periodo, entre 1925 y 1934, pinta pai-
sajes y figuras con un empaste rico y pocos
detalles, después formas amorfas. Siguen
composiciones de abstraccion geométrica,
gue en los afnos cuarenta incluyen signos

de diferente indole. Desde los cincuenta su
pintura se vuelve mas libre y expresiva, con-
secuencia de una paleta viva y alegre. En la
larga serie llamada Juego con linea y colores,
aparecen espirales, remolinos, curvas y ara-
bescos, y se alude a un mundo césmico con
gestos esponténeos, direcciones multiples y
colores brillantes.

Exposiciones individuales

1987 Fundacion Esteban Lisa, Buenos Aires

1988 Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori,
Buenos Aires (catalogo)

1997 Museo Municipal de Bellas Artes Juan B.
Castagnino, Rosario

1998 Retrospectiva - A Retrospective, Museo
Torres Garcia, Montevideo (catalogo)

1998 Galeria Guillermo de Osma, Madrid (catélo-
go)

1999 Museo Provincial de Bellas Artes Emilio A.
Caraffa, Cordoba, Argentina (catalogo)

1999 Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos

Aires (catélogo)

The Art of Esteban Lisa, Hirschl & Adler

Galleries, Nueva York (catalogo)

2001 Playing with Lines + Colour, Blains Fine

Art, Londres (catdlogo)

Paintings, Parkerson Gallery, Houston,

Texas (catalogo)

2000

2002

2002 Esteban Lisa, de Arturo’ al ‘DiTella’, Gale-
ria Ruth Benzacar, Buenos Aires, 2002 (c

2005 Jugando con lineas y colores, Artur Ramon
Art Contemporani, Barcelona (catalogo)

2006 Fondo Nacional de las Artes, Casa de la
Cultura, Buenos Aires

2007 Oleos y pasteles, Galeria Palatina, Buenos
Aires (catéalogo)

2007  Image, Form, Force, Movement, Galeria
Ramis Barquet, Nueva York (catélogo)

2008 Didglogos con Esteban Lisa. Coleccién Jor
ge Virgili, Fundacién Antonio Pérez, Cuenca
(catalogo)

2009  Au pays des cédres, Traditions et abstrac-
tion - In the Land of the Cedars. Tradition
and Abstraction, Fondation Audi, Beirut
(catalogo)

2009 Esteban Lisa (1895-1983): abstraccion,

mundo y significado, Universidad Nacional
de Tres de Febrero, Caseros, Buenos Aires
(catalogo)

Exposiciones colectivas

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

Museos y Colecciones

Fondo Nacional de las Artes, Buenos Aires, Argen-
tina

Fundacién Esteban Lisa, Buenos Aires, Argentina

Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori, Buenos
Aires, Argentina

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Textos del artista

Cf. BIB. B) 243-256

Bibliografia

Cf. BIB. B) 181, 362; BIB. C) 17, 24

Enlaces

www.estebanlisa.com

Lozza, Raul

Raul Elbio Lozza, pintor, dibujante, disefador,
periodista y tedrico argentino, hijo de inmi-
grantes italianos, naci6 el 27 de octubre de
1911 en Alberti, Buenos Aires, y muri6 el 27
de enero de 2008 en Buenos Aires.

Biografia

Estudia pintura con su padre. De 1932 a

1936 escribe sobre temas politicos y sociales
para diarios y revistas, después se dedica

al diseno publicitario. Cofundador del grupo
Contrapunto en 1943, edita la seccién de arte
de la revista del mismo nombre; en 1945 es
cofundador de la Asociacion Arte Concreto-
Invencién en Buenos Aires, en cuyas exposi-
ciones participa y de cuya revista es coeditor.

Firma el Manifiesto Invencionista. Ya en 1947
se separa de la Asociaciéon para formar su
propia version del arte concreto, llamada
perceptismo, y en 1949 publica su manifies-
to. Entre 1950 y 1953, junto con su hermano
Rembrandt y el tedrico de arte aleméan Abra-
ham Haber, publica la revista Perceptismo.
En 1992 recibe el Gran Premio Consagracion,
en 1998 el Premio Leonardo a la Trayectoria,
del Museo Nacional de Bellas Artes, y en
2007 el Premio Cultura Nacién, de la Secre-
taria de Cultura de la Nacién. En 2003 se
inaugura en su ciudad natal el Museo de Arte
Contemporaneo Raul Lozza.

Obra

Después de obras figurativas, sobre todo
dibujos de critica social, en 1939 realiza sus
primeros objetos espaciales frontales de
bordes irregulares. Sus composiciones son
pinturas descentradas, con marco recortado,
construidas a partir de campos de color inde-
pendientes. Desde finales de los cuarenta,
desarrollando su propio método conceptual
y practico, busca una estructura abierta e
integradora, que crea una forma especifica.
Habla de “campo colorido” en lugar de fon-
do, elaborando una nueva teoria del color en
base a la discontinuidad y potencialidad rela-
tiva, suprimiendo “armonias” y “complemen-
tarismos” y convirtiendo la forma en uUnico
conducto relacional. Rechaza la geometria,
que le parece ineficaz, y recurre al nimero
s6lo como una herramienta adicional. Elabora
una “«cualimetria» de la forma plana” cuya
férmula determina matematicamente que la
suma de las partes es mas que el todo.

Exposiciones individuales

1949 Galeria Van Riel, Buenos Aires

1963 Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro

1969 Instituto de Arte, Buenos Aires

1973 Galeria Van Riel, Buenos Aires

1985 Cuarenta anos en el arte concreto (sesen-
ta con la pintura), Fundacién San Telmo,
Buenos Aires (catalogo)

1993 Fundacién Banco Patricios, Buenos Aires

1996 Hermann Gldckner / Raul Lozza, Batuz
Foundation Sachsen, Nossen, Dresde
(catalogo)

1997 Retrospectiva 1939-1997, Museo de Arte
Moderno, Buenos Aires (catélogo)

2001 Un museo por sesenta dias. Seleccién de
obra para un futuro museo de su pintura
concreta, Centro Cultural Borges, Buenos
Aires (catalogo)

2002 Una revision a la relacion arte-ciencia en la
obra de Raul Lozza, Centro Cultural Bor-
ges, Buenos Aires (catélogo)

2006 Museo Nacional de Bellas Artes, Neuquén

Exposiciones colectivas

1965 Eugenio Abal, Jose Rodrigo Beloso, Raul
Lozza. Paintings, Museu de Arte Moderna,
Rio de Janeiro

1980 Vanguardias de la década del 40. Arte
Concreto-Invencion, Arte Madi, Percep-
tismo, Museo de Artes Plasticas Eduardo
Sivori, Buenos Aires
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1989-90 Art in Latin America. The Modern Era,
1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;
Nationalmuseum y Moderna Museet,
Estocolmo; Palacio de Velazquez, Madrid

1990 Argentina. Arte concreto-invencion 1945,
Grupo Madi 1946, Rachel Adler Gallery,
Nueva York

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

1994-95 Art from Argentina 1920-1994, Museum of
Modern Art, Oxford [expo. itinerante]

1997 | Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.

Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,

The Americas Society, Nueva York

50 anos de pintura geométrica latinoame-

ricana, Museo de Arte Contemporaneo

Latinoamericano, La Plata, Buenos Aires

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d'arte
moderna e contemporanea, Bérgamo,
Italia; Fundacion, Proa, Buenos Aires

2002

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2007 The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

Geometric Abstract \Works. The Latin
American Vision from the 1950s, 60s and
70s, Henrique Faria Fine Art, Nueva York

2009

2010 Then & Now. Abstraction in Latin American
Art from 1950 to Present, 60 Wall Gallery,
Deutsche Bank, Nueva York

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2010 Realidad y Utopia - Argentiniens kiinstleris-
cher Weg in die Gegenwart, Akademie der
Klnste, Berlin

Museos y Colecciones

Batuz Foundation Sachsen, Altzella, Alemania
County Museum of Art, Los Angeles, EE. UU.
Museo de Arte Contemporéneo Raul Lozza, Alberti,
Buenos Aires, Argentina

Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina
Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori, Buenos
Aires, Argentina

Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo,
Uruguay

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Museo Provincial de Bellas Artes, Santa Fe, Argentina
National Gallery of Art, Washington, D. C., EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. B) 262-264

Bibliografia

Cf. BIB. B) 191, 261

Enlaces

www.raullozza.coop
www.museolozza.com.ar

Maldonado, Tomas

Tomas Maldonado, pintor, grafista, disefador
gréfico e industrial, docente y tedrico argen-
tino, nacio el 25 de abril de 1922 en Buenos
Aires; vive en Milan.

Biografia

Entre 1939y 1941 estudia en la Escuela
Nacional de Bellas Artes Manuel Belgrano en
Buenos Aires. En 1941 lanza, con Jorge Brito,
Claudio Girola y Alfredo Hlito, el Manifiesto
de los Cuatro Jovenes en contra del acade-
micismo y visita el taller de Joaquin Torres-
Garcia en Montevideo. En 1944 se casa

con la artista Lidy Prati. Disefa la cubierta y
contracubierta de Arturo. Revista de Artes
Abstractas. En 1945 es cofundador de la
Asociacion Arte Concreto-Invencion y firma el
Manifiesto Invencionista. Miembro del Parti-
do Comunista Argentino entre 1945y 1948.
En 1948, durante un viaje a Europa, conoce a
Max Bill en Zurich y a Georges Vantongerloo
en Paris. De 1951 a 1957 dirige como funda-
dor Nueva Vision. Revista de Cultura Visual.
En 1952 es coordinador del Grupo de Artistas
Modernos de la Argentina. De 1995 hasta
1967 es docente de la Hochschule fir Gestal-
tung en Ulm, Alemania, un tipo de Bauhaus
renovada, dirigida inicialmente por Max Bill.
Es, sucesivamente, profesor de Introduccion
visual, Semidtica, Metodologia visual, Comu-
nicacion visual y Disefo industrial, y, de 1964
a 1966, rector. A partir de ese momento vive
entre Princeton -como profesor invitado- y
Milan, donde se establece definitivamente en
1969. Profesor en Bolonia de 1972 a 1979y
en Milan de 1984 a 1992. De 1993 a 1997 es
director del Departamento de Disefo indus-
trial del Politécnico de Milan. Medalla de Oro
al Mérito Ciudadano, Milan 1974; Medalla de
Oro para la arquitectura Lorenzo il Magnifico,
Florencia 1981, y Medalla de Oro y Diploma
de Primera Clase Benemerito della Scienza e
della Cultura, Roma 1998 y Milan 1999.

Obra

En 1944 realiza sus primeras pinturas concre-
tistas. A finales de los cuarenta trabaja en el
disefo gréafico, influenciado por Vantongerloo.
Pronto se dedica sobre todo al disefo indus-
trial, que marca su obra del futuro. Ampliando
el campo del disefio hacia el proceso elabo-
rador, se decanta por un enfoque cientifico y
sistematico del disefio. Los objetos fabrica-
dos tienen cualidades formales que -segun
él- se encuentran “principalmente en las
relaciones estructurales y funcionales que
hacen de un sistema un todo coherente”

Trabaja también gran parte de su vida como
autor, docente y académico. Después de
2000 retoma la pintura.

Exposiciones individuales

1947 Manuel Espinosa. Tomds Maldonado. Arte
Concreto-Invencién, Sociedad Argentina
de Artistas Plasticos, Buenos Aires

1948 Nuevas realidades, Galeria Van Riel, Bue-
nos Aires

1950 arte concreto. pinturas/esculturas/dibujos.
alfredo hlito. enio iommi. tomds maldona-
do, Instituto de Arte Moderno, Buenos
Aires

1951 arte concreto. exposicion de pinturas,
esculturas, dibujos. enio iommi. tomas
maldonado. lidy prati, Instituto de Arte
Moderno, Buenos Aires

2007 Un itinerario, Museo Nacional de Bellas
Artes, Buenos Aires (catéalogo)
2009  Triennale Design Museum, Milan (catdlo-

go)

Exposiciones colectivas

1953 I Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo

1988 L’Ecole d’Ulm. Design, architecture, com-
munication visuelle, Centre de Création
Industrielle, Centre national d'art et de
culture Georges Pompidou, Paris

1990  Argentina. Arte concreto-invencion 1945,
Grupo Madi 1946, Rachel Adler Gallery,
Nueva York

1991 Arte concreto invencion, Arte madi. Argen-
tinien 1945-1960, Haus Konstruktiv, Stif-
tung fur konstruktive und konkrete Kunst,
Zurich

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d‘art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

1994 Arte concreto invencion, Arte madi, Galerie
von Bartha, Basilea

1994-95 Art from Argentina 1920 - 1994, Museum
of Modern Art, Oxford [expo. itinerante]

1997-98 Arte Madi, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid; Museo Extremeno e
Iberoamericano de Arte Contemporaneo,
Badajoz

2001 Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d'arte

moderna e contemporanea, Bérgamo,

Italia; Fundacion Proa, Buenos Aires

The Geometry of Hope. Latin American

Abstract Art from the Patricia Phelps de

Cisneros Collection, Blanton Museum of

Art, The University of Texas at Austin, Aus-

tin; Grey Art Gallery, New York University,

Nueva York

2010 Géometrie hors limites. Art contemporain
latino-américain dans la collection Jean
et Colette Cherqui, Maison de IlAmérique
Latine, Paris

2010 Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2010 Realidad y Utopia - Argentiniens kinstleris-
cher Weg in die Gegenwart, Akademie der
Kinste, Berlin

2007

2010 Constructive Spirit. Abstract Art in South
and North America, 1920s-50s, Newark
Museum, Newark, Nueva Jersey; Amon
Carter Museum, Fort Worth, Texas

Museos y Colecciones

Fundacién Cisneros. Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori, Buenos
Aires, Argentina

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Ulmer Museum, Ulm, Alemania

Textos del artista

Cf. BIB. B) b5, 268-290, 291, 292, 293, 294
BIB. C) 28-29

Melé, Juan

Juan Nicolas Melé, pintor, escultor y critico
de arte argentino, nacié el 15 de octubre de
1923 en Buenos Aires; vive entre Buenos
Aires y Parfs.

Biografia

Hasta 1945 estudia en Buenos Aires en la
Escuela Nacional de Bellas Artes Manuel Bel-
grano y la Escuela Nacional de Bellas Artes
Prilidiano Pueyrredén. En 1946 se une a la
Asociacion Arte Concreto-Invenciéon. De 1948
a 1949 obtiene una beca para estudiar en
Paris en la Ecole du Louvre y en los talleres
de Georges Vantongerloo y Sonia Delaunay.
Recorre varios paises del continente, conoce
a Max Bill en Zurich y en Milan a otros artis-
tas del arte concreto. Regresa a principios

de los cincuenta a Buenos Aires. Cofundador
en 1955 del Grupo Arte Nuevo. Desde 1957
ensefa Arte e Historia del arte en la Escuela
Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrre-
don, ademas de publicar criticas de arte en
varias revistas. Entre 1974 y 1986 vive en
Nueva York, después regresa a Buenos Aires.
Premio Tabucco, de la Academia Nacional de
Bellas Artes, en 1997; Primer Premio de Pin-
tura del Salén Nacional de Bellas Artes, 2003.
En 2002 es designado Académico de niumero
de la Academia Nacional de Bellas Artes.

