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Artistic and cultural expression is a precious and vital element of our human condition. As vehicles of individual and collective 

expression, art and culture help to define our experiences and aspirations. 

The history of our region, with its glories, its failures, its breathtaking diversity and its essential humanity, is reflected back to us 

in the work of great artists. Diego Rivera, Raquel Forner, Fernando Botero, and Wifredo Lam speak to us today just as they have 

rallied artistic movements and spoken to social and political concerns in their homelands. 

That is why the AMA | Art Museum of the Americas is an intrinsic part of the Organization of American States (OAS). 

In supporting free and unfettered expression, including drawing on the voices of marginalized communities, the ongoing work of 

the Art Museum of the Americas is closely aligned with the efforts of the OAS to ensure “More Rights for More People.” 

As an instrument of the Organization’s public and cultural diplomacy, it delivers an invaluable service to member states and the 

people of the Americas. The production of the first fully comprehensive catalog in more than 30 years should be celebrated. 

The Art Museum of the Americas has over the course of four decades assembled a collection of more than 2,000 vital works from 

throughout the hemisphere. It sets the narrative of the region.

Under the guidance of longtime curator and critic, José Gómez Sicre, who directed the Visual Arts Division and then the Museum 

for more than 30 years, this collection grew to be a milestone and rallying point for painters and sculptors throughout the Americas. 

Connecting artists with international audiences at their moment of emergence, it became the first collection to document and 

define a modern and contemporary artistic canon in the region.

I wish to extend my gratitude to the dedicated staff of the AMA whose vision and dedication to cultures of the Americas continues 

to ensure the relevance and the visibility of this collection. 

Their efforts are multiplied by the support received from the volunteer Friends of the Art Museum of the Americas (FAMA) group, 

whose dedication I gratefully recognize as well. 

I hope this volume will help encourage a new public to explore the rich history of the Permanent Collection of the Art Museum of 

the Americas and the complex and fascinating story that it tells.

LUIS ALMAGRO

Secretary General  
Organization of American States

La manifestación artística y cultural es un elemento vital y precioso de nuestra condición humana. Vehículos de expresión individual 

y colectiva, el arte y la cultura nos ayudan a definir nuestras experiencias y aspiraciones.

Podemos ver la historia, los triunfos y fracasos, la impresionante diversidad y la humanidad esencial de nuestra región, reflejados 

en la obra de grandes artistas. Figuras como Diego Rivera, Raquel Forner, Fernando Botero y Wifredo Lam, quienes formaron 

movimientos artísticos y reflexionaron en torno a asuntos sociales y políticos presentes en sus países de origen, siguen siendo 

relevantes hoy en día.

Es por eso que el  AMA | Museo de Arte de las Américas es parte fundamental de la Organización de Estados Americanos (OEA).

Mediante el apoyo a una expresión libre y sin restricciones, incluso usando las voces de comunidades marginadas, el trabajo 

continuado del Museo de Arte de las Américas está estrechamente alineado con los esfuerzos de la OEA por asegurar “más 

derechos para más gente”.

Como instrumento de la diplomacia pública y cultural de la Organización, entrega un servicio invaluable a los estados miembros y 

a la gente de América. La producción del primer catálogo completo en más de treinta años merece una celebración.

El Museo de Arte de las Américas, a lo largo de cuatro décadas, ha conseguido armar una colección de más de dos mil importantes 

obras provenientes de todo el hemisferio, definiendo la narrativa de la región.

Bajo el liderazgo del famoso curador y crítico, José Gómez Sicre, quien dirigió la División de Artes Visuales y posteriormente el 

museo por más de treinta años, esta colección se ha convertido en un hito y un punto de partida para los pintores y escultores de 

todo el continente americano.

A la vez que conectaba a artistas emergentes con públicos internacionales, llego a ser la primera colección en documentar y definir 

un canon artístico contemporáneo y moderno en la región.

Quisiera expresar mi gratitud al personal del AMA, cuya visión y dedicación a las culturas de toda América sigue asegurando la 

relevancia y la visibilidad de este acervo.

Sus esfuerzos se multiplican gracias al apoyo recibido por parte del grupo de voluntarios Friends of the Art Museum of the 

Americas (FAMA), cuya dedicación también agradezco sinceramente.

Espero que este volumen motive a un nuevo público a explorar la rica historia de la Colección Permanente del Museo de Arte de 

las Américas y la compleja y fascinante historia que tiene por contar.

LUIS ALMAGRO

Secretario General  
Organización de los Estados Americanos

 E
N

G
L

IS
H

SECRETARY GENERAL/SECRETARIO GENERAL 

LUIS ALMAGRO 
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It is my privilege to present this publication as a testament to the vitality and sustainability of the OAS AMA | Art Museum of 

the Americas. The AMA serves as the principal instrument of cultural diplomacy of the OAS. AMA’s mission is founded on the 

notion that the arts are transformative for individuals and communities. This guiding principle promotes the core values of the 

OAS by providing a space for cultural expression, creativity, innovation, dialogue, and learning, while highlighting themes such 

as democracy, development, human rights, justice, freedom of expression, and innovation. AMA’s work advances the Inter-

American agenda, drawing on contemporary arts to showcase a constructive vision of the future of the Americas via local and 

hemispheric cultural exchange. Along the way, through programming ranging from temporary exhibitions to studio and gallery 

visits throughout the Americas, AMA has grown the prominent art collection that is treasured today by so many members of the 

public who we as an institution are dedicated to serving.

As a masterful collection, it is associated with the representation of fundamental artistic trends that have developed in Latin 

America, including new figuration, geometric and lyrical abstraction, conceptual art, optical and kinetic art. Artists such as 

Cundo Bermúdez, Fernando de Szyszlo, Agustín Fernández, José Luis Cuevas, Alejandro Obregón, Raquel Forner, Rodolfo 

Abularach, Alfredo da Silva, artists of the Joaquín Torres García Workshop, Ernesto Deira, and Jorge de la Vega had their first 

solo exhibitions in the United States in the Gallery of the Pan American Union, now the OAS. The art program outgrew its space, 

moving into the present-day AMA in 1976. The museum has provided valuable support throughout the years in the expansion of 

an academic field of modern and contemporary art of Latin America and the Caribbean in the United States.

In 2016 the AMA became part of the OAS Secretariat for Hemispheric Affairs in order to strengthen the museum’s mission and 

governance structure, and to better serve as the OAS’ main instrument for public diplomacy. This publication is a key component 

of our new strategic plan to boost AMA as a vital tool in promoting knowledge of and citizen engagement with the core issues 

of the OAS.

Today, AMA continues and expands this rich cultural trajectory with dynamic exhibitions and educational programs highlighting 

the art of all the countries of the Americas. AMA’s engagement of museums outside of the U.S. strengthens ties among all OAS 

member countries.