Obra

En los afos cuarenta se acerca a la pintura
concretista con pinturas de marco recortado
y composiciones de tipo coplanar. Desarrolla
este lenguaje durante toda su vida en pin-
tura, escultura y gofrados, creando desde

los noventa también un amplio conjunto de
Relieves, cuadros-objeto con elevaciones y
depresiones, cortes y vibraciones de color en
sus bordes.
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Exposiciones individuales

1976
1978
1979
1982

1983
1985
1987
1995

1999

2003
2004

2006
2009

Clovelly Lane Gallery, Nueva York
Cayman Gallery, Nueva York (catélogo)
Clovelly Lane Gallery, Nueva York

Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori,
Buenos Aires

Arch Galery, Nueva York

Arch Galery, Nueva York

Museo de Arte Moderno, Buenos Aires
Una investigacion constructiva, Museo de
Artes Plasticas Eduardo Sivori, Buenos
Aires (catalogo)

Juan Melé o el arte constructivo en los
‘90, Centro Cultural Borges, Buenos Aires
(catélogo)

Galerie Slotine, Paris

Juan Melé, hoy. 60 anos después, Salas
Nacionales de Exposicién, Palais de Glace,
Buenos Aires (catalogo)

Galeria Van Eyck, Buenos Aires (catélogo)
Museo de Arte Contemporaneo Latino-
americano, La Plata, Buenos Aires

Exposiciones colectivas

1953
1989-90

1990

1991

1992-93

1994-95

1997

2001

2002

2003-04

2006

2007

2009

2010

2010

Il Bienal Internacional de Arte de Séo Paulo
Art in Latin America. The Modern Era,
1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;
Nationalmuseum y Moderna Museet,
Estocolmo; Palacio de Veldzquez, Madrid
Argentina. Arte concreto-invencion 1945,
Grupo Madi 1946, Rachel Adler Gallery,
Nueva York

Arte concreto invencion, Arte madi, Haus
konstruktiv, Stiftung fur konstruktive und
konkrete Kunst, Zdrich

Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York
Art from Argentina 1920 - 1994, Museum
of Modern Art, Oxford [expo. itinerante]

| Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre

Abstract Art from the Rio de la Plata.
Buenos Aires and Montevideo, 1933-1953,
The Americas Society, Nueva York

Madi. L'art sud-américain, Musée de Gre-
noble, Grenoble

Arte abstracto argentino, Galleria d'arte
moderna e contemporanea, Bérgamo,
Italia; Fundacion Proa, Buenos Aires

The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

Expansionismo. Contemporary Latin Ame-
rican Artists explore Space, The Museum
of Geometric and MADI Art, Dallas, Texas
Géometrie hors limites. Art contemporain
latino-américain dans la collection Jean

et Colette Cherqui, Maison de IAmérique
latine, Paris

Constructive Spirit. Abstract Art in South
and North America, 1920s-50s, Newark

Museum, Newark, Nueva Jersey; Amon
Carter Museum, Fort Worth, Texas
Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2010

Museos y Colecciones

Collection de la Cité International des Arts, Parfs,
Francia

Housatonic Museum of Art, Bridgeport, Connecti-
cut, EE. UU.

Musée de Grenoble, Grenoble, Francia

Museo de Arte Contemporéneo de Rosario, Rosa-
rio, Argentina

Museo de Arte Contemporaneo Latinoamericano,
La Plata, Buenos Aires, Argentina

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundacion Costantini, Buenos Aires, Argentina
Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina
Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori, Buenos
Aires, Argentina

Museo de Bellas Artes, Caracas, Venezuela

Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagni-
no, Rosario, Argentina

Museum of Modern Art, Oxford, Gran Bretana

The Ella Fontanals Cisneros Collection, Cisneros Art
Foundation, Miami, Florida, EE. UU.

The Museum of Geometric and MADI Art, Dallas,
Texas, EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. B) 307

Bibliografia

Cf. BIB. B) 360, 361, 426

Paternosto, César

César Pedro Paternosto, pintor, escultor y
escritor argentino, nacioé el 29 de noviembre
de 1931 en La Plata, Buenos Aires; vive en
Segovia.

Biografia

De 1951 a 1958 estudia Derecho en la Uni-
versidad Nacional de La Plata en La Plata,
Buenos Aires; de 1957 a 1961 en la Escuela
de Bellas Artes y Estética y en el Instituto
de Filosofia de la misma institucion. Entre
los premios que recibe en aquel tiempo se
encuentra entre otros el Primer Premio del
Salén de la Joven Pintura de 1965. Desde
1967 hasta 2004 vive en Nueva York. En
1972 obtiene una beca de pintura de la John
Simon Guggenheim Memorial Foundation, en
1980 otra de la Pollock-Krasner Foundation y
en 1991 una tercera de la Adolph and Esther
Gottlieb Foundation. Para estudiar sistemati-
camente la escultura precolombina, en 1977
realiza un viaje por Argentina, Bolivia y Peru.
Dos afos mas tarde trabaja en el registro
de sitios arqueoldgicos de Cuzco y Nazca, y
en 1986 en proyectos similares en México.

Consecuencia de sus investigaciones en la
tradicion torres-garciana son conferencias
universitarias, libros y catalogos en los que
compara el arte abstracto moderno con el
arte precolombino. Comisario de la muestra
colectiva Abstraccion. El paradigma amerin-
dio, expuesta entre 2001 y 2002 en Valencia
y Bruselas.

Obra

Empieza con pintura abstracta de tipo expre-
sionista, que pronto se vuelve geométrica,
inspirada por Joaquin Torres-Garcia y el Movi-
miento de Arte Madi. Evoluciona hacia un tipo
de arte préximo al arte concreto, que se pue-
de denominar geometria sensible, caracteri-
zado por la gran delicadeza de los tonos y una
sutil irregularidad en las lineas. A finales de
los sesenta descubre las posibilidades expre-
sivas del canto de los lienzos, lo que permite
la transformacion del cuadro en objeto vy lleva
a modificar la tradicional posicion frontal del
espectador. En 1977 investiga por primera vez
las decoraciones geométricas de las culturas
precolombinas. Desde entonces intenta com-
binar el arte moderno geométrico y el arte
sagrado ancestral del continente americano.
Su pintura sensible, colorista y luminosa esta
marcada por rayas y bandas finas que virtual-
mente transgreden los limites del cuadro.

Exposiciones individuales

1962 Galeria Rubbers Internacional, Buenos
Aires
1973

1974

Galerie Denise René, Nueva York (catélogo)
Galerie Denise René Rive Gauche, Paris
(catélogo)

Paintings, 1969-1980, Center for Inter
American Relations, Nueva York (catélogo)
New Paintings, Mary-Anne Fine Art, Nueva
York (catélogo)

Obras 1961/1987, Fundacién San Telmo,
Buenos Aires (catalogo)

Paintings, Sculpture & Works on Paper,
Cecilia de Torres Gallery, Nueva York

North and South connected. An Abstrac-
tion of the Americas, Cecilia de Torres
Gallery, Nueva York (catalogo)

White / Red. César Paternosto, Cecilia de
Torres Gallery, Nueva York (catalogo)

César Paternosto, Cecilia Vicuna. DIS
SOLVING: Threads of Water and Light, The
Drawing Center's Drawing Room, Nueva
York (catéalogo)

1981
1984
1987
1995

1998

2001

2002

2004 Museo de Arte Contemporéaneo Esteban
Vicente, Segovia (catalogo)
Marginalidades, desplazamientos, hilos

de agua, contrapuntos. 19 poemas de
LAllegria (1914-1919) de Giuseppe Ungaret-
ti, Galeria Jorge Mara - La Ruche, Buenos
Aires; Dan Galeria, Sdo Paulo

2004

2006 Marginalidad, desplazamientos y ritmos,
Galeria Galerfa Guillermo de Osma, Madrid
(catélogo)

Artur Ramon Art Contemporani, Barcelona
(catalogo)

Obras recientes, Galeria Jorge Mara - La
Ruche, Buenos Aires (catalogo)

2007

2008

2010 Pintura. La vision integral,

Exposiciones colectivas

1967 Vision elemental. Las formas no ilusio-
nistas, Museo Nacional de Bellas Artes,
Buenos Aires

1988-90 The Latin American Spirit. Art and Artists
in the United States, 1920-1970, Bronx
Museum of the Arts, Nueva York [expo.
itinerante]

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

2001-02 Abstraccion. El paradigma amerindio, Ins-

titut Valencia d/Art Modern, Valencia; Palais

des Beaux-Arts, Bruselas

50 anos de pintura geométrica latinoame-

ricana, Museo de Arte Contemporaneo

Latinoamericano, La Plata, Buenos Aires

The Sites of Latin American Abstraction,

Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,

Florida [expo. itinerante]

Forma, linea, gesto, escritura. Aspectos del

dibujo en América del Sur, Museu Valencia

de la Il-lustracio i de la Modernitat, Valencia

High Times, hard Times. New York Painting

1967-1975

Bright Geometry. Abstract Geometric

Paintings and Sculptures by Artists from

Argentina and Uruguay, Cecilia de Torres

Gallery, Nueva York

Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-

rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-

tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Realidad y Utopia - Argentiniens klinstleris-

cher Weg in die Gegenwart, Akademie der

Kinste, Berlin

2002

2006

2008

2008

2010

2010

2010

Museos y Colecciones

Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, Nueva York,
EE. UU.

Centro Andaluz de Arte Contemporéaneo, Sevilla,
Espana

Centro Wifredo Lam, La Habana, Cuba

Coleccién FEMSA (Fomento Econdmico Mexicano
S. A.), Monterrey, México

Fundacién Cisneros. Coleccion Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Guggenheim Museum, Nueva York, EE. UU.

Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washing-
ton, D.C., EE. UU.

Kunstmuseum Bern, Berna, Suiza

Museo de Arte Contemporéaneo Esteban Vicente,
Segovia, Espana

Museo de Arte Contemporéaneo Sofia Imber, Cara-
cas, Venezuela

Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina
Museo de Arte Moderno Jesus Soto, Ciudad Boli-
var, Venezuela

Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Ma-
drid, Espafna

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Museo Provincial de Bellas Artes, La Plata, Buenos
Aires, Argentina

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, Espafia
Smithsonian Institution, Washington, D.C., EE. UU.
Stadtisches Museum Abteiberg, Ménchengladbach,
Alemania
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The Menil Collection, Houston, Texas, EE. UU.
The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

University of Texas, Blanton Museum of Art, Austin,
Texas, EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. B) 365-357; BIB. C) 37

Bibliografia

Cf. BIB. B) 79, 149, 181

Prati, Lidy

Lidy (Lidia) Elena Prati, pintora, disefadora y
critica de arte argentina, naci6 el 9 de enero
de 1921 en Resistencia, Chaco, y murié el 19
de agosto de 2008 en Buenos Aires.

Biografia

Sin formacion artistica académica, es disci-
pula de Tomas Maldonado, con quien se casa
en 1944. Ese mismo afo realiza las vifetas
para el Unico numero de Arturo. Revista de
Artes Abstractas. En 1945 es cofundadora
de la Asociacion Arte Concreto-Invencién y
firma en 1946 el Manifiesto Invencionista,
participando también en la mayor parte de
las exposiciones del grupo. En 1951 colabora
en Nueva Vision. Revista de Cultura Visual,
fundada por Tomas Maldonado. En 1952 viaja
por Europa y conoce a varios artistas del
concretismo internacional, entre ellos a Geor
ges Vantongerloo. El mismo afo se une al
Grupo de Artistas Modernos de la Argentina,
promovido por Aldo Pellegrini, y participa en
sus exposiciones colectivas de Rio de Janeiro
y Amsterdam. En los setenta se dedica tam-
bién a la critica de arte.

Obra

Es una de las pocas mujeres que desde los
anos cuarenta realiza pintura concretista,
explorando un amplio repertorio de formas
geométricas, bandas de colores y juegos de
yuxtaposiciones. Deja la pintura a mediados
de los cincuenta y se dedica sobre todo al
disefo gréfico, textil y de joyas.

Exposiciones individuales

1942 Salén Peuser, Buenos Aires

1951 arte concreto. exposicion de pinturas,
esculturas, dibujos. enio iommi. tomas
maldonado. lidy prati, Instituto de Arte
Moderno, Buenos Aires

1954 Asociacion Amigos de Ver y Estimar, Bue-
nos Aires

2009 Yente (Eugenia Crenovich). Prati, Museo de

Arte Latinoamericano de Buenos Aires, Fun-

dacién Costantini, Buenos Aires (catélogo)

Exposiciones colectivas

1952 Grupo de artistas modernos de la Argen-
tina. Pinturas, esculturas, dibujos, Viau
Galeria de Arte, Buenos Aires

1953 I Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo

1963 Veinte anos de arte concreto, Museo de
Arte Moderno, Buenos Aires

1980 Vanguardias de la década del 40. Arte
Concreto-Invencion, Arte Madi, Percep-
tismo, Museo de Artes Plasticas Eduardo
Sivori, Buenos Aires

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

1994-95 Art from Argentina 1920 - 1994, Museum
of Modern Art, Oxford [expo. itinerante]

2003-04 Arte abstracto argentino, Galleria d'arte
moderna e contemporanea, Bérgamo;
Fundacién Proa, Buenos Aires

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2007 Cubismo y tendencias afines, Museo de

Bellas Artes, Alicante; Museo de Bellas
Artes, Caracas

2010 Vibracién. Moderne Kunst aus Latei-
namerika. The Ella Fontanals-Cisneros
Collection,Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2010 Realidad y Utopia - Argentiniens kiinstleris-
cher Weg in die Gegenwart, Akademie der
Kinste, Berlin

Museos y Colecciones

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundacién Costantini, Buenos Aires, Argentina
The Ella Fontanals-Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE.UU.

The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Tomasello, Luis

Luis R. Tomasello, pintor argentino de origen
italiano, nacio el 29 de noviembre de 1915 en
La Plata, Buenos Aires; vive en Paris.

Biografia

Aprende con su padre los oficios de albanil,
carpintero y pintor. De 1932 a 1938 estudia
en la Escuela Nacional de Bellas Artes Prili-
diano Pueyrredén en Buenos Aires y continla
de 1940 a 1944 en la Escuela Superior de
Bellas Artes de la Nacion Ernesto de la Car
cova. Conoce a los pintores Emilio Pettoruti y
Carmelo Arden Quin. Realiza su primer viaje
a Europa en 1951; permanece seis meses en
Paris y en 1957 se instalara definitivamente
en la capital francesa.

Obra

Los dibujos y pinturas del periodo argentino
son figurativos, pero ya a base de com-

posiciones geométricas y de tendencia
cezanniana. Después comienza a trabajar el
arte abstracto geométrico, estudiando las
posibilidades cinéticas en la superficie plana,
una tendencia que persigue después de 1957
en Paris. También realiza relieves cinéticos

de movimiento virtual, utilizando elementos
poliédricos blancos y negros, que, ubicados
uniformemente sobre la superficie blanca, pro-
ducen ciertos reflejos. Desde 1960 desarrolla
este efecto de luz y sombra y empieza la larga
serie denominada Atmosphere chromoplas-
tique. El elemento geométrico mas utilizado
es el cubo, en relieves cinéticos y en objetos
plasticos, empleando varillas de madera que
varian en altura y en la inclinacién del corte. A
principios de los ochenta realiza relieves mo-
nocromos en negro, perforando la superficie
con lineas o pequenas formas geométricas.