AMBASSADOR JAMES LAMBERT 

Secretary of Hemispheric Affairs
Organization of American States 

Es un honor para mí presentar esta publicación como prueba de la vitalidad y sustentabilidad del AMA | Museo de Arte de las 

Américas de la OEA. El AMA opera como el principal instrumento de diplomacia cultural de la OEA. Su misión está basada en la 

idea de que las artes son capaces de transformar individuos y comunidades. Este principio rector promueve los valores centrales 

de la Organización al ofrecer un espacio para la expresión cultural, la creatividad, la innovación, el diálogo y el aprendizaje, y a 

su vez destacar temas como la democracia, el desarrollo, los derechos humanos, la justicia y la libertad de expresión. El trabajo 

del AMA potencia la agenda interamericana, utilizando el arte contemporáneo para mostrar una visión constructiva del futuro 

de las Américas por medio del intercambio cultural tanto local como hemisférico. A lo largo de su trayectoria, y a través de 

una programación que comprende exposiciones temporales y visitas a estudios y galerías en toda América, el AMA ha seguido 

aumentando la prominente colección de arte que hoy es atesorada por muchos miembros del público, a quienes nosotros como 

institución estamos dedicados a servir.

Esta colección magistral está asociada con la representación de tendencias artísticas fundamentales que se han desarrollado 

en América Latina, incluyendo la neofiguración, la abstracción geométrica y lírica, el arte conceptual, el arte óptico y kinético. 

Artistas como Cundo Bermúdez, Fernando de Szyszlo, Agustín Fernández, José Luis Cuevas, Alejandro Obregón, Raquel Forner, 

Rodolfo Abularach, Alfredo da Silva, artistas del Taller de Joaquín Torres García, Ernesto Deira y Jorge de la Vega, realizaron 

sus primeras exposiciones individuales en los Estados Unidos, en la galería de la Unión Panamericana, hoy conocida como OEA. 

En 1976, cuando el espacio le quedó pequeño, el programa de arte se trasladó al que ahora es el AMA. A lo largo de los años, 

el museo ha apoyado significativamente la expansión del campo académico del arte latinoamericano y caribeño moderno y 

contemporáneo en los Estados Unidos.

En 2016, el AMA se volvió parte de la Secretaría de Asuntos Hemisféricos de la OEA, con el fin de fortalecer la misión del 

museo y su estructura administrativa, y para cumplir de mejor manera su rol de diplomacia pública dentro de la Organización. 

Esta publicación es un componente clave de nuestro nuevo plan estratégico, que tiene como fin potenciar al AMA como una 

herramienta vital para la promoción de conocimiento y el involucramiento ciudadano en las problemáticas centrales de la OEA.

Hoy por hoy, el AMA continúa y expande esta rica trayectoria cultural con exposiciones dinámicas y programas educativos que 

realzan el arte de todos los países del continente americano, y la relación del AMA con otros museos fuera de los Estados Unidos 

fortalece los lazos entre los países miembros de la OEA.

EMBAJADOR JAMES LAMBERT 

Secretario de Asuntos Hemisféricos
Organizacíon de los Estados Americanos

AMBASSADOR/EMBAJADOR

JAMES LAMBERT 
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The Friends of the Art Museum of the Americas (FAMA) are proud to have supported the exhibitions and programs of the AMA | 

Art Museum of the Americas over the past four decades. We are doubly pleased to be a primary sponsor of the publication of this 

catalog highlighting masterworks from the Museum’s permanent collection.

FAMA’s mission is to assist the Museum’s educational, cultural, and outreach activities, promoting interest in Latin American and 

Latino art and artists. Our special events, grants, and partnerships help advance the Museum’s goals. Jointly, we sponsor and 

support the presentation of art exhibitions, symposia, lectures, and publications about the arts of the Americas.

Even in a city of museums such as Washington, D.C., the Art Museum of the Americas stands out. Nowhere else can visitors 

encounter modern and contemporary artists hailing from Canada to Argentina, shown side-by-side with their creative compatriots 

from nearly every American nation in-between.

Well-known for introducing such central figures of the art of our times as Fernando Botero of Colombia, José Luis Cuevas of 

Mexico, and Fernando de Szyszlo of Peru, among others, to audiences in the United States, the Art Museum of the Americas today 

continues a proud tradition of excellence. Interspersed with exhibitions of contemporary art are thematic overviews drawn from 

the museum’s wide-ranging collection of more than 2,000 works of art reflecting an array of styles and media. Each of these 

exhibitions underscores new connections among the diverse nations of the Americas.

To organize the embassy receptions, establish corporate partnerships, and seek foundation and government grants requires 

dedication on the part of FAMA members, who deserve recognition for their passion and commitment. Many thanks to Angela 

A. Adams, Margarita Beeck de Muñana (Vice President), Robert Berry (Treasurer), Julia Diaz-Asper, Carol P. Einaudi, William P. 

Farrand, Juan M. García, Adriana Gluski, Teresa Grana, Olga U. Herrera (Secretary), Casilda Quiros de Hevia, Alexia von Lipsey, 

Consuelo Salinas de Pareja, Angelique Sina, and Deborah Ziska. Thank you as well to past President Jennifer Lubrani Cisneros, who 

initiated our sponsorship of this collections catalog.

We would be remiss in not singling out Ambassador Jorge Hevia, former Permanent Observer of Spain to the Organization 

of American States, and Carlos Pareja, Ambassador of Peru to the United States, for their ongoing support, as well as the San 

Giacomo Charitable Trust, William P. Farrand, Susie and Mitchell Rice, Deborah Ziska, Isabella Marques de Castilla, Karen D. Lloyd, 

and Robert S. Roth, Jr., for their generous donations. Without them—and all our donors—FAMA would not be able to continue its 

support of this unique museum.

Peruse this catalog to engage with one hundred featured art works from the Museum. Visit the Museum to see much more of the 

permanent collection as well as stimulating temporary exhibitions. And join the Friends of the Art Museum of the Americas to help 

ensure that the Museum and its programs will continue and thrive!

JOHN COPPOLA, PRESIDENT

Friends of the Art Museum of the Americas 

 

Los Friends of the Art Museum of the Americas (FAMA) se enorgullecen de haber apoyado las exposiciones y programas del 

AMA | Museo de Arte de las Américas en las últimas cuatro décadas. Estamos doblemente contentos de ser uno de los principales 

patrocinadores de la publicación de este catálogo, que destaca las obras maestras de la colección permanente del museo.

La misión de FAMA es asistir al AMA en sus actividades educativas, culturales y de extensión, y así ayudar a promover el interés 

por el arte y los artistas latinoamericanos y latinos. Nuestros eventos, postulaciones a subsidios y alianzas ayudan a llevar a cabo 

los objetivos del museo. De manera conjunta, patrocinamos y apoyamos la presentación de exposiciones de arte, simposios, 

conferencias y publicaciones sobre las artes de las Américas.

El Museo de Arte de las Américas sobresale, a pesar de estar ubicado en una ciudad con tanto museos como Washington D.C. No 

existe ningún otro lugar en el que el público pueda encontrar artistas modernos y contemporáneos provenientes desde Canadá 

hasta Argentina, cuya obra sea expuesta junto a la de compatriotas creativos provenientes de casi todas las naciones americanas.