Exposiciones individuales

1962 Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos
Aires

1962 Galerie Denise René, Paris (catélogo)

1966 Galerie Denise René, Paris (catalogo)

1972 CEuvres récentes, Galerie Denise René,
Paris (catalogo)

1973 Recent Works, Galerie Denise René, Nue-
va York (catélogo)

1976 Musée d'art moderne de la Ville de Paris,
Paris; Galerie dArt Les Ateliers du Grand-
Hornu, Hornu, Bélgica; Galerie Nouvelles
Images, La Haya, Holanda (catalogo)

1978 Galerie Latzer, Kreuzlingen

1981 Musée Réattu, Arles (catélogo)

1985 Museo Espafiol de Arte Contemporaneo,
Madrid (catélogo)

1987  La Galeria, Quito (catalogo)

1988 CEuvres anciennes et récentes, Galerie
Carlhian, Parfs (catalogo)

1991 Centre Culturel Noroit, Arras, Pas-de-Calais
(catélogo)

1994 Luis Tomasello oggi. Atmosfere cromoplasti-
che, Galleria Arte Struktura, Milan (catalogo)

1995 Una mano enamorada, Galleria Civica,
Palazzo Todeschini, Desenzano del Garda
(catélogo)

2003 Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos
Aires (catéalogo)

2004 Muestra antoldgica, Museo de Arte Con-
temporaneo Latinoamericano, La Plata,
Buenos Aires

2009 Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires
(catdlogo)

2009 Recent Work, Sicardi Gallery, Houston,
Texas

2009 Casa de la Américas, Galerfa Latinoameri-

cana, La Habana
2010 Mayor Gallery, Londres (catélogo)

Exposiciones colectivas

1965 The Responsive Eye, The Museum of
Modern Art, Nueva York

1975 12 Latin American Artists today - 12 artis-
tas latino americanos de hoy, University
of Texas, University Art Museum, Austin,
Texas

1992 Confluencias. Primera exposicion de artis-
tas iberoamericanos en Europa, Centro de
Exposiciones y Congresos, Zaragoza

2002 50 anos de pintura geométrica latinoame-
ricana, Museo de Arte Contemporéneo
Latinoamericano, La Plata, Buenos Aires

2003 Desde la geometria. 2 + 10, Salas Naciona-
les de Exposicion, Palais de Glace, Buenos
Aires

2005 Circuit #1. 2005/2006, Musée d'art con-
temporain du Val-de-Marne, Vitry-sur-Seine

2006 Geometrias animadas, Arte y Naturaleza
Centro de Arte, Madrid

2007 Lols] cinéticols], Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, Madrid

2007 Op Art, Schirn Kunsthalle, Francfort del

Meno

2008-09 Explorando el Sur. El universalismo cons-
tructivo y otras tendencias en América
Latina, Fundacion Carlos de Amberes,
Madrid; Museo Extremerio e Iberoameri-
cano de Arte Contemporaneo, Badajoz
De la abstraccion... al Arte Cinético, Casa
de las Américas, La Habana

2009

Museos y Colecciones

Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, Nueva York, EE. UU.
Arithmeum, Bonn, Alemania

Casa de las Américas, La Habana, Cuba

Coleccion FEMSA (Fomento Econdmico Mexicano
S.A.), Monterrey, México

Fonds régional d'art contemporain d’lle-de-France
Le Plateau, Parfs, Francia

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Galerij Suvremene Umjestnosti, Zagreb, Croacia
Kroller-Muller Museum, Otterlo, Holanda

Musée d'art et d'industrie, Saint-Etienne, Francia
Museé d'art moderne de la Ville de Paris, Paris,
Francia

Musée national d'art moderne, Musée Réatu,
Arles, Francia

Museo de Arte Contemporéneo de Rosario, Rosa-
rio, Argentina

Museo de Arte Contemporéaneo Latinoamericano,
La Plata, Buenos Aires, Argentina

Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina
Museo de Arte Moderno, Medellin, Colombia
Museo de Arte Moderno Jesus Soto, Ciudad Boli-
var, Venezuela

Museo de la Solidaridad Salvador Allende, Santiago
de Chile, Chile

Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagni-
no, Rosario, Argentina

Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Ma-
drid, Espana

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
Argentina

Museum des 20. Jahrhunderts, Viena, Austria
Museum fur Konkrete Kunst, Ingolstadt, Alemania
Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
Muzeum Sztuki, £6dz, Polonia

Stadtisches Museum Schloss Morsbroich, Leverku-
sen, Alemania

Textos del artista

Cf. BIB. B) 4562

Bibliografia

Cf. BIB.B) 7 9, 486
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Srasil

Barsotti, Hércules

Hércules Rubens Barsotti, pintor, dibujante,
disefador y escenografo brasilefio, nacié el
20 de Julio de 1914 en S&o Paulo; vive en
esta misma ciudad.

Biografia

Desde 1926 estudia dibujo y composiciéon
con Henrigue Vio en Sao Paulo, y desde 1937
guimica en el Instituto Mackenzie. En 1954
funda con Willys de Castro el Estudio de
Projetos Gréficos, dedicado al disefio publi-
citario. En 1959, a través del critico de arte
Ferreira Gullar, se acerca al Grupo Neocon-
creto en Rio de Janeiro, participando en sus
exposiciones. Cofundador de la Associacao
de Artes Visuais Novas Tendéncias de Sao
Paulo en 1963. Entre otros galardones, ob-
tiene el Primer Premio de la Bienal de Sao
Paulo, 1959.

Obra

En los primeros anos 40 empieza su obra
artistica con una serie de disefos abstracto-
geométricos. En la siguiente década,
mientras estd en contacto con un grupo de
artistas que trabajan en la linea concretista,
realiza disefos de textiles y vestuario de
teatro. Hacia 1960 empieza a usar planos
monocromaticos, negros o blancos, que le
permiten realizar obras de juegos geométri-
€0s muy suaves. A partir de 1963 abandona
los disefos de contraste entre blanco y ne-
gro, explorando mas posibilidades cromaticas
y formatos poco comunes para crear una
sensacion de volumen y movimiento.

Exposiciones individuales

1974 Obras recentes, Galeria Arte Global, Sao
Paulo (catalogo)

1981 Gabinete de Arte Raquel Arnaud Babenco,
Séo Paulo (catélogo)

1988 Aventuras da ordem. Hércules Barsotti.
Willys de Castro, Gabinete de Arte Raquel
Arnaud, Sdo Paulo (catalogo)

1998 Desenhos, 1953-1960, Galeria Sylvio Nery,
Séao Paulo (catélogo)

2004 Museu de Arte Moderna, Sédo Paulo

Exposiciones colectivas

1959 V Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo

1977 Projeto construtivo brasileiro na arte. 1950-
1962, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro; Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, Sao Paulo

1984 Tradigao e ruptura. Sintese de arte e cul-
tura brasileras, Fundacao Bienal de Sao
Paulo, Sao Paulo

1987 XIX Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

2000 Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-
1968, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid

2000 Século 20. Arte do Brasil, Fundacgédo Calo-
uste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna
José de Azeredo Perdigéo, Lisboa

2003 Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporéneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;
Museo de Arte Contemporéneo, Monte-
rrey

2004 Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin
America, Museum of Fine Arts, Houston,
Texas

2006 Cruce de miradas. Visiones de América
Latina. Coleccion Patricia Phelps de Cis-
neros, Museo del Palacio de Bellas Artes,
México, D. F

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2007 The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

2010 Das Verlangen nach Form O Desejo da For-
ma. Neoconcretismo und zeitgendssische
Kunst aus Brasilien, Akademie der Kiinste,
Berlin

2010 Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Museos y Colecciones

Fundacién Cisneros. Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Museu de Arte Brasileira, Sdo Paulo, Brasil

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Sé&o Paulo, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte de Brasilia, Brasilia, Brasil
Museu de Arte Moderna, S&o Paulo, Brasil
Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.

The Ella Fontanals Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.

The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 48, 76

Camargo, Sergio

Sérgio de Camargo, escultor y pintor brasi-
lefo, nacio6 el 8 de abril de 1930 en Rio de
Janeiro y murié en diciembre de 1990 en la
misma ciudad.

Biografia

Desde 1946 estudia en la Academia Altamira
en Buenos Aires con Emilio Pettoruti y Lucio
Fontana. Dos aflos mas tarde se dedica al
estudio de la filosofia con Gaston Bachelard
en la Sorbona, Paris. Frecuenta la Académie
de la Grande Chaumiere y conoce a Cons-
tantin Brancusi, Hans (Jean) Arp y Georges
Vantongerloo. Vuelve a Brasil en 1953 y al

ano siguiente viaja a China. En 1961, de nue-
vo en Paris, estudia en la Ecole Pratique des
Hautes Etudes con Pierre Francastel. Desde
1974 vive en Rio de Janeiro. En 1963 gana

el Premio Internacional de Escultura de la
Bienal de Paris; en 1965 es nombrado Mejor
Escultor Nacional en la Bienal de Sao Paulo,
y en 1977 recibe el Premio a la Mejor Expo-
sicién de Escultura del Ano, de la asociacion
paulista de criticos.

Obra

En 1954 realiza sus primeras esculturas figu-
rativas en bronce. A principios de los afios 60
experimenta con estructuras irregulares de
arena, yeso y tela. A partir de 1963 produce
la gran serie de Relevos (Relieves) hechos

de pequenos cilindros de madera agrupados
en series en diferentes posiciones sobre el
plano. En 1965 elabora el muro escultérico
del Palacio ltamaraty, sede del Ministério das
Relacbes Exteriores en Brasilia, disenado

por Oscar Niemeyer. A partir de ese momen-
to emplea también el marmol de Carrara,
creando volumenes exentos; en los afos 70
trabaja solo con este material y con granito
negro. Realiza varios monumentos para espa-
cios publicos, entre otros en 1972 la columna
Homagem a Brancusi en Burdeos.

Exposiciones individuales

1953 Galeria Gea, Rio de Janeiro

1964 First one-Man Show in Europe, Signals
London, Londres (catalogo)

1966 Signals London, Londres (catélogo)

1967 Galleria la Polena, Génova (catalogo)

1967  Galleria del Naviglio, Milan (catalogo)

1968 Gimpel & Hanover Galerie, Zurich; Gimpel
Fils Gallery, Londres (catéalogo)

1968 Reliefs, Galerie Buchholz, Munich (folleto)

1969 White Reliefs, Gimpel & Weitzenhoffer
Gallery, Nueva York (catéalogo)

1970  Gimpel Fils Gallery, Londres (catalogo)

1971 Reliefs aus Holz, Galerie Buchholz, Mdnich
(folleto)

1972 Estudio Actual, Caracas (catalogo)

1974 Gimpel Fils Gallery, Londres (catélogo)

1974 Museo de Arte Moderno, México, D. F

1975 Relevos e esculturas (1963-1975), Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro (catalogo)

1977 Gabinete de Artes Graficas, Sao Paulo
(catélogo)

1980 Espaco Arte Brasileira Contemporanea, Rio
de Janeiro (catdlogo)

1981 Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
ro, Rio de Janeiro (catalogo)

1981 Volumi bianchi, Centro Iniziative Culturali
Pordenone, Pordenone (catalogo)

1982 Marble Sculptures, Gimpel Fils Gallery,
Londres (catalogo)

1982 Sculptures récentes, Galerie Bellechasse,
Paris (catalogo)

1983 Morfoses, Gabinete de Arte Raquel Arnaud
Babenco, Séo Paulo (catalogo)

1985 Gabinete de Arte Raquel Arnaud, Sao
Paulo (catalogo)

1987 Esculturas, Paco Imperial, Rio de Janeiro
(catélogo)
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1994-95 Esculturas, Fundagao Calouste Gulbenkian,

Centro de Arte Moderna José de Azeredo
Perdigao, Lisboa; Henie-Onstad Kunstsen-
ter, Hovikodden, Oslo; Charlottenborg
Museum, Copenhague; Stedelijk Museum
Schiedam, Schiedam (catéalogo)

1997 Construgdo, Gabinete de Arte Raquel
Arnaud, Sao Paulo (catalogo)

1999 Palacio do Itamaraty, Brasilia (catdlogo)

2000 Mira Schendel. Sergio Camargo. Willys de
Castro, Centro Cultural Banco do Brasil,
Rio de Janeiro (catélogo)

2008  Amilcar de Castro e Sergio Camargo.
Obras em madeira, Instituto de Arte
Contemporanea, Séo Paulo (catalogo)

2010 Claro enigma, Instituto de Arte Contem-
poranea, Sao Paulo

Exposiciones colectivas

1955 /1l Bienal Internacional de Arte de Sdo
Paulo

1957 IV Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1963 VIl Bienal Internacional de Arte de Sé&o
Paulo

1965 VIl Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo

1966 XXXl Biennale di Venezia

1968 documenta 4, Kassel

1975 12 Latin American Artists today - 12 artis-
tas latinoamericanos de hoy, University
of Texas, University Art Museum, Austin,
Texas

1982 XL Biennale di Venezia

1984 Tradigao e ruptura. Sintese de arte e cul-
tura brasileras, Fundacao Bienal de Sao
Paulo, Sao Paulo

1987 Modernidade. Art brésilien du 20e siecle,
Musée d'art moderne de la Ville de Paris,
Paris

1989-90 Artin Latin America. The Modern Era,
1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;
Nationalmuseum y Moderna Museet,
Estocolmo; Palacio de Veldzquez, Madrid

1992 Bilderwelt Brasilien, Kunsthaus ZUrich,
Zurich

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

2000 Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-
1968, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa, Madrid

2001 Experiment - Experiéncia. Art in Brazil,
1958-2000, Museum of Modern Art,
Oxford

2001-02 Brazil. Body & Soul, Solomon R. Guggen-
heim Museum, Nueva York; Museo Gugg-
enheim, Bilbao

2004 Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin
America, Museum of Fine Arts, Houston,
Texas

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2006  Amilcar de Castro, Mira Schendel, Sergio
Camargo, Willys de Castro, Instituto de
Arte Contemporéanea, Sédo Paulo

2007 New Perspectives in Latin American Art,
Museum of Modern Art, Nueva York

2007 Campo ampliado, Instituto de Arte
Contemporénea, Sao Paulo

2008 Time & Place. Rio de Janeiro 1956-1964,
Moderna Museet, Estocolmo

2009 De la abstraccion... al Arte Cinético, Casa
de las Américas, La Habana

2009 Geometric Abstract Works. The Latin
American Vision from the 1950s, 60s and
70s, Henrique Faria Fine Art, Nueva York

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Museos y Colecciones

Casa de las Américas, La Habana, Cuba

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas
Neerlandesas

Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washing-
ton, D. C., EE. UU.

Musée national d'art moderne, Centre national d'art
et de culture Georges Pompidou, Paris, Francia
Museo dArte Contemporanea, Villa Croce, Génova,
Italia

Museo de Bellas Artes, Caracas, Venezuela

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro,
Brasil

Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
Paco Imperial, Rio de Janeiro, Brasil

Pinacoteca do Estado de S&ao Paulo, Sao Paulo,
Brasil

Tate Gallery, Londres, Gran Bretana

The Courtauld Institute of Art, Londres, Gran Bre-
tana

The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 71, 73, 76, 77

Charoux, Lothar

Lothar Charoux, pintor, dibujante y grabador
brasileno de origen austriaco, naci6 el 5 de
febrero de 1912 en Viena y murié en febrero
de 1987 en Séo Paulo.

Biografia

En 1928 emigra a Brasil y estudia pintura en
el Liceu de Artes e Oficios de Sao Paulo. En
1952 es cofundador del Grupo Ruptura, que
reline a los artistas del movimiento concreto
brasilefo, y en 1963 de la Associacédo de
Artes Visuais Novas Tendéncias de Sao Paulo.

Obra

Esta influenciado por la Psicologia de la Ges-
talt y realiza una extensa serie de pinturas y
dibujos que se centran en los determinantes
psicolégicos de la percepcion de la forma.

Exposiciones individuales

1947 Galeria Itapetininga, Sdo Paulo

1958 Ligia Clark, Franz Weissmann, Lothar
Charoux, Galeria de Artes das Folhas, Sao
Paulo

1974 Retrospectiva, Museu de Arte Moderna,
Sé&o Paulo; Museu de Arte, Rio de Janeiro

1986 Lothar Charoux e Sacilotto, Centro Cultu-
ral do Bairro Assuncgédo, Sao Bernardo do
Campo, Séo Paulo (catalogo)

2005 A poética da linha, Dan Galeria, Sao Paulo
(catalogo)

2010 Entre vida e obra, Caixa Cultural Sdo Paulo,
Sé&o Paulo

Exposiciones colectivas

1966 Seis pesquisadores da arte visual. Al-
berto Aliberti, Heinz Kihn, Hermelindo
Fiaminghi, Kazmer Fejer, Lothar Charoux,
Sylvia Mara Gueller, Museu de Arte Con-
temporanea da Universidade de Sao Paulo,
Séo Paulo

1973 XII Bienal Internacional de Arte de Sdo
Paulo

1992 Bilderwelt Brasilien, Kunsthaus ZUrich,
Zurich

2000-02 Brasil 1920-1950. De la antropofagia a
Brasilia, Institut Valencia d’Art Modern,
Centre Julio Gonzélez, Valencia; Museu de
Arte Brasileira, S&o Paulo

2002 Grupo Ruptura. Arte concreta paulista.
Revisitando a exposicao inaugural. Centro
Universitario Maria Antonia da Universida-
de de Sao Paulo, Séo Paulo

2003 Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporaneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;
Museo de Arte Contemporaneo, Monterrey

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2007 Desenho construtivista brasileiro, Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro

2010 Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Museos y Colecciones

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Séo Paulo, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu de Arte Moderna, S&o Paulo, Brasil

Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 36

Enlaces

www.lotharcharoux.com.br

Clark, Lygia

Lygia (o Ligia) Clark, escultora, pintora y ar
tista de instalacion y performance brasilefa,
nacio el 23 de octubre de 1923 en Belo Hori-
zonte, Minas Gerais, y muri6 el 25 de abril de
1988 en Rio de Janeiro.