Conocido por haber presentado a figuras centrales del arte de nuestros tiempos —como Fernando Botero de Colombia, José Luis 

Cuevas de México y Fernando Szyszlo de Perú, entre otros— al público estadounidense, el Museo de Arte de las Américas mantiene 

una orgullosa tradición de excelencia hasta el día de hoy. Junto a las exposiciones de arte contemporáneo, se intercalan temáticas 

extraídas de una amplia y diversa colección de más de dos mil obras de arte que reflejan un sinfín de estilos y técnicas. Cada una 

de estas exposiciones devela nuevas conexiones entre las diversas naciones de las Américas.

Organizar los eventos en las embajadas, establecer alianzas con empresas y buscar el apoyo financiero de fundaciones y gobiernos 

requiere de mucha dedicación por parte de los miembros de FAMA, quienes merecen ser reconocidos por su pasión y compromiso. 

Nuestras sinceros agradecimientos a Angela A. Adams, Margarita Beeck de Muñana (vicepresidenta), Robert Berry (tesorero), Julia 

Diaz-Asper, Carol P. Einaudi, William P. Farrand, Juan M. García, Adriana Gluski, Teresa Grana, Olga U. Herrera (Secretaria), Casilda 

Quiros de Hevia,  Alexia von Lipsey, Consuelo Salinas de Pareja, Angelique Sina, y Deborah Ziska. Muchas gracias también a la 

expresidenta Jennifer Lubrani Cisneros, quien comenzó nuestro patrocinio del catálogo de esta colección.

Asi mismo a nuestro Embajador Jorge Hevia, ex Observador Permanente de España para la Organización de los Estados Americanos, 

y Carlos Pareja, Embajador de Perú en Estados Unidos, por su constante apoyo, al igual que al San Giacomo Charitable Trust, 

William P. Farrand, Susie y Mitchell Rice, Deborah Ziska, Isabella Marques de Castilla, Karen D. Lloyd, y Robert S. Roth, Jr., por sus 

generosas donaciones. Sin ellos —y todos nuestros donantes— nuestra institución no sería capaz de continuar apoyando a este 

museo tan único.

Los invitamos a explorar este catálogo y a conectarse con las cien obras de arte del AMA presentadas en este libro. Visiten el 

museo para conocer más sobre la colección permanente, al igual que sus estimulantes exposiciones temporales. Y únanse a los 

Friends of the Art Museum of the Americas para, así, poder garantizar la continuidad y el éxito del museo y sus programas. 

JOHN COPPOLA, PRESIDENTE

Friends of the Art Museum of the Americas 
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Art of the Americas: Collection of the Art Museum of the Americas of the Organization of American States is an endeavor that 

began four years ago, with the aim of studying, rethinking, and sharing the historical and cultural legacy of the AMA | Art Museum 

of the Americas and the Organization of American States with a broader audience. This has been needed for several years, since 

the last rigorous and comprehensive publication about the collection was published in 1985, as the exhibition catalog of Museum 

of Modern Art of Latin America: Selections from the Permanent Collection. This exhibition, curated by art critic and writer Marta 

Traba (Buenos Aires, 1930 – Madrid, 1983) and coordinated by Maria Leyva, then Curator of the Permanent Collection, in addition 

to its informative component, included a written section published by the Inter-American Development Bank in 1993, Art of Latin 

America, 1900-1980.

This new project is, after thirty years, an opportunity to present our heritage to a new generation of readers, highlighting one 

hundred collection pieces through new research. Along with the printed version, this project will be available in digital form, 

making the collection more accessible to the public. For Art of the Americas, we invited a select group of curators and scholars 

who have had close ties with the museum and, above all else, profound knowledge of the collection. Some of them have conducted 

research in our archives, others have curated AMA exhibitions, and a few are former museum employees. The most important 

aspect of this team effort is that they want to make this project a reality. The response and enthusiasm of the participants was 

overwhelming. They all understood the importance of the project, and gave us their full support.

This project was developed in three stages. The first involved selecting one hundred works for study. These were chosen through 

a voting process, for which a committee of external experts was comprised to select the works—external because, over time 

we staff members have all grown attached to certain pieces. The second stage involved creating the printed material. Here the 

research team, along with the editing, translation, and design teams, worked for ten months on the one hundred entries on the 

works, the biographies of each artist, and the three essays related to the history and trajectory of the museum. For the third stage, 

the museum plans on augmenting this initiative with a digital interactive tool that covers the whole collection, thus broadening 

the possibilities for dissemination. 

We would like to thank our selection and research team: Félix Ángel, Alejandro Anreus, Alessandro Armato, Cecilia Belej, Carol 

Damian, Ana Franco, María Gaztambide, Michele Greet, Olga U. Herrera, Maria Leyva, Abigail McEwen, Nadia Moreno, and Mark 

White. And our publishing, design, and photography teams: Aram Asarian, Jill Bernstein, Jennifer Cardiff, Rafa Cruz, Catalina 

Echaurren, and Camila Matta.

This project would not have been possible without the commitment of the AMA team, who worked arduously on this endeavor: 

Nuria Clusella, Fabian Goncalves Borrega, Samantha Olsen, and Greg Svitil. We would also like to give an honorable mention to 

Ambassador James Lambert, Secretary for Hemispheric Affairs, who believed in the importance of the project from the very 

beginning. We also want to thank Andrés Navia, former Director of the AMA, who worked tirelessly throughout the early stages 

of this project.

Finally, we would like to express our gratitude to the main contributors to this project, the Friends of the Art Museum of the 

Americas, for their unconditional support from the earliest developmental stages of the initiative. Without their support and 

advice, we would not have been able to give you the book you now hold in your hands. Finally, we thank John Coppola, President 

of the Friends, and members William P. Farrand, Teresa Grana, and Olga U. Herrera for their participation in this project.

PABLO ZÚÑIGA

Director
Art Museum of the Americas 

ART OF THE AMERICAS

ADRIANA OSPINA 

Collections Curator
Art Museum of the Americas 

ADRIANA OSPINA 

Curadora de Colecciones 
Museo de Arte de las Américas 

Arte de las Américas: Colección del Museo de Arte de las Américas de la Organización de los Estados Americanos es una iniciativa 

que surgió hace cuatro años con el fin de estudiar, repensar y dar a conocer a un público más amplio el legado histórico y cultural 

del acervo artístico del AMA | Museo de Arte de las Américas de la Organización de los Estados Americanos. Una necesidad que 

apremiaba al museo desde hacía varios años, pues la última publicación rigurosa y comprensiva sobre la colección se había hecho 

en 1985, con el catálogo de la exposición Museum of Modern Art of Latin America: Selections From the Permanent Collection. 

Esta exposición, curada por la crítica de arte y escritora Marta Traba (Buenos Aires, 1930 – Madrid, 1983) y con la coordinación 

de Maria Leyva, anterior Curadora de Colecciones del museo, además del componente expositivo, tenía un componente escrito 

publicado por el Banco Interamericano de Desarrollo en 1993, con el título Art of Latin America, 1900-1980.

Esta nueva iniciativa brinda, después de más de treinta años, la oportunidad de presentar nuestro patrimonio a una nueva generación 

de lectores, destacando cien obras de la colección a partir de nuevas investigaciones. Junto con la herramienta impresa, este 

proyecto tendrá una versión digital que hará más accesible la colección. Para ello invitamos a participar a un grupo selecto de 

curadores y académicos que tuvieran un vínculo estrecho con el museo y, sobre todo, un conocimiento profundo de la colección. 