Biografia

Estudia arte en 1947 con el arquitecto pai-
sajista Roberto Burle Marx y de 1950 a 1952
en Parfs con Fernand Léger, Isaac Dobrinsky
y Arpad Szenes. En 1952 gana el Premio
Federico Schmidt del Ministerio del Exterior
de Brasil como relevacion artistica del afo.
Cofundadora en 1953 del Grupo Frente, en
Rio de Janeiro, y en 1959 del Grupo Neocon-
creto, firma el Manifiesto Neoconcreto.
Entre 1970 y 1975 ejerce la docencia en

La Sorbona, en Paris. De regreso en Brasil,
trabaja como psicoéloga, empleando sus es-
culturas articuladas, y escribe textos sobre la
participacion del espectador en su manipula-
cién. En 2001 se funda en Rio de Janeiro la
Asociacao Cultural O Mundo de Lygia Clark
para la difusion de la vida y obra de la artista.
Entre otros galardones cuenta con el Gugg-
enheim International Award, 1958 y 1960 y
el Premio Internacional del Instituto DiTella,
Buenos Aires, 1962.

Obra

Desde 1954 hasta finales de los 50 explora
el valor del plano como elemento estructural
a través de las series Superficies moduladas
y Contrarevelos, para pasar poco a poco de
la pintura a la escultura. En 1960 proclama la
“muerte del plano’ ya que no permite una
interaccion entre la obra y su entorno. Realiza
sus primeros relieves, que parecen como
papel plegado, y esculturas articuladas de
l&minas de metal, que llama Bichos, unidas
por bisagras, de modo que el publico tiene
la posibilidad de cambiarlas y ponerlas en
otras constelaciones. A partir de mediados
de los 60 realiza una serie de obras llamadas
Goings.

Exposiciones individuales

1952 Institute Endoplastique, Paris

1958 Lygia Clark, Franz Weissmann, Lothar
Charoux, Galeria de Artes das Folhas, Sao
Paulo

1960 29 esculturas, Galeria Bonino, Rio de
Janeiro (catélogo)

1963 Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
ro, Rio de Janeiro (catalogo)

1965 First London Exhibition of Abstract Reliefs
and Articulated Sculpture, Signals London,
Londres (folleto)

1968  Galerie M. E. Thele, Essen (folleto)

1986 Hélio Oiticica, Lygia Clark, Pago Im-
perial, Rio de Janeiro; Museu de Arte
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Contemporénea da Universidade de Sao

Paulo, Sao Paulo (catéalogo)

Heélio Oiticica, Lygia Clark, Museu de Arte

Moderna do Rio de Janeiro, Rio de Ja-

neiro; Museu de Arte Moderna da Bahia,

Salvador da Bahia (catalogo)

1997-98 Fundacié Antoni Tapies, Barcelona; MAC,
Galeries contemporaines des Musées de
Marseille, Marsella; Fundacao de Serral-
ves, Oporto; Palais des Beaux-Arts, Bruse-

1994

las (catélogo)

1998 Museu de Arte Moderna, Séo Paulo (cata-
logo)

1999  Galeria Brito Cimino, Sao Paulo (catalogo)

1999 L. Clark, H. Oiticica, L. Pape, Conjunto Cul-
tural da Caixa Econémica Federal, Brasilia
(catalogo)

2004 Exposicao pensamento mudo, Dan Gale-
ria, Sdo Paulo (catalogo)

2005 Lygia Clark, de I'oeuvre & I'événement.
Nous sommes le moule, a vous de donner
le souffle, Musée des Beaux-Arts, Nantes
(catalogo)

2008 Katarzyna Kobro, Lygia Clark, Muzeum

Sztuki, £6dz (catdlogo)

Exposiciones colectivas

1957 IV Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1959 V Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1960 XXX Biennale di Venezia

1962 XXXI Biennale di Venezia

1963 VIl Bienal Internacional de Arte de Sé&o
Paulo

1967 VIl Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo

1967 Nova objectividade brasileira, Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro

1968  XXXIV Biennale di Venezia

1977 Projeto construtivo brasileiro na arte. 1950-
1962, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro; Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, Sao Paulo

1984 Tradi¢do e ruptura. Sintese de arte e cul-
tura brasileras, Fundacao Bienal de Séo
Paulo, Sao Paulo

1987  Modernidade. Art brésilien du 20e siécle,

Musée d'art moderne de la Ville de Paris,
Paris

1988-90 The Latin American Spirit. Art and Artists
in the United States, 1920-1970, Bronx
Museum of the Arts, Nueva York [expo.
itinerante]

1989-90 Artin Latin America. The Modern Era,

1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;

Nationalmuseum y Moderna Museet,

Estocolmo; Palacio de Velazquez, Madrid

Bilderwelt Brasilien, Kunsthaus ZUrich,

ZUrich

1992-93 Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York

1992

1994 Bienal Brasil Século XX, Sao Paulo [expo.
itinerante]
1994 XXII Bienal Internacional de Arte de Sao

Paulo, Sala Especial

1996

1996

1997
1998

1999

1999

2000

2000

2000
2001
2001

2001-02

2002

2003

2003

2003

2004

2004

2004

2005-07

2006

2006

2006

2007

Linforme, mode d’emploie, Musée natio-
nal d'art moderne, Centre national d'art et
de culture Georges Pompidou, Paris
Inside the Visible. An Elliptical Traverse of
Twentieth Century Art in, of, and from the
Feminine, Institute of Contemporary Art,
Boston, Massachusetts

documenta X, Kassel

XXIV Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

La casa, il corpo, il cuore. Konstruktion
der Identitaten, Museum Moderner Kunst
Stiftung Ludwig, Viena

The Experimental Exercise of Freedom.
Lygia Clark, Gego, Mathias Goeritz, Hélio
Oiticica and Mira Schendel, Museum of
Contemporary Art, Los Angeles
Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-
1968; F(r)icciones, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, Madrid

Século 20. Arte do Brasil, Fundagao Calo-
uste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna
José de Azeredo Perdigéo, Lisboa
Vivéncias, Generali Foundation, Viena

7 Istabul Biennial

Geometric Abstraction. Latin American
Art from the Patricia Phelps de Cisneros
Collection, Fogg Art Museum, Cambridge,
Massachusetts

Brazil. Body & Soul, Solomon R. Guggen-
heim Museum, Nueva York; Museo Gugg-
enheim, Bilbao

Além dos pré-conceitos. Experimentos
dos anos 60, Museu de Arte Moderna, Séo
Paulo

Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporéneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;
Museo de Arte Contemporéneo, Monte-
rrey

Geometrias. Abstraccion geométrica
latinoamericana en la Coleccion Cisneros,
Museo de Arte Latinoamericano de Bue-
nos Aires, Fundacion Costantini, Buenos
Aires

Pulse. Art, Healing, and Transformation,
Institute of Contemporary Art, Boston,
Massachusetts

Beyond Geometry. Experiments in Form,
1940s-70s, Los Angeles County Museum
of Art, Los Angeles

Brazil. Body Nostalgia. National Museum
of Modern Art, Tokio

Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin
America, Museum of Fine Arts, Houston,
Texas

Tropicélia. A Revolution in Brazilian Culture
(1967-1972), Museum of Contemporary
Art, Chicago; Barbican Art Gallery, Lon-
dres; Centro Cultural de Belém, Lisboa;
The Bronx Museum of the Arts, Bronx,
Nueva York

Cruce de miradas. Visiones de América
Latina. Coleccién Patricia Phelps de Cis-
neros, Museo del Palacio de Bellas Artes,
Meéxico, D. F

The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

Manobras radicais, Centro Cultural Banco
do Brasil, Sdo Paulo

Desenho construtivista brasileiro, Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro

2007 New Perspectives in Latin American Art,
Museum of Modern Art, Nueva York
2007 Feedback. Arte que responde a instruc-
ciones, a inputs, o a su entorno, LABoral,
Centro de Arte y Creacion Industrial, Gijéon
2007 The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

Time & Place. Rio de Janeiro 1956-1964,

Moderna Museet, Estocolmo

2008
2008  Didlogo concreto design e construtivismo
no Brasil, Caixa Cultural, Rio de Janeiro
2008 Face to Face. The Daros Collections,
Daros-Latinamerica Collection, Zurich

The Art of Participation. 1950 to now, San
Francisco Museum of Modern Art, San
Francisco

2008

2008-09 Neo Tropicélia. When Lives become Form.
Contemporary Brazilian Art, 1960s to the
present, Museum of Contemporary Art,
Tokio; City Museum of Contemporary Art,
Hirsohima

Fare mondi/ Making Worlds, LIIl Biennale
di Venezia

Tropicélia. Die 60s in Brasilien, Kunsthalle
Wien, Viena

2009
2010
2010 Das Verlangen nach Form - O Desejo da
Forma. Neoconcretismo und zeitgends-
sische Kunst aus Brasilien, Akademie der
Kinste, Berlin

2010 Modern Women. Women Artists at the
Museum of Modern Art, The Museum of
Modern Art, Nueva York

Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2010

Museos y Colecciones

21st Century Museum of Contemporary Art, Kana-
zawa, Japon

Asociacao Cultural “O Mundo de Lygia Clark’ Rio de
Janeiro, Brasil

Daros-Latinamerica Collection, Zurich, Suiza
Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Musée de Grenoble, Grenoble, Francia

Musée national d'art moderne, Centre national d'art
et de culture Georges Pompidou, Paris, Francia
Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundacion Costantini, Buenos Aires, Argentina
Museo de Arte Moderno, La Paz, Bolivia

Museo de la Solidaridad Salvador Allende, Santiago
de Chile, Chile

Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Ma-
drid, Espana

Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
Sé&o Paulo, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte Contemporéanea, Niterdi, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu de Arte Moderna, Séo Paulo, Brasil
Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.

The Ella Fontanals Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.
The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Textos de la artista

Cf. BIB. B) 152

Bibliografia

Cf. BIB. B) 11, 43, 52, 53, 59, 70, 71, 75, 111, 129,
136, 140, 148, 157, 195, 300, 310, 325, 332, 337,
338, 383, 391, 392, 398, 422, 437, 448, 474, BIB.
C) 2,40

Cordeiro, Waldemar

Waldemar Cordeiro, pintor, escultor, arqui-
tecto paisajista, disefiador, critico de arte y
periodista brasileno de origen italiano, nacié
el 12 de abril de 1925 en Roma, y muri6 el 30
de junio de 1973 en Sé&o Paulo.

Biografia

Estudia en la Accademia di Belle Arti de
Roma. En 1946 emigra a Brasil y trabaja
como pintor, critico de arte y periodista para
Folha da Manhéa en Séao Paulo, donde conoce
a Geraldo de Barros, Lothar Charoux y Luiz
Sacilotto. En 1952 es cofundador del Grupo
Ruptura, que promueve el arte concreto, y en
1953 entra en contacto con Tomés Maldona-
do en Buenos Aires. En 1956 organiza la pri-
mera Exposicdo Nacional de Arte Concreta.
Es el tedrico del Grupo Ruptura, que defiende
su postura racionalista contra los postulados
del grupo de Rio, encabezado por el critico
de arte Ferreira Gullar. Es el primer artista

en Brasil que, a finales de los 60, empieza a
interesarse por la tecnologia electrénica y en
1971 organiza la exposicion colectiva inter
nacional Artednica, dedicada a este nuevo
tipo de arte y realizada en el Museu de Arte
Brasileira de la Fundacédo Armando Alvares
Penteado, en Séao Paulo. Es el Unico miem-
bro brasilefo de la Computer Art Society de
Londres. Entre otros, Prémio Leirner de Arte
Contemporanea, 1959 y Prémio ltamaraty de
las Bienales de Sao Paulo 1965y 1967.

Obra

Cordeiro comienza con obras figurativas y ex-
presivas. Desde finales de los 40 se convier
te en uno de los pioneros de la abstraccion
concretista en Brasil, transformando formas
geométricas rigidas en formas seriales libres.
En su serie [déais visiveis, desarrolla, de
1957 a 1959, una pintura de formas abstrac-
tas basadas en principios estructurales y
conceptos logicos. Desde 1964 combina el
concretismo con el arte pop y crea su propio
estilo “pop creto” Después regresa a una
suerte de neofiguracién y al final se ocupa
del diseno gréfico digital con ordenador.
Siempre convencido del rol social del arte en
el ambito urbano, entre 1950 y 1973 participa
en mas de 150 proyectos de planificaciéon
paisajistica.
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Exposiciones individuales

1959 Galeria de Artes das Folhas, Sdo Paulo

1964 Waldemar Cordeiro. Augusto de Campos,
Galeria Atrium, Sao Paulo

1965 Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
ro, Rio de Janeiro (folleto)

1968 Oeuvres 1965-1968, Galerie Debret, Paris

1969 Galleria d/Arte della Casa do Brasil, Roma

1983 Centro Cultural Sdo Paulo, Séo Paulo

1986 Uma aventura da razao, Museu de Arte
Contemporénea da Universidade de Sao
Paulo (catalogo)

2001 Galeria Brito Cimino, Sao Paulo (catalogo)

2002 Waldemar Cordeiro e a fotografia, Centro
Universitario Maria Antonia da Universida-
de de Séo Paulo, Sao Paulo (catalogo)

Exposiciones colectivas

1949 Do figurativismo ao abstraccionismo,
Museu de Arte Moderna, Séo Paulo

1951 | Bienal Internacional de Arte de S&o Paulo
1955 1ll Bienal Internacional de Arte de Sao

Paulo

1957 IV Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1959  V Bienal Internacional de Arte de Sédo
Paulo

1960 konkrete kunst. 50 jahre entwicklung,
Helmhaus, Zurich [expo. itinerante]

1961 VI Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1963 VIl Bienal Internacional de Arte de Sédo
Paulo

1965 VIIl Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo

1967 IX Bienal Internacional de Arte de Sédo
Paulo

1967 Nova objectividade brasileira, Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de

Janeiro

1973 XII Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1975 XIII Bienal Internacional de Arte de Sdo
Paulo

1977 Projeto construtivo brasileiro na arte. 1950-
1962, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro; Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, Sao Paulo

1984 Tradi¢do e ruptura. Sintese de arte e cul-
tura brasileras, Fundacao Bienal de Sao
Paulo, Sao Paulo

1987 Modernidade. Art brésilien du 20e siecle,
Musée d'art moderne de la Ville de Paris,

Paris

1994 Bienal Brasil Século XX, Sao Paulo [expo.
itinerante]

1997 | Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre

1999 Técnica cotidiano/arte, Instituto Itad Cultu-
ral, Sdo Paulo

2000 Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-
1968, F(r)icciones, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid

2000 Século 20. Arte do Brasil, Fundagao Calo-

uste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna
José de Azeredo Perdigéo, Lisboa

2002 Grupo Ruptura. Arte concreta paulista.
Revisitando a exposigcao inaugural. Centro
Universitario Maria Antonia da Universida-
de de S&o Paulo, Sao Paulo

2003 Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporéneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D.F;
Museo de Arte Contemporaneo, Monterrey

2003  Aproximagées do espirito pop, 1963-1968.

Waldemar Cordeiro, Antonio Dias, Wesley

Duke Lee, Nelson Leirner, Museu de Arte

Moderna, Séo Paulo

Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin

America, Museum of Fine Arts, Houston,

Texas

2005 Visualidades/técnicas. Danilo Di Prete,
Luiz Sacilotto, Marcello Nitsche, Gilberto
Salvador, Waldemar Cordeiro, Instituto
Cervantes, Sao Paulo

2005-07 Tropicalia. A Revolution in Brazilian Culture
(1967-1972), Museum of Contemporary
Art, Chicago; Barbican Art Gallery, Lon-
dres; Centro Cultural de Belém, Lisboa;
The Bronx Museum of the Arts, Bronx,
New York

2006 Espaco aberto, espaco fechado. Sites for
Sculpture in Modern Brazil, Henry Moore
Institute, Leeds

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2007 Desenho construtivista brasileiro, Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro

2007 The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

2004

2008 Didlogo concreto design e construtivismo
no Brasil, Caixa Cultural, Rio de Janeiro

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Museos y Colecciones

Fundacion Cisneros. Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
Séo Paulo, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte de Brasilia, Brasilia, Brasil

Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo,
Brasil

The Ella Fontanals Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.
The Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. B) 113-114; BIB. C) 14

Bibliografia

Cf. BIB. B) 36, 75, 148, 317, 446; BIB. C) 16

De Barros, Geraldo

Geraldo de Barros, fotoégrafo, pintor, grabador
y disenador brasilefo, nacié el 27 de febrero
de 1923 en Chavantes, Sao Paulo y muri6 el
17 de abril de 1998 en Sao Paulo.