Algunos de ellos fueron investigadores de nuestros archivos; otros, curadores de exposiciones en el AMA, y unos cuantos, antiguos 

empleados del museo. Lo más importante de este equipo de trabajo fue que quisieran hacer de esta iniciativa una realidad. La 

respuesta y el entusiasmo de los diferentes participantes fue arrolladora. Todos comprendieron la importancia del proyecto y nos 

brindaron su apoyo total. 

El proyecto se realizó en tres etapas. Durante la primera se llevó a cabo la selección de las cien obras estudiadas. Estas se escogieron 

a través de un proceso de votación, en donde un comité de selección, formado por un equipo experto y ajeno al personal actual 

del museo —pues con el tiempo todos nosotros hemos generado cierto apego a obras particulares—, escogió las obras a estudiar. 

La segunda etapa estuvo destinada a la creación del material impreso. Aquí el equipo de investigación, junto con el de edición, 

traducción y diseño, trabajó durante diez meses en tres ensayos relacionados con la historia del museo y su trayectoria y, también, 

en las descripciones de las obras y las biografías de sus artistas. Durante la tercera etapa, el museo buscará convertir esta iniciativa 

en un recurso digital e interactivo que se expanda a toda la colección, para así proyectar un espacio más amplio de difusión.

Queremos agradecer a nuestro equipo de selección e investigación: Félix Ángel, Alejandro Anreus, Alessandro Armato, Cecilia 

Belej, Carol Damian, Ana Franco, María Gaztambide, Michele Greet, Olga U. Herrera, Maria Leyva, Abigail McEwen, Nadia Moreno, 

y Mark White. Y también a nuestro equipo editorial, de diseño y de fotografía: Aram Asarian, Jill Bernstein, Jennifer Cardiff, Rafa 

Cruz, Catalina Echaurren, y Camila Matta.

El proyecto no hubiera sido posible sin el compromiso del equipo del AMA, que trabajó arduamente en esta iniciativa: Nuria Clusella, 

Fabian Goncalves Borrega, Samantha Olsen, y Greg Svitil. Mención especial merece el Embajador James Lambert, Secretario de 

Asuntos Hemisféricos, quien desde un inicio creyó en la importancia del proyecto. Así también queremos agradecer a Andrés 

Navia, antiguo Director del AMA, que trabajó incansablemente por tratar de hacer este proyecto realidad. 

Por último, deseamos expresar nuestra gratitud a los principales contribuyentes de este proyecto, los Amigos del Museo de Arte 

de las Américas, por su apoyo incondicional desde la gestación de esta iniciativa. Sin su aporte y sus consejos, no habríamos 

podido entregarles hoy este libro que ustedes tienen en sus manos. Gracias a John Coppola, Presidente de los Amigos y a los 

miembros William P. Farrand, Teresa Grana, y Olga U. Herrera por su trabajo en esta iniciativa.

PABLO ZÚÑIGA

Director
Museo de Arte de las Américas 
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“Latin American art was, and to a certain degree still is, a forgotten art,” José Gómez Sicre reflected near the end of his trail-
blazing tenure at the Organization of American States (OAS). “My objective to promote the art of Latin America and the Ca-
ribbean outside of its parochial sphere was nevertheless clear and strong.”1 A quarter-century later, amid swelling public and 
scholarly interest in Latin American art, his field-defining curatorial legacy remains a touchstone for contemporary discourse 
on the arts of the Americas. Appointed Chief of the Visual Arts Section of the Pan American Union (PAU) in 1948, Gómez Sicre 
advanced a hemispheric vision of Latin American art over the following three-and-a-half decades, marshaling a panoramic ex-
hibition program that promoted the values of international modernism and, to a lesser extent, of the Cold War United States.2 
In his heyday of the 1950s and 1960s, he championed a slate of young artists, envisioning their emergence across a transna-
tional network of “reception points” spanning the Americas and beyond.3 The mobility of Latin American art across national 
borders remains no less relevant today in the twenty-first century, in light of shifting patterns in migration and capital flows 
and the concurrent rise of international biennials and art fairs, signs of an au courant cosmopolitanism no longer tethered to 
the ideological messianism of years past. Amid tidings of a post-American world, the historical imbrication of Latin American 
art, cultural diplomacy, and hemispheric identity takes on new meaning at a time of global revisionism and institutional critique. 
 
To speak at all of Latin American art today is to acknowledge Gómez Sicre’s foundational role at the PAU. The muse-
um’s collection is testament not only to the modernist values that he endorsed, but also to an expansive model of Ameri-
can art, stretching from Canada to the Southern Cone. In group shows and numerous career-defining solo exhibitions, he 
advanced a consistent, if idiosyncratic canon underpinned by abstraction—geometric and gestural—and augmented by 
steady support for folk and neo-figurative painting.4 The field of Latin American art has advanced considerably since the 
early 1980s, bolstered by wider institutional validation and the breakdown of dated stereotypes—around the irrational and 
exotic, the ethnographic and neocolonial—that characterized some early scholarship.5 This revamped critical landscape has 
yielded new narratives of Latin American modernism, no longer seen in a derivative position to the European avant-gar-
de, and drawn attention to artists and movements long marginalized and little known. As Latin American art circulates in 
this postmodern and increasingly global context, the formative role of its first collections and curators—the PAU and Gó-
mez Sicre foremost among them—warrants updated study. In revisiting the place of the AMA | Art Museum of the Amer-
icas and its permanent collection in contemporary discourse, four focal points emerge: Cold War revisionism, Pan-Ameri-
can identity, geometric abstraction, and Cuban art. All issuing from Gómez Sicre’s original curatorial project, these 
areas of research bear a special, historical connection to AMA today and bridge the institution’s past, present, and future.  
 
 
FROM THE BEGINNING

The history of the exhibition program dates to 1917 with the creation of an Education Section within the PAU, but the ar-
rival of Gómez Sicre accelerated its activity and, soon thereafter, the growth of its permanent collection. Temporary exhi-
bitions, formally initiated in 1946, were initially housed in a gallery (remodeled in 1960) in the Main Building of the OAS; 
they moved to their present home—formerly the residence of the OAS Secretaries General and re-christened the Museum of 
Modern Art of Latin America—in 1976. (The museum was renamed the Art Museum of the Americas in 1991.) The backbone 
of Gómez Sicre’s curatorial practice, these monthly exhibitions showcased artists from across the Americas, constituting an 
up-to-the-minute history of modern Latin American art. More than 2,500 artists exhibited at the PAU before 1985, an aston-
ishing figure that underlines the breadth and ambition of the museum’s coverage.6 In addition to painting and sculpture, the 
museum showed a diversity of media: crafts, textiles, ceramics, photography, architecture, printmaking, silverworks, woodcuts, 
and cartoons. A modest catalog, usually in the form of a half-fold brochure, accompanied many of the early exhibitions; hun-
dreds of summary introductions, authored mostly by Gómez Sicre, provide a sustained account of his curatorial point of view.  
 