Biografia

Exposiciones colectivas

En 1946 ingresa en la Associacido Paulista de
Belas Artes, donde recibe clases de pintura.
Dos anos después funda el Grupo XV de ar
tistas jovenes, orientado hacia el postimpre-
sionismo. Desde 1949 es miembro del Foto
Cine Clube Bandeirante en Sao Paulo con
tendencia preponderante al pictoralismo. En
el mismo aho empieza a ensenar en el labo-
ratorio fotogréafico del Museu de Arte de Sao
Paulo Assis Chateaubriand. En 1951, con una
beca del gobierno francés, estudia pintura

y litografia en la Ecole Nationale Supérieure
des Beaux-Arts. En Sdo Paulo es cofundador
del Grupo Ruptura, impulsor del arte con-
creto brasilefo. En 1954 crea la cooperativa
Unilabor para el disefio y la produccién de
muebles modernos. Atraido por el arte pop,
colabora en los 60 con Nelson Leirner en la
organizacion de eventos artisticos para el
impulso de nuevas tendencias.

Obra

A finales de los afnos 40 se acerca al arte
abstracto mediante la fotografia, aislando el
motivo y superponiendo distintas imagenes.
De este modo, la representaciéon queda al
margen, y se forman estructuras abstractas
geométricas con cierto aire urbano. Sigue
explorando las posibilidades de la fotografia
moderna y crea con otros fotégrafos la llama-
da Escola Paulista. Los muebles de Unilabor
le sirven para una serie de composiciones
fotograficas abstractas. Después de abando-
nar la fotografia durante un largo periodo, la
retoma en 1996 con la serie de fotomontajes
llamados Sobras.

Exposiciones individuales

1950 Fotoformas, Museu de Arte de Séo Paulo
Assis Chateaubriand, Sao Paulo

1965 Museo de Arte Moderno, Buenos Aires
(catélogo)

1976 12 anos de pintura, 1964 a 1976, Museu de
Arte Moderna, Sao Paulo (catalogo)

1987  Tschudi Galerie, Glarus, Suiza (folleto)

1993 Peintre et photographe, Musée de
I'Elysée, Lausana

1994 Fotégrafo, Museu da Imagem e do Som,
Sé&o Paulo (catélogo)

1996 Precursor, Centro Cultural Banco do Brasil,
Rio de Janeiro (catalogo)

1999 MMA Collection, Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro (catalogo)

1999-2000 Fotoformas, Museum Ludwig, Colonia;
SESC Pompéia, Séo Paulo; Musée de
I'Elysée, Lausana (catélogo)

2001 The Americas Society, Nueva York (catélo-
go)

2005  Javier Pérez. Geraldo de Barros, Galerie
Guy Bértschi, Ginebra

2006 Fotoformas. Fotografias - Photographies,
Museu da Imagem e do Som, Séo Paulo
(catalogo)

2008 Free, freed and freeing, Sicardi Gallery,
Houston, Texas (catalogo)

1951 | Bienal Internacional de Arte de Séo Paulo

1953 I Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo

1955 Incisioni e disegni brasiliani, Villa Ciani,
Lugano

1956 XXVIII Biennale di Venezia

1960 konkrete kunst. 50 jahre entwicklung,
Helmhaus, Zurich [expo. itinerante]

1967 IX Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1967 Nova objectividade brasileira, Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro

1977 Projeto construtivo brasileiro na arte. 1950-
1962, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro; Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo

1979 XV Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo

1986 XLII Biennale di Venezia

1991 XXI Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1992 Brasilien. Entdeckung und Selbstentdec-
kung, Kunsthaus Zdrich, Zurich

1999 Labirinto e Identidades. Brasilianische
Photographie 1946-1998, Kunstmuseum
Wolfsburg, Wolfsburg

2000 Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-
1968, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa, Madrid

2000 Século 20. Arte do Brasil, Fundacédo Calo-

uste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna

José de Azeredo Perdigéo, Lisboa
2000-02 Brasil 1920-1950. De la antropofagia a
Brasilia, Institut Valencia d’Art Modern,
Centre Julio Gonzélez, Valencia; Museu de
Arte Brasileira, Sdo Paulo
Grupo Ruptura. Arte concreta paulista.
Revisitando a exposicao inaugural, Centro
Universitéario Maria Antonia da Universida-
de de Séo Paulo, Séo Paulo
Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporéneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;
Museo de Arte Contemporaneo, Monterrey
Cruce de miradas. Visiones de América
Latina. Coleccién Patricia Phelps de Cis-
neros, Museo del Palacio de Bellas Artes,
Meéxico, D. F
The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]
Desenho construtivista brasileiro, Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro
The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

2002

2003

2006

2006

2007

2007

2008 Diadlogo concreto design e construtivismo
no Brasil, Caixa Cultural, Rio de Janeiro
Foto Cine Clube Bandeirante. 70 Anos,
Centro Cultural Sao Paulo, Sdo Paulo
Experimentaciones. La experiencia concre-
ta y neoconcreta en la fotografia brasilena,
Museo de Arte Contemporéaneo Parque Fo-
restal y Espacio ArteAbierto de Fundacion
Itat, Santiago de Chile [expo. itinerante]
2010 Moderna para sempre. Fotografia moder
nista brasileira na Colecdo Itau, Museu de

2009

2009
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Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli,
Porto Alegre

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2010 Constructive Spirit. Abstract Art in South
and North America, 1920s-50s, Newark
Museum, Newark, Nueva Jersey; Amon
Carter Museum, Fort Worth, Texas

Museos y Colecciones

Caixa Geral de Depésitos, Lisboa, Portugal

Centro Portugués de Fotografia, Oporto, Portugal
Colegéo Pirelli/MASP de Fotografia, Museu de Arte
de Sao Paulo Assis Chateaubriand, Sao Paulo, Brasil

Fundacién Cisneros. Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Musée de Grenoble, Grenoble, Francia

Musée de I'Elysée, Lausana, Suiza

Museu da Imagem e do Som, Séo Paulo, Brasil
Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
Sé&o Paulo, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte Contemporénea de Campinas José
Pancetti, Campinas, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu de Arte Moderna, Sdo Paulo, Brasil

Museu Oscar Niemeyer, Curitiba, Brasil

Museum Ludwig, Colonia, Alemania

Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
Pinacoteca do Estado de S&do Paulo, Sao Paulo,
Brasil

The Ella Fontanals Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.
The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 36, 115, 139, 147, 303

De Castro, Amilcar

Amilcar Augusto Ferreira de Castro Filho,
escultor, dibujante, grafista y disenador brasi-
lefo, nacié el 8 de julio de 1920 en Parais6épo-
lis, Minas Gerais, y muri6 el 22 de noviembre
de 2002 en Belo Horizonte, Minas Gerais.

Biografia

Entre 1941 y 1945 estudia leyes en la Facul-
tad de Derecho de la Universidad Federal de
Minas Gerais, en Belo Horizonte; entre 1944
y 1950 sigue cursos de disefo y pintura con
Alberto da Veiga Guignard y de escultura figu-
rativa con Franz Weissmann en la Escola de
Arquitetura e Belas Artes de la misma ciudad.
Desde los primeros anos 50 vive en Rio de
Janeiro y trabaja como disefador para el pe-
riédico Jornal do Brasil. En 1959 firma el Ma-
nifiesto Neoconcreto. Entre 1968 y 1971 vive
en Estados Unidos gracias a unas becas de
la John Simon Guggenheim Memorial Foun-
dation. En los 70 se instala en Belo Horizonte
y al final de la década comienza a trabajar
como profesor en la Universidade Federal de

Minas Gerais hasta su retiro en 1999. Entre
otros galardones, recibi6 el Primer Premio del
Saldao Nacional de Arte Moderna de Minas
Gerais en Belo Horizonte en 1962.

Obra

A principios de los anos 50 realiza esculturas
de estilo constructivista. Con objeto de redu-
cir cada vez mas el volumen, usa planos de
hierro cortados y doblados. Hasta finales de
la década de los 70 sigue desarrollando esta
linea de trabajo, con la extraccién de cortes
para demostrar la flexibilidad del material

de acero, para dedicarse después principal-
mente al diseno gréafico. Para sus esculturas
usa un sistema de cédigos: “Escultura de
corte y doblado a partir de chapa cuadrada”
(asi como... “de chapa redonda, de chapa
rectangular horizontal, de chapa rectangular
vertical”, y finalmente “de formato irregu-
lar"”). Hay varias obras en espacios publicos
(Aeropuerto Internacional de Confins, Minas
Gerais, y barrio de Hellersdorf en Berlin).

Exposiciones individuales

1969 Kornblee Gallery, Nueva York

1979 Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
ro, Rio de Janeiro

1986 Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto

1989 Paco Imperial, Rio de Janeiro

1990 Thomas Cohn Arte Contemporénea, Rio de
Janeiro (catalogo)

1994 Precisdo. Amilcar de Castro, Eduardo
Sued, Waltercio Caldas, Centro Cultural
Banco do Brasil, Rio de Janeiro (catélogo)

1996 Influéncias poéticas. Dez desenhistas
contemporaneos. Amilcar de Castro e Mira
Schendel, Pago Imperial, Rio de Janeiro;
Grande Galeria do Palacio das Artes, Belo
Horizonte (catalogo)

1996 Museu Victor Meireles, Florianépolis

1999 Desenhos e esculturas, Centro de Arte
Heélio Qiticica, Rio de Janeiro (catélogo)

2000 80 anos, Thomas Cohn Arte contempora-
nea, Sao Paulo (catalogo)

2002 Desenhos e esculturas. Tangenciando
Amilcar, Santander Cultural, Porto Alegre
(catélogo)

2002 Armazém 5, Rio de Janeiro (catélogo)

2005 Espace Brésil Carreau du Temple, Paris
(catalogo)

2005  Galeria Millan, Sao Paulo (catalogo)

2005-06 Uma retrospectiva, Fundacao Bienal de
Artes Visuais do Mercosul, Porto Alegre;
Museu Oscar Niemeyer, Curitiba (catalogo)

2008  Amilcar de Castro e Sergio Camargo.
Obras em madeira, Instituto de Arte
Contemporénea, Séo Paulo (catdlogo)

2009 Desenho e design. Amilcar de Castro

e Willys de Castro, Instituto de Arte
Contemporanea, Sao Paulo (catalogo)

Exposiciones colectivas

1953 I Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo
1957 IV Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo
1959 V Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo

1960 konkrete kunst. 50 jahre entwicklung,
Helmhaus, Zurich [expo. itinerante]

1963 VIl Bienal Internacional de Arte de Sdo
Paulo

1979 XV Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo (Sala Especial)

1985 Uma questao de ordem, Galeria de Arte
Universidade Federal Fluminense, Niteroi,
Rio de Janeiro

1987 XIX Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo (Sala Especial)

1987 Modernidade. Art brésilien du 20e siécle,
Musée d'art moderne de la Ville de Paris,
Paris

1988-90 The Latin American Spirit. Art and Artists
in the United States, 1920-1970, Bronx
Museum of the Arts, Nueva York [expo.
itinerante]

1989 XX Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo

1992 Bilderwelt Brasilien, Kunsthaus ZUrich,
Zurich

1994 Bienal Brasil Século XX, Sao Paulo [expo.
itinerante]

1995 Entre o desenho e a escultura, Museu de
Arte Moderna, Sao Paulo

1998 Teoria dos valores, Museu de Arte de Sao

Paulo Assis Chateaubriand, Sdo Paulo

Século 20. Arte do Brasil, Fundagédo Calo-

uste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna

José de Azeredo Perdigéo, Lisboa

Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto

de Brasil, Museo de Arte Contemporaneo

Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;

Museo de Arte Contemporaneo, Monterrey

The Sites of Latin American Abstraction,

Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,

Florida [expo. itinerante]

Amilcar de Castro, Mira Schendel, Sergio

Camargo, Willys de Castro, Instituto de

Arte Contemporénea, Sao Paulo

Desenho construtivista brasileiro, Museu

de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de

Janeiro

Campo ampliado, Instituto de Arte

Contemporanea, Sao Paulo

The Geometry of Hope. Latin American

Abstract Art from the Patricia Phelps de

Cisneros Collection, Blanton Museum of

Art, The University of Texas at Austin, Aus-

tin; Grey Art Gallery, New York University,

Nueva York

Arte para criancas, Museu de Arte Moder-

na do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro

Dialogo concreto, design e construtivismo

no Brasil, Caixa Cultural, Rio de Janeiro

Time & Place. Rio de Janeiro 1956-1964,

Moderna Museet, Estocolmo

2010 Das Verlangen nach Form — O Desejo da
Forma. Neoconcretismo und zeitgends-
sische Kunst aus Brasilien, Akademie der
Kinste, Berlin

2000

2003

2006

2006

2007

2007

2007

2008

2008

2008

Museos y Colecciones

Caixa Econdmica Federal, Belo Horizonte, Brasil
Cémara dos Vereadores, Belo Horizonte, Brasil

Casa de Cultura Amilcar de Castro, Paraisépolis,
Brasil

Centro de Arte Contemporénea Inhotim, Brumadin-
ho, Brasil

Fundacao José e Paulina Nemirovsky, Santa Efigé-

nia, Sao Paulo, Brasil

Hakone Open-Air Museum, Hakone, Japén

Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte, Brasil

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, Brasil
Museu de Arte Moderna, Sao Paulo, Brasil

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro,
Brasil

Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, Sao Paulo,
Brasil

University of Essex Collection of Latin American
Art, Colchester, Gran Bretafa

Bibliografia

Cf. BIB. B) 4, 75, 78, 95, 104, 133, 136, 186, 189,
349, 425, 441

Enlaces

www.amilcardecastro.com

De Castro, Willys

Willys de Castro, pintor, dibujante, grabador,
escendgrafo y disefiador brasilefio, nacié en
1926 en Uberlandia, Minas Gerais, y murid
en 1988 en Séo Paulo.

Biografia

En 1941 estudia disefo industrial y después
quimica hasta el ano 1948. En 1954 funda,
con Hércules Barsotti, el Estudio de Projetos
Gréficos, dedicado al diseno publicitario. Se
une al Grupo Neoconcreto de Rio de Janeiro
en 1959.

Obra

A principios de la década de los 50 trabaja en
la abstraccion, usandola también en disefos
textiles. Entre 1959 y 1962 realiza la serie
Objetos ativos, en los que el espectador, para
lograr una visiéon general de la obra, aparente-
mente tridimensional, debe contemplarla de
modo fragmentario en momentos sucesivos,
y combinar los diferentes lados de sus volu-
menes pintados. Siguen, en los afos 70, los
llamados Pluriobjetos, volumenes verticales de
acero inoxidable que implican la transposicion
de segmentos de un plano de color a otro.

Exposiciones individuales

1983 Gabinete de Arte Raquel Arnaud Babenco,
Sao Paulo (catélogo)

1988 Aventuras da ordem. Hércules Barsotti,
Willys de Castro, Gabinete de Arte Raquel
Arnaud, Sao Paulo (catélogo)

1994 Obras de 1954-1961, Galeria Sylvio Nery,
Sao Paulo (catélogo)

2000 Mira Schendel, Sergio Camargo, Willys de
Castro, Centro Cultural Banco do Brasil,
Rio de Janeiro (catalogo)

2006 The Rhythm of Color. Alejandro Otero and

Willys de Castro. Two Modern Masters in
the Coleccion Patricia Phelps de Cisneros,
Aspen Institute, Aspen, Colorado (catalogo)
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2009

Desenho e design. Amilcar de Castro
e Willys de Castro, Instituto de Arte
Contemporanea, Sao Paulo (catalogo)

Exposiciones colectivas

1957

1960

1961

1973

1977

1984

1987

1987

1992

2000

2000

2003

2004

2006

2006

2006

2007

2007

2007

2008

2009

2010

IV Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

konkrete kunst. 50 jahre entwicklung,
Helmhaus, Zurich [expo. itinerante]

VI Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

XII Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

Projeto construtivo brasileiro na arte. 1950-
1962, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro; Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, Sao Paulo

Tradigéo e ruptura. Sintese de arte e cul-
tura brasileras, Fundacao Bienal de Séo
Paulo, Séao Paulo

XIX Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

Modernidade. Art brésilien du 20e siecle,
Musée d'art moderne de la Ville de Paris,
Paris

Bilderwelt Brasilien, Kunsthaus ZUrich,
Zurich

Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-
1968, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa, Madrid

Século 20. Arte do Brasil, Fundacédo Calo-
uste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna
José de Azeredo Perdigéo, Lisboa
Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporéneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D.F;
Museo de Arte Contemporaneo, Monterrey
Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin
America, Museum of Fine Arts, Houston,
Texas

The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

Cruce de miradas. Visiones de América
Latina. Coleccién Patricia Phelps de Cis-
neros, Museo del Palacio de Bellas Artes,
Meéxico, D.F.

Amilcar de Castro, Mira Schendel, Sergio
Camargo, Willys de Castro, Instituto de
Arte Contemporanea, Séo Paulo

Campo ampliado, Instituto de Arte
Contemporénea, Séo Paulo

New Perspectives in Latin American Art,
Museum of Modern Art, Nueva York

The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York

Diglogo concreto, design e construtivismo
no Brasil, Caixa Cultural, Rio de Janeiro
Geometric Abstract Works. The Latin
American Vision from the 1950s, 60s and
70s, Henrique Faria Fine Art, Nueva York
Das Verlangen nach Form — O Desejo da
Forma. Neoconcretismo und zeitgends-
sische Kunst aus Brasilien, Akademie der
Klnste, Berlin

Museos y Colecciones

Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
Sé&o Paulo, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand,
Sé&o Paulo, Brasil

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, Brasil

Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.

Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, Sao Paulo,
Brasil

The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 75, 112, 394

Farkas, Thomaz

Thomaz Jorge Farkas, fotdgrafo y cineasta
brasilefo de origen hungaro, nacié el 17 de
octubre de 1924 en Budapest; vive en Sao
Paulo.

Biografia

En 1930 emigra con su familia a Brasil.
Miembro del Foto Cine Clube Bandeirante
desde 1942, participa en la primera gran
exposicion de fotografia en Brasil, el Saldo
Paulista de Arte Fotogréfica, en la Galerie
Prestes Maia. Hasta 1947 estudia ingenieria
mecanica y eléctrica en la Escuela Politécnica
de la Universidad de Sao Paulo. En 1949 se
nacionaliza. Ese mismo ano colabora con
Geraldo de Barros en la instauracion de un
laboratorio de fotografia en el Museu de Arte
Assis Chateaubriand en Sao Paulo. Durante
los afios 60 es profesor de cine y fotografia
periodistica en la Escola de Comunicacéo e
Arte de la Universidad de Séo Paulo, donde
se doctora en 1977 Desde 1995 preside el
Conselho da Cinemateca Brasileira. En 2002
se inaugura el Cineclube Thomaz Farkas. En-
tre otros, Medalha da Ordem do Mérito Cul-
tural del gobierno brasilefio en 2000 y Prémio
Seguro de Fotografia de Sdo Paulo, 2005.

Obra

En los anos 40 se dedica como fotografo
especialmente al tema de la arquitectura, que
le permite composiciones abstractizantes.
También realiza varias peliculas documenta-
les. En una gran serie de fotos documenta la
construccion, desde 1958, de la nueva capi-
tal, Brasilia. Durante la dictadura, entre 1968
y 1972, realiza varios films documentales de
eventos culturales y sociales en Brasil.

Exposiciones individuales

1949 Estudos fotogréaficos, Museu de Arte
Moderna, Sao Paulo

1997 A caravana Farkas. Documentdrios, 1964-
1980, Centro Cultural Banco do Brasil, Rio
de Janeiro (catélogo)

1997 Fotégrafo, Museu de Arte de Sao Paulo
Assis Chateaubriand, Sao Paulo (catélogo)

1999 39 anos de fotografia, 20 anos de galeria,
Galeria ADG, Sala Thomaz Farkas, Sao Paulo

2000 Retorno ao Fotoclube, Foto Cine Clube
Bandeirante, Sao Paulo

2002 Fotografias de Thomaz Farkas. Rio de
Janeiro, Sdo Paulo e Brasilia, Instituto
Moreira Salles, Rio de Janeiro (catalogo)

2002 Fotografias e lembrancas, Centro Universi-
tario Maria Antonia da Universidade de Sao
Paulo, Sao Paulo

2005 Brasil e brasileiros no olhar de Thomaz

Farkas, Pinacoteca do Estado de Séo
Paulo, Sao Paulo

2010 O tempo dissolvido, Museu de Arte Mo-
derna da Bahia, Salvador da Bahia

2010 Moderna para sempre. Fotografia moder
nista brasileira na Colegao Itau, Museu de
Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli,
Porto Alegre

Exposiciones colectivas

1999 Brasilianische Fotografie 1946-1998. Labe-
rinto e Identidades, Kunstmuseum Wolfs-
burg, Wolfsburg
2001-02 Realidades construidas. Do pictorialismo &
fotografia moderna, Itau Cultural, Campinas,
Séao Paulo; Itad Cultural, Belo Horizonte
2003 Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporéneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;
Museo de Arte Contemporaneo, Monterrey
2004 Sé&o Paulo 450 anos. A imagem e a memo-
ria da cidade no acervo do Instituto Morei-
ra Salles, Centro Cultural Fiesp, Sao Paulo
2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]
Foto Cine Clube Bandeirante. 70 Anos,

Centro Cultural Séo Paulo, Séo Paulo

2009
2009  Experimentaciones. La experiencia concre-
ta y neoconcreta en la fotografia brasilena,
Museo de Arte Contemporéaneo Parque Fo-
restal y Espacio ArteAbierto de Fundacion
Itat, Santiago de Chile [expo. itinerante]
2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Museos y Colecciones

Colecéo Pirelli/MASP de Fotografia, Museu de Arte
de Sao Paulo Assis Chateaubriand, Séo Paulo, Brasil

Instituto Moreira Salles, Rio de Janeiro, Brasil
Museu de Arte Moderna, Sao Paulo, Brasil
The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. B) 143, 144

Bibliografia

Cf. BIB. B) 115, 236, 378, 449, 450

Fiaminghi, Hermelindo

Hermelindo Fiaminghi, pintor, grafista, dise-
fador grafico, artista publicitario y docente
brasilefio, hijo de inmigrantes italianos, nacid
el 22 de octubre de 1920 en Séo Paulo y
murié el 29 de junio de 2004 en la misma
ciudad.

Biografia

En 1935 empieza los estudios de artes gra-
ficas en la Companhia Melhoramentos de

Séo Paulo; de 1936 a 1941 acude al Liceu de
Artes e Oficios; en 1938 sigue un curso de
geometria descriptiva con Waldemar da Costa
y después estudia con él pintura e historia

del arte. En 1946 funda el Graphstudio, que
vende dos ahos mas tarde. En 1956 crea la
Primeira Agéncia Promocional, y en 1960 es
cofundador de la sociedad Planejamento,
Divulgacao e Propaganda. En 1955 se pone
en contacto con el Grupo Ruptura. Mantiene
estrechos vinculos con los poetas concretistas
Décio Pignatari y los hermanos Campos. Entre
1959 y 1966 frecuenta el taller de Alfredo Volpi
para aprender a pintar a la témpera. En 1958

y 1959 forma parte del Atelié Coletivo do Bras
con Waldemar Cordeiro y otros; en 1970 crea
en Sdo José dos Campos el Atelié Livre de
Artes Plasticas, del que es director y docente.
En 1963 es cofundador de la Associacdo de
Artes Visuais Novas Tendéncias y de su galeria
en Séo Paulo. Entre sus galardones destaca el
Prémio Cidade de Santo André de 1969.

Obra

A partir de 1939 pinta cuadros figurativos,
que cada vez mas se estructuran geométrica-
mente; al mismo tiempo trabaja como dise-
fador grafico publicitario. Desde 1953 realiza
cuadros abstracto-concretos con tridngulos

y circulos en movimiento; también disena
carteles-poema de sus amigos poetas. Con la
serie Virtual (1958) empieza su investigaciéon
de las tensiones que se generan entre dife-
rentes colores y diferentes formas, y de los
intersticios que descubre la litografia. Desde
1960 trabaja en lo que él llama al principio
“reticula corluz” y con las posibilidades que
permite el offset. Con el tiempo todos sus
trabajos pictéricos llevan el titulo Corluz, con
el nimero correspondiente, tendiendo a lo
transparente y a lo gestual, que convierten

el color en una superficie fluctuante. Su obra
abarca también la diagramacion e ilustracion
de muchos libros.

Exposiciones individuales

1961 Galeria Aremar, Campinas, Sao Paulo
(catélogo)
1964 Galeria Novas Tendéncias, Sao Paulo

1975 Galeria do Sol, Sado José dos Campos
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1977 A Ponte Galeria de Arte, Sao Paulo (catélo-
go)

1980 Décadas 50/60/70, Museu de Arte, Sao
Paulo (catélogo)

1986 Galeria Sao Paulo, Sao Paulo (catélogo)

1990 Corluz 1990, Galeria Montesanti-Roesler,
Séo Paulo (catélogo)

1992 Corluz 91160, Museu de Arte de Sao Paulo
Assis Chateaubriand, Sao Paulo

1995 Corluz, Galeria Sdo Paulo, Sdo Paulo (cata-
logo)

1998 Corluz, Galeria Nara Roesler, Sdo Paulo
(catélogo)

2009 Corluz, Dan Galeria, Sao Paulo (catélogo)

Exposiciones colectivas

1955 /1l Bienal Internacional de Arte de Sdo

Paulo

1957 IV Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1959 V Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1960 konkrete kunst. 50 jahre entwicklung,
Helmhaus, Zurich [expo. itinerante]
1961 VI Bienal Internacional de Arte de Sdo

Paulo

1963 VII Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1965 VIIl Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo

1966 Seis pesquisadores da arte visual. Al-
berto Aliberti, Heinz Kihn, Hermelindo
Fiaminghi, Kazmer Fejer, Lothar Charoux,
Sylvia Mara Gueller, Museu de Arte Con-
temporanea da Universidade de Sao Paulo,
Sé&o Paulo

1973 XII Bienal Internacional de Arte de Sdo
Paulo (Sala especial)

1975 XIII Bienal Internacional de Arte de Sé&o
Paulo

1977 Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-
1962), Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro; Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, Sao Paulo

1984 Tradigao e ruptura. Sintese de arte e cul-

tura brasileras, Fundacao Bienal de Sao

Paulo, Sao Paulo

Século 20. Arte do Brasil, Fundagdo Calo-

uste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna

José de Azeredo Perdigéo, Lisboa

Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto

de Brasil, Museo de Arte Contemporéneo

Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;

Museo de Arte Contemporéneo, Monte-

rrey

Desenho construtivista brasileiro, Museu

de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de

Janeiro

The Geometry of Hope. Latin American

Abstract Art from the Patricia Phelps de

Cisneros Collection, Blanton Museum of

Art, The University of Texas at Austin, Aus-

tin; Grey Art Gallery, New York University,

Nueva York

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2000

2003

2007

2007

Museos y Colecciones

Fundacién Cisneros. Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Museu de Arte Brasileiro, Sdo Paulo, Brasil

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Sé&o Paulo, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand,
Sé&o Paulo, Brasil

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu de Arte Moderna, Sdo Paulo, Brasil
Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, Sao Paulo,
Brasil

Prefeitura, Santo André, Séo Paulo, Brasil
Prefeitura, Sdo Caetano do Sul, S&o Paulo, Brasil
Prefeitura, Sdo José dos Campos, Sao Paulo, Brasil

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2009 Foto Cine Clube Bandeirante. 70 Anos,

Centro Cultural Sdo Paulo, Séo Paulo

2010 Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Museos y Colecciones

Colecéo Pirelli/MASP de Fotografia, Museu de Arte
de S&o Paulo Assis Chateaubriand , Sdo Paulo, Brasil
The Ella Fontanals Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.

Bibliografia

Bibliografia

Cf. BIB. B) 65, 83, 84, 85

Gasparian, Gaspar

Gaspar Gasparian, fotografo brasilefo, hijo de
inmigrantes armenios, nacié en 1899 en Séo
Paulo y murié en 1966 en la misma ciudad.

Biografia

En su juventud se dedica al comercio de
tejidos y ropas en los almacenes de su fami-
lia, y en 1938 crea la impresa textil Lanificio
Brazilia. En 1942 se asocia al Foto Cine Clube
Bandeirante, que abandona en 1950 para
fundar el Grupo dos Seis, junto con Fernando
Palmério, Ricardo Belinazzi, Otéavio Piniy
José de Amorim Junior. Entre otros galardo-
nes, Prémio Anchieta del Saldo Paulista de
Arte Fotografica, 1944 y Medalla de Prata de
la Exposicao Internacional de Arte Fotografica
de Rio de Janeiro, 1952.

Obra

Empieza a fotografiar en 1940. Su tema
preferido es la ciudad de Sao Paulo, sus
edificios y su vida callejera, que aparecen en
vistas muy romanticas. Pero entre finales de
los 40 y principios de los 50 realiza también
una serie de tomas centradas en estructuras
seriales de fachadas, aceras y acumulaciones
de artefactos cotidianos en composiciones
muy elaboradas de objetos con reflejos y
ritmos geomeétricos.

Exposiciones individuales

1990 Um fotdgrafo paulista, Museu da Imagem
e do Som, Séo Paulo

2010 Um fotdgrafo, Pinacoteca do Estado de
Sé&o Paulo, Sao Paulo

Exposiciones colectivas

2001-02 Realidades construidas. Do pictorialismo &
fotografia moderna, Itat Cultural, Campi-
nas, Sao Paulo; Itau Cultural, Belo Horizon-
te

Cf. BIB. B) 105, 1156

Enlaces

gaspargasparian.com

Gautherot, Marcel

Marcel André Félix Gautherot, fotégrafo bra-
silefo de origen francés, nacio el 14 de junio
de 1910 en Paris y muri6 el 8 de octubre de
1996 en Rio de Janeiro.

Biografia

Realiza inicialmente estudios de arquitectura,
para pasar mas tarde a la fotografia. En 1940,
animado por la lectura de la novela Jubiaba,
de Jorge Amado, viaja a Brasil. Tras una breve
estancia en la regién amazénica, se estable-
ce en Rio de Janeiro. Colabora en numerosas
revistas especializadas brasilefas y europeas.
Publica varios libros con fotografias suyas. En
1999 su acervo de cerca de 25 mil iméagenes
es adquirido por el Instituto Moreira Salles en
Rio de Janeiro.

Obra

Realiza trabajos de documentacion fotogréafi-
ca para el recién creado Servico do Patrimo-
nio Histdrico e Artistico Nacional. En los ahos
40 esté registrando los tipos humanos vy las
fiestas populares y religiosas en la region del
rio Sdo Francisco. Junto con el fotégrafo Pie-
rre Verger documenta la arquitectura colonial
y moderna y, a finales de los afos 50, tam-
bién la nueva arquitectura de Brasilia, ponien-
do énfasis en sus estructuras geométricas.
Gran parte de su obra es en blanco y negro,
pero a partir de los 70 usa también el color.

Exposiciones individuales

1996 Retratos da Bahia. Fotografias. Pinacoteca
do Estado de Séo Paulo, Sao Paulo (catélo-
go)

2001 O Brasil de Marcel Gautherot, Instituto
Moreira Salles, Sao Paulo (catalogo)

2007 O olho fotogréfico. Marcel Gautherot e seu
tempo, Fundacdo Armando Alvares Pen-
teado, Museu de Arte Brasileira, S&do Paulo
(catélogo)

2010 Instituto Moreira Salles, Sao Paulo

Exposiciones colectivas

1992 Das Brasilien der Brasilianer. Zeitgendssis-
che brasilianische Photographie 1945-1990,
Kunsthaus Zrich, Zurich

2000  Mostra do Redescobrimento: Brasil 500 e

mais. Fundacéo Bienal de Sao Paulo, Sao

Paulo [expo. itinerante]

2000-02 Brasil 1920-1950. De la antropofagia a
Brasilia, Institut Valencia d’Art Modern,
Centre Julio Gonzélez, Valencia; Museu de
Arte Brasileira, Sdo Paulo

2004 Sé&o Paulo 450 anos. A imagem e a memo-
ria da cidade no acervo do Instituto Morei-
ra Salles, Centro Cultural Fiesp, Sdo Paulo

2009 Hot Spots. Rio de Janeiro/ Milano — Torino/

Los Angeles, 1956-1969, Kunsthaus Zdrich,
Zurich

2010 Das Verlangen nach Form - O Desejo da
Forma. Neoconcretismo und zeitgends-
sische Kunst aus Brasilien, Akademie der
Kinste, Berlin

Museos y Colecciones

Colecéo Pirelli/MASP de Fotografia, Museu de Arte
de S&do Paulo Assis Chateaubriand, Sdo Paulo, Brasil

Fundacdo Oscar Niemeyer, Rio de Janeiro, Brasil
Instituto Moreira Salles, Rio de Janeiro, Brasil

Bibliografia

(Libros con fotografias de M.G.)
Cf. BIB. B) 12, 38, 68, 81, 110, 169, 216, 297 319,
321, 328, 329, 428, 469, 484

Lavand, Judith

Judith Lauand, pintora y grabadora brasilefa,
nacio el 26 de mayo de 1922 en Pontal, Sédo
Paulo; vive en Sao Paulo.