The PAU became a nexus for Latin American art, a destination for artists traveling to and from the United States and Europe and 
a bellwether for the field as it began to take shape. Solo exhibitions brought early publicity to such artists as Fernando Botero 
(1957), José Luis Cuevas (1954), Edgar Negret (1956), Alejandro Otero (1948), and Fernando de Szyszlo (1953). At a time when 
women artists faced widespread discrimination, Gómez Sicre regularly promoted them, organizing exhibitions for, among many 
others: Olga Albizu (1965), Lilia Carrillo (1960), Raquel Forner (1957), Elsa Gramcko (1959), María Martínez-Cañas (1982), Tomie 
Ohtake (1968), María Luisa Pacheco (1957), and Fanny Sanín (1969). The “Latin American” appellation first appeared in the 1947 
exhibition Contemporary Latin Americans, comprised of sixteen works each representing a different country, among them Cândido 
Portinari’s Return from the Fair (1940), the first work to enter AMA’s permanent collection and a gift from Gómez Sicre. “This show 
demonstrated the existence of a truly universal, and not merely costumbrista, indigenist, or folkloric, art in America,” Gómez Sicre 
observed, and it set a precedent for the exhibitions that followed.7 That hemispheric mentality surfaced in contemporary surveys—
First International Exhibition of Latin American Photography (1949), Contemporary Drawings from Latin America (1959), Esso Sa-
lon of Young Artists (1965), Art of the Americas (1966)—and in the curatorial attentiveness to artists from historically overlooked 
countries in the Caribbean and Central America alongside those from well-established centers in Mexico and South America.   
 
The broad, inter-American purview articulated in the PAU’s series of temporary exhibitions was assured institutional longevity, 
and with it historical validation, with the decision to establish a permanent collection of Latin American art. In 1957, at the behest 
of the Mexican ambassador Luis Quintanilla, the OAS authorized an acquisitions fund, designed to allow the purchase of works 
from its own exhibitions. Primarily focused on young artists who held solo shows at the PAU, the collection included early do-

nations from Roberto Matta, Amelia Peláez, and René Portocarrero and, later, negotiated gifts including Joaquín Torres García’s 
Constructive Composition, donated by Nelson Rockefeller. At the time of its first display in 1960, the fledgling collection was sup-
plemented by targeted loans to ensure a well-balanced representation of the field, and the installation included works by Emilio 
Pettoruti, Oswaldo Guayasamín, Wifredo Lam, and Diego Rivera. “Incomplete though it is,” wrote the reviewer for the Washing-
ton Post, “the group forms a fine foundation on which to build a really important collection of Latin American art.”8 By the time 
of its inaugural installation at the Museum of Modern Art of Latin America in 1976, the permanent collection represented 198 
artists who epitomized the international and modernist—that is, the “exportable”—values that Gómez Sicre championed under 
the aegis of the Cold War-era OAS. Notwithstanding the inevitable oversights and exclusions, notably of Mexican Muralism and 
Brazilian Neoconcretism, the collection documented the rise of Latin America’s avant-garde and its postwar boom, its narrative 
of hemispheric solidarity and reciprocity, no less than of democracy and capitalism. Of course this ideological fervor propelled 
the PAU, but by the end of Gómez Sicre’s tenure in the 1980s—followed soon after by the fall of the Berlin Wall—the collection 
stood at a crossroads, its diplomatic mandate fundamentally altered and diminished. Its present reappraisal, within an art-histor-
ical landscape lately more cognizant of Latin American and Latino art, suggests a number of timely interventions into the field. 

COMING IN FROM THE COLD WAR

In the past two decades, Cold War studies have seen renewed attention, particularly from the perspective of Latin America 
and the Global South. Revisionist accounts of postwar American art gained momentum with the publication of Serge Guil-
baut’s book How New York Stole the Idea of Modern Art (1983), which examined the political utility of American Abstract 
Expressionism and its complicity with an anti-Communist agenda.9 To wit, these studies have elaborated on the co-optation 
of the New York School, headlined by Jackson Pollock and cited for its brash individualism and freedom of expression, by 
the CIA as an insignia of the U.S.-led “free world” and its cultural, no less than its ideological, authority. The exhibitions Cold 
War Modern: The Domesticated Avant-Garde (the Davis Museum at Wellesley College, 2001) and Cold War Modern: Design 
1945-70 (Victoria and Albert Museum, 2008) periodized the art and design of the era, reframing their national and interna-
tional contexts. The implications of this scholarship have reverberated in the emerging field of Latin American art history—a 
legacy of Gómez Sicre—and its critique of modernism’s entrenched Euro- and North-American bias. Making Art Panamerican: 
Cultural Policy and the Cold War (2013) by Claire F. Fox highlighted the institutional function of the PAU in relating its exhibi-
tion program to values of liberalism and developmentalism, a narrative illustrated in her exhibition Libertad de Expresión: The 
Art Museum of the Americas and Cold War Politics (Fred Jones Jr. Museum of Art at the University of Oklahoma, 2013). Two 
books published in 2012, Darlene Sadlier’s Americans All: Good Neighbor Cultural Diplomacy in World War II and ¡Américas 
unidas! Nelson A. Rockefeller’s Office of Inter-American Affairs (1940-1946), edited by Gisela Cramer and Ursula Prutsch, shed 
light on the origins of the Cold War mentality. The Museum of Modern Art underlined the transatlantic nexus of postwar de-
velopments in the exhibition Transmissions: Art in Eastern Europe and Latin America, 1960-1980 (2015). Past Futures: Science 
Fiction, Space Travel, and Postwar Art of the Americas (Bowdoin College Museum of Art, 2015), curated by Sarah Montross, 
explored countercultural and utopian conceits of the Space Age. The cultural phenomenon of the Cold War endures in AMA’s 
permanent collection, evidenced particularly well in its cache of work by José Luis Cuevas and of neo-figuration in general. 
 
Hailed as Mexico’s boy wonder in the 1950s, Cuevas spearheaded the reinvention of Mexican art in the postwar period, repudiat-
ing the entrenched social realism and Communist sympathies of the Muralists with existentialist (and Cold-Warring) subjectivity 
and expressionism. Gómez Sicre singled out “the conscious analysis and interpretation of reality, with an avoidance of political 
themes” in his introduction to José Luis Cuevas: Drawings, the artist’s first solo show in the United States.10 His phenomenal early 
success, at the age of twenty, eclipsed the fading legacy of the Muralists—Diego Rivera, José Clemente Orozco, and David Alfaro 
Siqueiros—and cast him first among Gómez Sicre’s protégés. (The absence of the Muralists, excepting two works on paper, in 
AMA’s collection reflects Gómez Sicre’s political posturing; he favored Tamayo, their nemesis, and later Cuevas.) An exemplary 
“young American artist,” Cuevas ascended to international and commercial success, exhibiting in Paris and entering the collec-
tion of the Museum of Modern Art; his drawings, typically of the marginalized and outcast—sex workers, psychiatric hospitals, 
abattoirs—engaged the graphic tradition of artists from Goya to Toulouse-Lautrec.  Gómez Sicre doubled down on Cuevas at the 
end of his career, with two paired exhibitions in 1978—A Backward Glance at Cuevas: Drawings and Prints, 1944-1977 and Chas-
ing Cuevas with a Camera: Photographs by Daisy Ascher of Mexico—and New Work of José Luis Cuevas in 1982. The resurgence 
of the Muralists in the 1980s—no less, the ascendance of Frida Kahlo—overshadowed Cuevas at mid-career and ever since; his 
humanism and Cold War politicking, once viewed as revitalizing and charismatic, found declining purchase in later years, insep-
arable from its erstwhile associations with Washington. His presence in AMA’s permanent collection is nevertheless significant, 
comprised of numerous self-portraits and the major series Homenaje a Picasso (1973) and Barcelona Series (1981). As postwar 
Mexican art receives new attention, from such scholars as Luis Castañeda and George Flaherty, Cuevas is ripe for a new reckoning, 
beginning with his relationship to Gómez Sicre and the PAU and as part of larger re-evaluations of cultural politics in the 1960s.11 