Biografia

Estudia pintura con Doménico Lazzarini y gra-
bado con Livio Abramo y hasta 1950 acude

a la Escola de Belas Artes en Araraquara, Séo
Paulo. En 1955 se une, como Unica mujer, al
Grupo Ruptura de Sao Paulo, que representa-
ba el concretismo brasilefio.

Obra

Desde el principio de la década de los 50 rea-
liza obras abstractas de tendencia expresiva,
que, a partir de 1954, se vuelven mas rigidas
y analiticas. En la década siguiente usa tam-
bién materiales no convencionales, como
clips, que forman parte de composiciones de
superficies inusuales que producen efectos
opticos especiales.
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Exposiciones individuales

1954 Galeria Ambiente, Sao Paulo

1965 Galeria Novas Tendéncias, Séo Paulo

1977 Museu de Arte Contemporanea da Univer-
sidade de Séao Paulo, Séo Paulo

1984 Geometria 84, Paulo Figueiredo Galeria de
Arte, Séo Paulo

1992 Efemérides, Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo

1996 Obras de 1954-1960, Galeria Sylvio Nery,
Séo Paulo (catélogo)

2007 50 anos de pintura, Galeria Berenice Arva-
ni, Sao Paulo (catéalogo)
2008 65 anos arte, Galeria Berenice Arvani, Sdo

Paulo; Secretaria de Cultura, Araraquara,
Sé&o Paulo

Exposiciones colectivas

1956 Exposicao Nacional de Arte Concreta,
Museu de Arte Moderna, Séo Paulo

1960 konkrete kunst. 50 jahre entwicklung,
Helmhaus, Zurich [expo. itinerante]

1965 VIIl Bienal Internacional de Arte de Séo

Paulo

1967 IX Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1969 X Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1977 Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-
1962), Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro; Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo, Sao Paulo
1984 Tradigéo e ruptura. Sintese de arte e cul-
tura brasileras, Fundacao Bienal de Sao
Paulo, Sao Paulo
1994 Bienal Brasil Século XX, Sao Paulo [expo.
itinerante]
1997 | Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
Porto Alegre
Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporaneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;
Museo de Arte Contemporaneo, Monterrey
The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]
The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, University of Texas,
Blanton Museum of Art, Austin, Texas
Desenho construtivista brasileiro, Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro
Geometric Abstract Works. The Latin
American Vision from the 1950s, 60s and
70s, Henrique Faria Fine Art, Nueva York
2010 Then & Now. Abstraction in Latin American
Art from 1950 to present, 60 Wall Gallery,
Deutsche Bank, Nueva York

2003

2006

2007

2007

2009

2010 Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Museos y Colecciones

Fundacién Cisneros, Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Sé&o Paulo, Sao Paulo, Brasil
Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.

Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, Sao Paulo,
Brasil

Lorca, German

German Lorca, fotégrafo brasilefo, nacio el
28 de mayo de 1922 en Séo Paulo; vive en
esta misma ciudad.

Biografia

Formado como contable en el Liceo Acadé-
mico en 1940, como fotografo es autodidac-
ta. En 1949 se une al Foto Cine Clube Ban-
deirante de Sao Paulo. Trabaja como fotégrafo
de vistas urbanas y de temas publicitarios.
En 1952 abre su propio estudio. Toma parte
en la seccion especial de fotografia de la
Bienal de Sao Paulo de 1953, organizada por
Geraldo de Barros, y participa también en la
Bienal de 1967, en la que por primera vez se
incluia una seccion fotogréfica permanente.
En 1954 es fotégrafo oficial de la conmemo-
racion de los 400 afos de la fundacién de la
ciudad de Séao Paulo. Prémio Colunistas de la
revista Meio & Mensagem, 1985 y 1989.

Obra

Su tema preferido es la ciudad. Los fuertes
contrastes de sus imagenes fotograficas en
blanco y negro las aproximan a composicio-
nes casi abstractas.

Exposiciones individuales

1952 Museu de Arte Moderna, Séo Paulo

1993 French Quarter, New Orleans. German
Lorca, Manuk Poladian, Li Photogallery,
Séo Paulo (catélogo)

2006 Fotografia como memdria, Pinacoteca do
Estado, Sao Paulo (catalogo)
2008 Fotografia como memoria, Museu Oscar

Niemeyer, Curitiba
2010 Olharimaginario, Caixa Cultural, Rio de
Janeiro

Exposiciones colectivas

1953 I Bienal Internacional de Arte de Séo Paulo
1967 IX Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo

1998 Il Bienal Internacional de Arte de Fotogra-
fia, Curitiba

2006 The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]

2009 Foto Cine Clube Bandeirante. 70 Anos,
Centro Cultural Sdo Paulo, Séo Paulo

2009 Experimentaciones. La experiencia concre-

ta y neoconcreta en la fotografia brasilena,
Museo de Arte Contemporaneo Parque Fo-
restal y Espacio ArteAbierto de Fundacion
Itad, Santiago de Chile [expo. itinerante]

2010 Moderna para sempre. Fotografia moder
nista brasileira na Colegao Itau, Museu de
Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli,
Porto Alegre

2010 Vibracion. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

Museos y Colecciones

Colegéo Pirelli/MASP de Fotografia, Museu de Arte
de Sao Paulo Assis Chateaubriand, Séo Paulo, Brasil
Museu de Arte Moderna, Séo Paulo, Brasil

Bibliografia

Cf. BIB.B) 2, 115

Maluf, Antonio

Antbnio Maluf, pintor, dibujante y disefador
brasilefio, nacio el 17 de diciembre de 1926
en Sao Paulo y murié en agosto de 2005 en
la misma ciudad.

Biografia

En 1947 comienza a estudiar en la Faculdade
de Engenharia da Universidade do Parana

en Curitiba; el ano siguiente sigue un curso
de ingenieria civil en la Universidade Mac-
kenzie, en Sao Paulo. Desde 1948 trabaja en
las empresas de su padre, Alexandre Maluf,
especialmente en Estamparia e Beneficiadora
de tecido Victoria (empresa de elaboracion
textil), creando patrones de estampacion

para tejidos. De 1948 a 1949 estudia pintura
con Waldemar da Costa; en 1950 es alumno
en la Escola Livre de Artes Plasticas, estudia
pintura con Samson Flexor en el Museu de
Arte de Séo Paulo y litografia y grabado con
Darel Valenca Lins y Aldemir Martins; y en
1951 realiza un curso de disefno industrial en
el recién creado Instituto de Arte Contempora-
nea del mismo museo, con Roberto Sambo-
net, Jacob Ruchti y Salvador Candia. En 1964
es cofundador de la Associacao Brasileira de
Desenho Industrial y al principio su director de
divulgacién. Desde 1968 es director técnico
de la Galeria Seta -mas tarde denominada Es-
critério de Arte Seta-y en los ahos 70 organiza
importantes exposiciones de arte en la misma
galeria y en el Museu de Arte de Sao Paulo.

Obra

Después de obras tempranas figurativas,

a principios de la década de los 50 inicia la
serie constructivo-geométrica Equacdo dos
desenvolvimentos, con formas precedentes
del cartel que realiza para la primera Bienal
de Sao Paulo en 1951. Desarrolla esa inves-
tigacion visual ritmica complementéndola
con las series Progressées crescentes o
descrecentes. Desde 1960 aplica sus inves-
tigaciones en varios murales, en su mayoria
en cerdmica esmaltada, realizados en colabo-
racion con arquitectos como Fabio Penteado
o Lauro da Costa Lima, principalmente en la
ciudad y en el Estado de Sao Paulo. Durante

los 60 trabaja en publicidad, creando logoti-
pos y anuncios, y en disefo textil.

Exposiciones individuales

1968 Galeria Cosme Velho, Séo Paulo
2002  Centro Universitario Maria Antonia da

Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo

Exposiciones colectivas

1951 | Bienal Internacional de Arte de Séo Paulo
1965 | Bienal de Arte Aplicada, Punta del Este
1967 IX Bienal Internacional de Arte de Sédo

Paulo

1968 | Bienal de Desenho Industrial, Rio de
Janeiro

1969 X Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

1977 Projeto construtivo brasileiro na arte. 1950-
1962, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro; Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, Sao Paulo

1984 Tradigao e ruptura. Sintese de arte e cul-
tura brasileras, Fundagao Bienal de Séo
Paulo, Sao Paulo

1991 Construtivismo. Arte cartaz, 40, 50, 60,
Museu de Arte Contemporanea da Univer
sidade de Sao Paulo

1992 Bilderwelt Brasilien, Kunsthaus Zrich,
Zurich

1994 Bienal Brasil Século XX, Sao Paulo [expo.
itinerante]

2000-02 Brasil 1920-1950. De la antropofagia a

Brasilia, Institut Valencia d’Art Modern,

Centre Julio Gonzélez, Valencia; Museu de

Arte Brasileira, Séo Paulo

Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto

de Brasil, Museo de Arte Contemporaneo

Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;

Museo de Arte Contemporéneo, Monte-

rrey

Lo[s] cinéticols], Museo Nacional Centro

de Arte Reina Soffa, Madrid

Diaglogo concreto design e construtivismo

no Brasil, Caixa Cultural, Rio de Janeiro

2003

2007

2008

Museos y Colecciones

Fundacién Cisneros, Coleccién Patricia Phelps de
Cisneros, Caracas, Venezuela

Museu de Arte Contemporéanea, Niterdi, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand,
Sao Paulo, Brasil

Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.

Pinacoteca do Estado de Séao Paulo, Sdo Paulo,
Brasil

The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Bibliografia

Cf. BIB. B) 36, 301, 316, 445

Mavignier, Almir

Almir da Silva Mavignier, pintor, grafista y
disenador gréfico brasilefio, nacié el 1 de
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mayo de 1925 en Rio de Janeiro; vive en
Hamburgo.

Biografia

De 1946 hasta 1951 lleva un taller de pintura
en una clinica psiquidtrica y desde 1947 a
1948 estudia pintura en Rio de Janeiro con
Arpad Szenes, Axel von Leskoschek und Hen-
riqgue Boese. En 1951 viaja por Europa, para
instalarse finalmente en Paris, donde estudia
en la Academie de la Grande Chaumiere.
Entre 1953 y 1958 estudia en la Hochschule
fir Gestaltung de la ciudad alemana de Ulm,
donde cuenta con profesores como Max

Bill, Josef Albers, Friedrich Vordemberge-Gil-
dewart, Otl Aicher, Tomas Maldonado y otros.
Entre 1958 y 1964 forma parte del grupo Zero
y en 1960 organiza la exposicion internacio-
nal Nove tendencije (tendencia nuevas) en
Zagreb. Desde 1959 cuenta con un taller pro-
pio de disefo gréafico en UIm. De 1965 hasta
1990 ensena en la Staatliche Hochschule fir
bildende Kiinste en Hamburgo. Entre otros
premios, cuenta con el de la Stankowski-
Stiftung de Stuttgart en 1985 (fundacion de
Anton Stankowski para fomentar la unidad
entre arte y diseno).

Obra

Tras una etapa figurativa, a finales de los

anos 40 comienza a acercarse a la abstrac-
cion. En 1952 se entrega al arte concreto, y
progresivamente va realizando una pintura
que experimenta con las relaciones entre
color, luz y forma, principalmente dentro

de un formato cuadrado. En 1954 pinta los
Punktbilder (cuadros de puntos), en 1955 los
Rasterbilder (cuadros reticulados). Siguen, en
1956, cuadros en la linea del op art; en 1957,
cuadros monocromaticos; de 1959 a 1961, las
serigrafias Permutacées, y en 1962 Céncavo-
convexo, cuadros en blanco y negro. Todas
estas composiciones abstractas son punto de
partida para su siguiente etapa artistica, a par
tir de los 60, que se desarrolla especialmente
en el campo del disefio de carteles. En 1963
inventa los llamados Additive Plakate (carteles
aditivos), con una estructura programada que
permite la agrupacion ilimitada. En 1974 crea
la serie de pinturas mono-policrométicas, en
1975 estructuras monocromaticas que refle-
jan luz y sombra y en 1981 la serie Divisgo-
rotacao, estructuras en rotacion que liberan el
color de la forma. Desde 1985 disefa carteles
en los que la informacién escrita se presenta
a los lados y permite su fijacién en cuatro
diferentes posiciones.

Exposiciones individuales

1951 A exposicdo da pintura, Museu de Arte
Moderna, Sao Paulo (catélogo)

1957 Galerie Gansheide, Stuttgart (catélogo)

1963 Ulmer Museum, Ulm [folleto: Herbert Pée]

1963 25 manifesti, Galleria d'arte della Casa do
Brasil, Roma (catélogo)

1963 Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
ro, Rio de Janeiro (catélogo)

1964

1964

1966

1967

1968
1973

1973

1974

1975

1978

1981

1985

1985

1990

1995

2000

2003

2004

2005

2008

2010

2010

Herbert W. Kapitzky, Almir Mavignier,
Library of Congress, Washington, D.C.
(catélogo)

Galerie Ad Libitum, Amberes (catalogo)
Punctum. 7 Serigraphien, Bilder, Galerie
der Spiegel, Colonia (catélogo)

Three Graphic Designers. Norman Ives,
Almir da Silva Mavignier, Massimo Vignelli,
The Museum of Modern Art, Nueva York
(catélogo)

KestnerGesellschaft, Hannover (catélogo)
Galerie Denis René - Hans Mayer, Dissel-
dorf (catélogo)

Prinzip seriell, Kunstmuseum, Disseldorf
(folleto)

Serielle Farbprogressionen, Kunstgewerbe-
museum, Zurich (catélogo)

Licht, Schatten, Farbe, Neue Sammlung,
Staatliches Museum firr angewandte
Kunst, Munich (folleto)

Druckgrafik und Plakate, Deutsche BP-
Aktiengessellschaft, Hamburgo (catélogo)
Plakate, Museum fur Kunst und Gewerbe,
Hamburgo; Deutsches Plakat Museum,
Essen (catalogo)

Quadrat Bottrop, Josef Albers Museum,
Bottrop (catélogo)

Kunst + Design. Almir Mavignier,
Preistrager der Stankowski-Stiftung 1985.
Bauhaus-Archiv, Museum flr Gestaltung,
Berlin; Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigs-
hafen am Rhein; Ulmer Museum; Kunstve-
rein Ulm, Ulm (catédlogo)

Bilder, Plakate, Staatliche Antikensammlun-
gen, Glyptothek, Munich; Herning Kunst-
museum, Herning, Dinamarca; Hamburger
Kunsthalle, Hamburgo (catélogo)

Plakate, Mies van der Rohe Haus, Berlin
(catalogo)

Mavignier 75, Museu de Arte Moderna,
Séo Paulo (catalogo)

Plakate, mavignier-katalog hfg/ulm 1953-
58, Museum fir Konkrete Kunst, Ingols-
tadt (catalogo)

Additive Plakate - Additive posters, Mu-
seum flr Angewandte Kunst, Francfort del
Meno (catélogo)

Galerija Rigo, Novigrad, Croacia (catélogo)
Momentos de luz, Dan Galeria, Sd0 Paulo
(catalogo)

Max Bill. Mavignier. Wollner. 60 anos de
arte construtiva no Brasil, Dan Galeria, Sédo
Paulo (catalogo)

Docugrafias, Museu Afro Brasil, Sdo Paulo
(catalogo)