 
The exhibition Neo-Figurative Painting in Latin America: Oils (1962) surveyed the hemispheric rise of figuration, endorsing 
the trend and identifying many of its most important protagonists.  Against an international backdrop of figure painting, 
from Willem de Kooning to Jean Dubuffet, Gómez Sicre introduced a new generation, among them: Cuevas; Fernando Bo-
tero (Colombia); Armando Morales (Nicaragua); and three of Argentina’s Otra Figuración group: Romulo Macció, Luis Felipe 
Noé, and Jorge de la Vega. These “leading painters,” he wrote, “in treating the human figure, envelop it in the uncertain-
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ty or despair which they find characteristic of our age.”12 The anxieties of the age, from post-Peronist Argentina to the So-
moza dictatorship in Nicaragua to La Violencia in Colombia, informed their work, which varied in style from the agonistic 
brushstrokes of Deira to the dramatic color of the Colombian Alejandro Obregón.  Gómez Sicre’s support extended from a 
stream of solo exhibitions—for example, Obregón (1955); Morales (1962); de la Vega (1963)—to major acquisitions, among 
them Obregon’s Estudiante muerto (El velorio) (1956); Morales’s Guerrillero muerto VIII (1962); and Deira’s Tempo (1964). If 
for Gómez Sicre the sublimation of revolutionary politics to formal values distinguished this art from a dogmatic socialist 
realism, its radicality has come to new light in recent scholarship from Patrick Frank, Andrea Giunta, Joan Marter, and David 
Craven.13 In reclaiming agency within fraying Cold War narratives, Latin American figuration is increasingly better understood 
in its varying local contexts, from Mexico to Argentina, as well as in the rise of the New Left in Latin America, a relation-
ship that complicates the curatorial work of Gómez Sicre at the PAU and casts its collection in differently ideological terms. 

PAN-AMERICAN PURVIEW

“This year, possibly more than any previous period, has brought an intense interest in all things Pan-American,” declared the 
magazine Art in America as it introduced a dedicated Pan-American issue in Fall 1959. “Here in America there can be no return 
to the old insular concept of a strictly regional art fenced off by geographical, political and cultural limitations.... Let [an ‘art of 
America’] be identified not as the art of two Americas, North and South, but of one America.”14  The Pan-American zeitgeist of 
the 1950s, escalated by the Cuban Revolution (1959) and John F. Kennedy’s Alliance for Progress (1961-71), prompted large-scale 
exhibitions of Latin American art in the United States—at the PAU and elsewhere—that continued the cultural diplomacy initiat-
ed under the Good Neighbor Policy (1933-45).15 Spirited by celebrations of Pan-American Day (April 14) and the Pan-American 
Games, inaugurated in 1951, the promise of hemispheric collectivity beckoned brightly. “Rich in tradition, Latin America is using 
the international language of art much as it is used in the United States,” Gómez Sicre wrote at the time.  “Diverging from the 
concept that Latin American art must be touristic or superficial or picturesque,” he continued, “there are many artists—with 
more or less the same intentions and the same ambitions as the modern United States painter—who have been working in a 
progressive manner and with deep intellectual feeling. It seems most important that these artists be given recognition so that 
the work they have produced, and are producing, can be viewed at least as widely as have the exhibits of Latin American art 
of the more superficial type.”16 This universalism, and its inherent utopian undertow, sustained the PAU exhibition program 
through the postwar period, faltering only in the late 1960s amid new political radicalism and the growing rebellion against 
high modernism, seen in the emergence of conceptual, performance, and intermedial arts over which Gómez Sicre demurred.   
 
Fifty years later, the historical phenomenon of Pan-Americanism has seen new accountings, spurred not by ideological deter-
minism but rather by a more egalitarian hemispheric consciousness chastened by flawed developmentalism and the decline of 
American exceptionalism. Style is no longer the shibboleth of Pan-American identity, and emerging scholarship has focused on 
the social and cultural histories of American art, elaborating transatlantic and transpacific connections and illuminating the arts 
of lesser-known countries, particularly in the Caribbean. This hemispheric and dialogical point of view is traced to the sixteenth 
century in Edward Sullivan’s book The Language of Objects in the Art of the Americas (2007), which moves beyond Latin Amer-
ican essentialism to consider the intercultural mobility and transmission of art. The exhibition Boundless Reality: Traveler Artists’ 
Landscapes of Latin America from the Patricia Phelps de Cisneros Collection (Hunter College and The Americas Society, 2015) 
and its related publication edited by Katherine Manthorne take a similarly long and geographically expansive view of the Amer-
icas. Scholars such as Angela Miller and Breanne Robertson have revisited the uses of ancient American sources in the modern 
era; the recuperation of indigenous sources and transhistorical continuities is similarly seen in studies of the early modern period, 
a growing field that merits analysis in its own right.17 Michael Wellen has studied the “museum-making” project at the OAS spe-
cifically, and the architectural expressions of Pan-Americanism emerge in Designing Pan-America: Architectural Visions for the 
Western Hemisphere (2011) by Robert Alexander González.18 A shared thread across these and other studies is the decentered 
position of the United States and the ensuing emergence of new—inverted and alternative—hemispheric paradigms of modernity. 
 
An early example of this critical inversion came in Torres García’s call for a School of the South, founded in 1935, the year after 
his return to Uruguay, and his propagation of geometric abstraction in the Southern Cone. Accompanied by his emblematic 
upside-down map of South America, in which he asserted a Pan-Americanism issuing from the continent’s southern tip, his man-
ifesto insisted upon the prior originality of the indigenous American inheritance and the autonomy of its avant-garde. Gómez Si-
cre welcomed the exhibition Torres García and his Workshop to the PAU in 1950 and later organized a solo show, Joaquín Torres 
García (1874-1949) of Uruguay (1961), which anticipated the addition of Constructive Composition to the permanent collection 
two years later. The Taller Torres García and its progeny were featured in numerous solo and group exhibitions and entered 
the permanent collection; notable holdings include José Pedro Costigliolo, Adam and Eve (1947); José Gurvich, Adam and Eve 
(1963); Estuardo Maldonado, Memory of Forms (1963); Manuel Pailós, Constructivism (1976); María Freire, Vibrante (1977); and 
Lincoln Presno, Serie del círculo: círculo texturado (c. 1980). Torres García and historical Constructivism in general found dimin-
ished purchase in the late, postmodern decades of the past century, but his recuperation began in earnest with the exhibition 
El Taller Torres García: The School of the South and its Legacy (Archer M. Huntington Art Gallery, 1992), curated by Mari Carmen 
Ramírez. He was a critical nexus of Ramírez’s acclaimed exhibition Inverted Utopias: Avant-Garde Art in Latin America (Museum 
of Fine Arts, Houston, 2004) and the subject of a solo show at the Museum of Modern Art, Joaquín Torres García: The Arca-
dian Modern (2015). Torres García modeled his theory of Constructive Universalism on an integral American universe, evolved 

through the merging of indigenous and modernist sources. His embodiment of Universal Man—the geometricized figure that 
appears frequently in his paintings—evokes the “Pan-American Man” championed by Gómez Sicre, a parallelism that suggests 
the prevalence, and continuing contemporaneity, of the hemispheric worldview.