Exposiciones colectivas

1951
1960

1964
1964
1965
1965

1968
1968
1969
1992

| Bienal Internacional de Arte de Séo Paulo
konkrete kunst. 50 jahre entwicklung,
Helmhaus, Zurich [expo. itinerante]

XXXIl Biennale di Venezia

documenta 3, Kassel

Nul, Stedelijk Museum, Amsterdam

The Responsive Eye, The Museum of
Modern Art, Nueva York

documenta 4, Kassel

XXXIV Biennale di Venezia

X Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo

Bilderwelt Brasilien, Kunsthaus ZUrich,
Zurich

2000 Século 20. Arte do Brasil, Fundacgédo Calo-
uste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna
José de Azeredo Perdigéo, Lisboa
Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporéneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;
Museo de Arte Contemporaneo, Monterrey
2005 Prague Biennale 2

2006-07 Die neuen Tendenzen. Eine européische
Kiinstlerbewegung 1961-1973, Museum
fur Konkrete Kunst, Ingolstadt; Leopold-
Hoesch-Museum, Diren

2003

2007 Op Art, Schirn Kunsthalle, Francfort del
Meno
2008  Diglogo concreto design e construtivismo

no Brasil, Caixa Cultural, Rio de Janeiro

2010 Das Verlangen nach Form — O Desejo da
Forma. Neoconcretismo und zeitgends-
sische Kunst aus Brasilien, Akademie der
Kinste, Berlin

Museos y Colecciones

Daimler Contemporary, Berlin, Alemania
Deutsches Plakat Museum, Essen, Alemania

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Hamburger Kunsthalle, Hamburgo, Alemania
kunsthalle weishaupt, Ulm, Alemania
Kunstmuseum, DUsseldorf, Alemania

Louisiana Museum of Modern Art, Humlebaek,
Dinamarca

Macedonian Museum of Contemporary Art, Saléni-
ca, Grecia

Museu de Arte Moderna, Sdo Paulo, Brasil
Museum Abteiberg, Monchengladbach, Alemania
Museum Folkwang, Essen, Alemania

Museum flr Angewandte Kunst, Colonia, Alemania

Museum flir Angewandte Kunst, Francfort del
Meno, Alemania

Museum flr Kunst und Gewerbe, Hamburgo,
Alemania

Museum gegenstandsfreier Kunst, Otterndorf,
Alemania

Museum of Art, Tel Aviv, Israel

Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
Ulmer Museum, Ulm, Alemania

The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

de Parana, donde ha adquirido unas tierras
cerca de la naciente ciudad de Londrina. Allf
cultiva plantas de café, frutas y flores, hasta
que en 19517 se ve obligado a vender esa pro-
piedad y se instala en Londrina. En 1938 em-
pieza a realizar fotografias de manera autodi-
dactay en 1951 es cofundador del Foto Cine
Clube de Londrina, que se asocia al Foto Cine
Clube Bandeirante de Sao Paulo. En 2008 la
familia de Ohara dona la herencia fotogréfica
al Instituto Moreira Salles. El director de cine
Rodrigo Rota refleja la vida y la obra del artista
inmigrante en el cortometraje Haruo Ohara.
Pausa para a neblina (Londrina 2010), que ha
sido galardonado con varios premios.

Obra

Desde el principio documenta la historia de la
ciudad de Londrina y la vida de su familia en
el campo, paradigma de la de muchos inmi-
grantes japoneses en Brasil. Sus imagenes
se caracterizan por una composicion nitida

y a menudo panordmica, en parte con una
cierta tendencia hacia estructuras geométri-
cas y seriales. A finales de los 70 cambia del
blanco y negro al color.

Exposiciones individuales

2008 Fotografias, Instituto Moreira Salles, Sao

Paulo (catalogo)

2010 Fotografias, Museu Histérico, Londrina

2010 Forma e abstracdo, Museu de Arte, Londri-
na

Exposiciones colectivas

1998 Il Bienal Internacional de Arte de Fotogra-
fia, Curitiba
2000 Il Bienal Internacional de Arte de Fotogra-

fia, Curitiba [expo. individual]

Museos y Colecciones

Instituto Moreira Salles, Rio de Janeiro, Brasil

Colegéo Pirelli/MASP de Fotografia, Museu de Arte
de S&do Paulo Assis Chateaubriand, Sdo Paulo, Brasil

Bibliografia

Bibliografia

Cf. BIB. B) 318, 420

Cf. BIB. B) 30, 198, 260

Enlaces

Enlaces

www.mavignier.com

Ohara, Haruo

Haruo Ohara, fotografo y agricultor brasilefo
de origen japonés, nacié 1909 en Kochi y
murié en 1998 en Londrina, Parana.

Biografia

En 1927 emigra con su familia a Brasil, donde
trabaja como colono en los cafetales del Esta-
do de Sao Paulo. En 1933 se traslada al Norte

ims.uol.com.br

Oiticica, Hélio

Hélio Oiticica, escultor, pintor, artista de per
formance y tedrico brasileno, nacié el 26 de
julio de 1937 en Rio de Janeiro y muri6 el 22
de marzo de 1980 en la misma ciudad.

Biografia

Desde 1954 estudia pintura en el Museu de
Arte Moderna en Rio de Janeiro con Ivan
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Serpa. En 1955 se une al Grupo Frente y
participa en varias exposiciones de arte con-
cretista y neoconcretista. En 1970 obtiene
una beca de la John Simon Guggenheim
Memorial Foundation y permanece largo
tiempo en Nueva York. En 1981 se funda el
Projeto Hélio Oiticica, dirigido por el hermano
del artista, César Qiticica; en 2009 gran parte
de su legado artistico se pierde a causa de
un incendio en los almacenes de su hermano
en Rio de Janeiro.

Obra

A finales de los afos 50, en la serie Metaes-
quemas, divide el plano en segmentos de
estructura precaria. Como Lygia Clark, empie-
za a poner en duda el dominio de la superficie
plana del arte concreto. Asi desarrolla su

serie Relevos espaciais (Relieves espaciales)
que conduce a los Penetrdveis (Penetrables),
instalaciones realizadas con telas monocro-
maticas suspendidas. En los afios 60 crea

los Parangolés, obras plasticas que sirven de
vestimenta y requieren la participacion del pu-
blico, algo que interesa al artista. Atraido por
el baile como fuente de inspiracién estética,
recibe clases de samba, por lo que le denomi-
nan “passista’ Entre sus obras se encuentran
ademas los Nuclei, un laberinto coloreado de
pantallas, y los Bolides, bolas de fuego he-
chas de materiales comunes. Realiza también
peliculas y escribe varios textos tedricos.

Exposiciones individuales

1966 Galeria G4, Rio de Janeiro

1969 Whitechapel Gallery, Londres (catélogo)

1989 Grupo Frente e Metaesquemas, Galeria
Sé&o Paulo, Sao Paulo

1989 Mundo-abrigo, 110 Arte Contemporénea,

Rio de Janeiro (catalogo)

1992-97 Witte de With, Center for Contemporary
Art, Roterdam; Galerie nationale du Jeu
de Paume, Paris; Fundacié Antoni Tapies,
Barcelona; Centro de Arte Moderna da
Fundacao Calouste Gulbenkian, Lisboa;
Wialker Art Center, Minneapolis, Min-
nesouta; Centro de Arte Hélio Oiticica, Rio
de Janeiro (catélogo)

1994 Heélio Oiticica, Lygia Clark, Museu de Arte

Moderna do Rio de Janeiro, Rio de Ja-

neiro; Museu de Arte Moderna da Bahia,

Salvador da Bahia (catéalogo)

Grupo Frente 1955-1956. Metasque-

mas 1957-1958, Joel Edelstein Arte

Contemporénea, Rio de Janeiro (catélogo)

L. Clark, H. Oiticica, L. Pape, Conjunto Cul-

tural da Caixa Econémica Federal, Brasilia

(catélogo)

1996

1999

2000 Espaco de Instalagdes Permanentes,
Museu do Acude, Rio de Janeiro (catalogo)
2001-02 Hélio Oiticica. Quasi-Cinemas, Wexner
Center for the Arts, Columbus, Ohio;
KéInischer Kunstverein, Colonia; White-
chapel Gallery, Londres; New Museum of
Contemporary Art, Nueva York (catélogo)
Liam Gillick: The Wood Way. Helio Oiticica:
Quasi-cinema. Whitechapel Gallery, Lon-
dres (catalogo)

2002

2002

2003

2005

2006

2006-07

2010

Heélio Oiticica. Obra e estratégia, Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro (catélogo)

Heélio Oiticica. Cor, imagem, poética, Cen-
tro de Arte Hélio Oiticica, Rio de Janeiro
(catalogo)

Cosmococa. Programa in progress. Hélio
Oiticica, Neville DAImeida, Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires, Funda-
cion Costantini, Buenos Aires; Centro de
Arte Contemporénea Inhotim, Brumadinho
(catdlogo)

Penetrével, Galeria Nara Roesler, Sdo Paulo
(folleto)

Hélio Oiticica. The Body of Color, Museum
of Fine Arts, Houston, Texas; Tate Modern,
Londres (catalogo)

Beyond Participation. Hélio Oiticica and
Neville DAImeida in New York, The Bertha
and Karl Leubsdorf Art Gallery, Hunter
College, Nueva York (catéalogo)

Exposiciones colectivas

1960

1967

1977

1984

1987

1988-90

1989-90

1992

1992-93

1994

1994

1998

1998

1999

2000

2001

konkrete kunst. 50 jahre entwicklung,
Helmhaus, Zurich [expo. itinerante]

Nova objectividade brasileira, Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro

Projeto construtivo brasileiro na arte. 1950-
1962, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro; Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo, Sao Paulo

Tradligao e ruptura. Sintese de arte e cul-
tura brasileras, Fundacao Bienal de Séo
Paulo, Sao Paulo

Modernidade. Art brésilien du 20e siécle,
Musée d'art moderne de la Ville de Paris,
Paris

The Latin American Spirit. Art and Artists
in the United States, 1920-1970, Bronx
Museum of the Arts, Nueva York [expo.
itinerante]

Art in Latin America. The Modern Era,
1820-1980, The Hayward Gallery, Londres;
Nationalmuseum y Moderna Museet,
Estocolmo; Palacio de Veldzquez, Madrid
Bilderwelt Brasilien, Kunsthaus ZUrich,
Zurich

Artistas latinoamericanos del siglo XX,
Estacion Plaza de Armas, Sevilla; Musée
national d'art moderne, Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou,
Paris; Josef-Haubrich-Kunsthalle, Colonia;
The Museum of Modern Art, Nueva York
Bienal Brasil Século XX, Sao Paulo [expo.
itinerante]

XXII Bienal Internacional de Arte de Sdo
Paulo (Sala Especial)

XXIV Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo

Hélio Oiticica e a cena americana, Centro
de Arte Hélio Oiticica, Rio de Janeiro

The Experimental Exercise of Freedom.
Lygia Clark, Gego, Mathias Goeritz, Hélio
Oiticica and Mira Schendel, Museum of
Contemporary Art, Los Angeles
Heterotopias. Medio siglo sin lugar. 1918-
1968; F(r)icciones, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, Madrid

Geometric Abstraction. Latin American
Art from the Patricia Phelps de Cisneros
Collection, Fogg Art Museum, Cambridge,
Massachusetts

2001-02 Brazil. Body & Soul, Solomon R. Guggen-
heim Museum, Nueva York; Museo Gugg-
enheim, Bilbao
Além dos pré-conceitos. Experimentos
dos anos 60, Museu de Arte Moderna, Séo
Paulo
poT, 2" Liverpool Biennial, Commercial
Unit 6, Liverpool
Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto
de Brasil, Museo de Arte Contemporaneo
Internacional Rufino Tamayo, México, D. F;
Museo de Arte Contemporaneo, Monterrey
Geometrias. Abstraccion geométrica
latinoamericana en la Coleccion Cisneros,
Museo de Arte Latinoamericano de Bue-
nos Aires, Fundaciéon Costantini, Buenos
Aires
Beyond Geometry. Experiments in Form,
1940s-70s, Los Angeles County Museum
of Art, Los Angeles
Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin
America, Museum of Fine Arts, Houston,
Texas
Colour after Klein. Re-thinking Colour in
Modern and Contemporary Art, Barbican
Art Gallery, Londres
Open Systems. Rethinking Art ¢.1970, Tate
Modern, Londres
O ludico na arte, Instituto Cultural Itad, Sédo
Paulo
2005-07 Tropicalia. A Revolution in Brazilian Culture
(1967-1972), Museum of Contemporary
Art, Chicago; Barbican Art Gallery, Lon-
dres; Centro Cultural de Belém, Lisboa;
The Bronx Museum of the Arts, Bronx,
New York
Cruce de miradas. Visiones de América
Latina. Coleccién Patricia Phelps de Cis-
neros, Museo del Palacio de Bellas Artes,
México, D.
Bienal del Aire, Museo de Arte Contempo-
réneo Sofia Imber, Caracas
XXVII Bienal Internacional de Arte de Sdo
Paulo
The Sites of Latin American Abstraction,
Cisneros Fontanals Art Foundation, Miami,
Florida [expo. itinerante]
Desenho construtivista brasileiro, Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro
New Perspectives in Latin American Art,
The Museum of Modern Art, Nueva York
The Geometry of Hope. Latin American
Abstract Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection, Blanton Museum of
Art, The University of Texas at Austin, Aus-
tin; Grey Art Gallery, New York University,
Nueva York
Face to Face. The Daros Collections,
Daros-Latinamerica Collection, Zurich
Time & Place. Rio de Janeiro 1956-1964,
Moderna Museet, Estocolmo
2008 Biennale of Sidney
2008-09 Neo Tropicalia. When Lives become Form.
Contemporary Brazilian Art, 1960s to the
Present, Museum of Contemporary Art,
Tokio; City Museum of Contemporary Art,

2002

2002

2003

2003

2004

2004

2005

2005

2005

2006

2006

2006

2006

2007

2007

2007

2008

2008

Hirsohima

2010 Tropicélia. Die 60s in Brasilien, Kunsthalle
Wien, Viena

2010 IXXX Bienal Internacional de Arte de Séo
Paulo

2010 Das Verlangen nach Form - O Desejo da

Forma. Neoconcretismo und zeitgends-

sische Kunst aus Brasilien, Akademie der
Kinste, Berlin

Vibracién. Moderne Kunst aus Lateiname-
rika. The Ella Fontanals-Cisneros Collec-
tion, Bundeskunsthalle, Bonn (folleto)

2010

Museos y Colecciones

Bronx Museum of the Arts, Bronx, Nueva York, EE.
uu.

Centro de Arte Contemporénea Inhotim, Brumadin-
ho, Brasil
Daros-Latinamerica Collection, Zurich, Suiza

Fundacién Privada Allegro, Curasao, Antillas Neer
landesas

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundacién Costantini, Buenos Aires, Argentina
Museu d’Art Contemporani de Barcelona, Barcelo-
na, Espana

Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
Sé&o Paulo, Sao Paulo, Brasil

Museu de Arte Contemporéanea, Niteréi, Rio de
Janeiro, Brasil

Museu de Arte Moderna, Séo Paulo, Brasil
Museu do Acude, Rio de Janeiro, Brasil

Museum of Fine Arts, Houston, Texas, EE. UU.
Tate Gallery, Londres, Gran Bretana

The Ella Fontanals Cisneros Collection, Cisneros
Fontanals Art Foundation, Miami, Florida, EE. UU.

The Museum of Modern Art, Nueva York, EE. UU.

Textos del artista

Cf. BIB. B) 151, 152, 330, 406, 410

Bibliografia

Cf. BIB. B) 29, 46-47, 52, 66, 67, 71, 72, 80, 100,
125, 145, 146, 148, 157 211, 300, 315, 331, 334,
336, 337,384, 422, 427,448; BIB. C) 2, 10, 15, 31

Pape, Lygia

Lygia Pape, escultora, grafista y cineasta
brasilefa, nacio el 7 de abril de 1927 en Nova
Friburgo, Rio de Janeiro, y murié el 3 de
mayo de 2004 en la misma ciudad.

Biografia

Estudia con Fayga Ostrower en el Museu
de Arte Moderna de Rio de Janeiro, donde
conoce a Hélio Oiticica y Aluisi