If American art is moving toward such a transcontinental model, the Caribbean remains a significant lacuna. Gómez Sicre con-
sistently exhibited artists from island nations, both in group contexts—notably, Fine Art of the Caribbean (1957) and Contem-
porary Art from the Caribbean (1972)—and in numerous solo shows. Although he favored Cuban artists, as discussed below, he 
cast a wide net, featuring artists from larger nations—for example, Rafael Ferrer and Julio Rosado del Valle (Puerto Rico, United 
States), Jaime Colson and Antonio Toribio (Dominican Republic), Joseph Jean-Gilles and Georges Liautaud (Haiti)—as well as 
those from such smaller regions as Antigua, Curaçao, Suriname, and Trinidad and Tobago. This regional focus has continued in 
more recent decades, seen in the acquisition of works by, among others: Domingo Batista (Dominican Republic), Owen Minott 
(Jamaica), Víctor Vázquez (Puerto Rico), and Ronnie Carrington (Barbados). After years of isolation, Caribbean art is lately the 
subject of new scholarship, led by Erica Moiah James, Abigail Lapin Dardashti, Krista Thompson, and Lindsay J. Twa, among 
others.19 The exhibition Caribbean: Crossroads of the World was exhibited in El Museo del Barrio, the Studio Museum in Harlem, 
and the Queens Museum of Art in 2012; Relational Undercurrents: Contemporary Art of the Caribbean Archipelago, curated by 
Tatiana Flores, is part of the Getty Foundation’s Pacific Standard Time: LA/LA initiative (2017). As Caribbean art ascends to 
a greater stage, AMA’s collection and archives stand to offer unique historical insight into the region; transnational in scope 
and amassed over years of curatorial research, its holdings reflect the region’s stylistic and creative diversity and its multiple 
cultural identities. The recuperation of the modern Caribbean within Pan-American art history would be inconceivable with-
out the early initiatives of the PAU, whose precedence in this area naturally facilitates its continuing involvement and support. 

CUBAN COUNTERPOINT

Cuban art has long held exceptional status due to its geographical location within the Caribbean, from the time of the Span-
ish empire through the Cold War, and its artistic avant-garde found early support at the PAU under Gómez Sicre. “Modern 
Cuban painting, of course, is still in its infancy but is nevertheless well prepared to make a sincere and worthy effort to at-
tain new and greater achievement in the world of plastic art,” he declared in his pioneering survey Pintura cubana de hoy/
Cuban Painting Today in 1944. “The modern movement leads the way in Cuba for all her enterprising painters to follow.”20 
Published on the occasion of the landmark exhibition Modern Cuban Painters, organized by Alfred H. Barr, Jr. for the Mu-
seum of Modern Art, his bilingual text was the first to take stock of Cuba’s modern movement, launched in 1927 and flour-
ishing two decades later. Beginning with Cuban Modern Paintings in Washington Collections (1946), the PAU introduced 
the Cuban vanguardia to Washington with exhibitions dedicated to, among others: Felipe Orlando (1947), Cundo Bermúdez 
(1948), Luis Martínez Pedro (1951), Roberto Diago (1953), Agustín Fernández (1954), Hugo Consuegra (1956), René Porto-
carrero and Raúl Milián (1957), and Servando Cabrera Moreno (1959). Gómez Sicre was the de facto gatekeeper for Cuban 
art in the United States and elsewhere—for example, as curator of the Cuban delegations to the São Paulo Biennials in the 
1950s—and its leading authority. Cuba’s suspension from the OAS from 1962 to 2009 complicated his relationship with the 
island and its artists; his support for the pre-revolutionary vanguardia and, later, the Cuban artists in exile, remained strong.   
 
As diplomatic relations have eased between Cuba and the United States in recent years, public and scholarly interest in Cuban 
art—no less its market—is surging. The arts of post-revolutionary Cuba languished for decades in isolation from much of the 
rest of the world, and their recuperation and exposure over the past decade, in scholarship and through creative institutional 
collaborations, are beginning to break down old historical barriers and misinformation. Since the emergence of the Volumen 
Uno generation at the beginning of the 1980s and the advent of the Havana Biennial (1984), contemporary Cuban art has risen 
to international prominence with its artists—from José Bedia and Flavio Garciandía to Los Carpinteros and Tania Bruguera—
drawing critical acclaim and visibility. Publications by Luis Camnitzer, Gerardo Mosquera, Rachel Price, and Rachel Weiss have 
very ably documented the post-revolutionary generation; the latter’s recent monograph To and from Utopia in the New Cu-
ban Art (2010) set out a definitive history of Cuban art in the 1980s and 1990s.21 Two major anthological exhibitions opened 
in 2017: Wild Noise/Ruido Salvaje at the Bronx Museum and Adiós Utopia: Dreams and Deceptions in Cuban Art Since 1950 at 
the Museum of Fine Arts, Houston. Cuba’s pre-revolutionary art history has seen commensurate gains, from nineteenth-century 
studies by Paul Niell to work by Joseph Hartman and Susanna Temkin on the early twentieth century; Alfredo Rivera and I have 
published on the art and architecture of the 1950s and 1960s.22 A number of Cuba’s historical vanguardia have been revisited 
within broader American and international contexts: Carmen Herrera: Lines of Sight (Whitney Museum of American Art, 2016), 
Wifredo Lam (Centre Pompidou, 2015), and Rafael Soriano: The Artist as Mystic (The McMullen Museum of Art, 2017). As Latino 
art makes similar inroads, Cuban art stands to gain greater exposure in comparative and diasporic contexts, seen already in 
such exhibitions as Our America: The Latino Presence in American Art (Smithsonian Museum of American Art, 2013), curated by 
E. Carmen Ramos and anticipated at the fledgling American Museum of the Cuban Diaspora in Coral Gables, founded in 2017.  
 
AMA presently holds approximately ninety works by Cuban artists that encompass more than a century of modern and contem-
porary art. From the costumbrista painter Víctor Patricio de Landaluze to the postmodern expressionism of Carlos Alfonzo, the 
collection spans multiple media and generations, with longstanding strengths in the vanguardia artists. Among its highlights 
are Marpacífico (1943) by Amelia Peláez; Amigas (1937) by Ponce de León; Sonata de la Piedra y de la Carne (1967) by Mario 
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Carreño; Las Tres Gracias (1975) by Agustín Fernández; Nave flotante (c. 1979) by Rafael Soriano; and the 960-square-foot 
ceramic tile mural executed by Cundo Bermúdez at the OAS General Secretariat Building, inaugurated in 1984. The museum 
re-engaged Cuba in the 1980s, debuting the early photography of María Martínez-Cañas in 1982; the acquisition of works by 
Alfonzo and Mario Bencomo, representing the Miami exile generation, brought the collection into a new era. Martínez-Cañas 
has continued to ply Gómez Sicre’s legacy in her most recent series, Rebus + Diversions, begun in 2016; assemblages drawn 
from his archive, the works knit together photographs, exhibition materials, and ephemera into a conceptual puzzle that probes 
the history of Cuban (American) art and her place within it. In the milestone exhibition (Art)Xiomas – CUBAAHORA: The Next 
Generation (2016), curated by Gabriela García Azcuy, AMA displayed work by fifteen young Cuban artists, re-opening its his-
torical connection to the island. As Cuban art reconciles its revolutionary and diasporic histories, AMA is well positioned to 
resume its past role as a promoter of Cuban artists and, in that way, to connect its institutional legacy to the present day. 

GLOBAL GEOMETRY

While Gómez Sicre was alert to the rise of geometric abstraction in Havana in the 1950s, the movement found little trac-
tion at the PAU—no doubt for political reasons after 1959—relative to the postwar boom of Latin American artists in Paris. A 
transatlantic phenomenon, geometric abstraction spread from the Taller Torres García and the São Paulo Biennial, founded 
in 1951, to Europe and back, commingling with the School of Paris and the emergence of Op and Kinetic art at the Galerie 
Denise René and the Salon des Réalités Nouvelles. This history is well documented at the PAU, beginning with the exhibition 
of Alejandro Otero’s abstracted Coffee Pots in 1949 and continuing through two important group exhibitions: Venezuelan 
Painting Today (1966), which featured geometric work by Carlos Cruz-Diez, Elsa Gramcko, Alejandro Otero, Mercedes Pardo, 
and Jesús Rafael Soto, among others; and New Art of Argentina (1965), which included Julio Le Parc, Luis Tomasello, Edu-
ardo Mac Entyre, Miguel Ángel Vidal, Sarah Grilo, Rogelio Polesello, Ennio Iommi, and Gyula Kosice. Although the Brazilian 
Neoconcretists Lygia Clark and Lygia Pape exhibited in group exhibitions, in 1963 and 1960 respectively (and Ivan Serpa in 
a solo show in 1954), Gómez Sicre personally favored the lyrical abstraction embraced by artists such as Manabu Mabe, a 
preference likely embroiled in Cold War narratives around Abstract Expressionism.23 He was nevertheless an early exponent 
of non-objective art from Colombia, giving early solo exhibitions to Edgar Negret (1956), Eduardo Ramírez Villamizar (1956), 
and Omar Rayo (1961). From Buenos Aires to Caracas to Bogotá, geometric abstraction signaled the utopianism of post-
war modernization, and its young protagonists embraced the “international style” of Gómez Sicre’s Pan-American project.  
 
After the decades-long disillusionments of developmentalism and the rise and fall of military dictatorships, geometric ab-
straction from Latin America has seen an extraordinary resurgence, its idealism revisited through social-historical and 
sometimes polemical hindsight. The groundbreaking exhibitions The Experimental Exercise of Freedom: Lygia Clark, Gego, 
Mathias Goeritz, Hélio Oiticica, and Mira Schendel (Museum of Contemporary Art, Los Angeles, 1999) and Geometric Ab-
straction: Latin American Art from the Patricia Phelps de Cisneros Collection (Fogg Museum, 2001) led the way for innu-
merable shows in the following decade, among them: The Geometry of Hope: Latin American Abstract Art from the Patricia 
Phelps de Cisneros Collection (Blanton Museum, 2007); Suprasensorial: Experiments in Light, Color and Space (Museum of 
Contemporary Art, Los Angeles, 2010); and América Fría: La abstracción geométrica en Latinoamérica (1934 - 1973) (Fun-
dación Juan March, 2011).  Solo and gallery shows soon followed, with points of convergence around Brazilian Neoconcretism 
and Venezuelan Op and Kinetic art; Concrete Cuba (David Zwirner, 2015) incorporated Havana’s avant-garde, and Construc-
tive Spirit: Abstract Art in South and North America, 1920-50s (Newark Museum, 2010) shed light on hemispheric connec-
tions.24 A new generation of scholars such as Mariola Álvarez, Mónica Amor, Adrian Anagnost, Ana Franco, Jennifer Josten, 
Adele Nelson, Irene Small, and Megan Sullivan, among many others, have brought critical interventions to bear on histori-
cal abstraction, illuminating its institutional and transnational networks as well as its political agency.25 In these emerging 
cultural and social art histories, the grid and the monochrome are seen as historically contingent, neither absolute nor au-
tonomous—and removed from the formalist, Cold-Warring agenda that had once shaped their reception in Washington. 
 
Geometric abstraction remains a cornerstone of AMA’s collection today, and the museum’s holdings reflect its rich patrimony in 
this area, the caliber of which has long superseded the politics of its origins. From Venezuela, exemplary works by its principal 
figures include Coloritmo 34 (1957-58) by Otero, Escritura Hurtado (1975) by Soto, and Physichromie no. 965 (1977) by Cruz-
Diez. Argentina is similarly well represented, from the Madí movement—Gyula Kosice’s Pintura Madí (1947) and Aerolito Madí (c. 
1988)—to the lesser-known Arte Generativo movement led by Eduardo Mac Entyre, Ary Brizzi and Miguel Ángel Vidal. Works 
by Ramírez Villamizar (Composición mecánica, 1957), Negret (Aparato mágico, 1959), Rayo (Aspecto lunar, 1960; Vaso vertical, 
1961), and Fanny Sanín (Acrylic No. 6, 1979) highlight Colombian abstraction. Drawn from AMA’s permanent collection, the exhi-
bition Constellations: Constructivism, Internationalism, and the Inter-American Avant-Garde (2012) showcased the breadth and 
variance of geometry across the Americas as it charted hemispheric affinities and points of inflection. Alongside the familiar 
names, the exhibition revisited artists from peripheral sites—the Panamanian Coqui Calderón, the Bolivian Rudy Ayoroa, the 
Paraguayan Enrique Careaga—and brought them into transnational dialogues around light, movement, and space. No doubt the 
grid has supplanted the palm tree as the calling card of modern Latin American art, in ways that bear out Gómez Sicre’s disdain 
for the touristic stereotypes of years past and his promotion of “international art.” The collection is primed for further interven-
tions that reconsider the universalism of geometry, the politics of its recent revival, and the import of its present-day ubiquity.

FROM HERE TO POSTERITY

The study of modern and contemporary Latin American art has bloomed in the decades since Gómez Sicre’s appointment at 
the PAU, encompassing Latino art in the United States—a development cultivated at AMA today—and finding traction in Europe 
and around the world. Amid the expansion and achievements of the field, attention has recently turned to historiography and to 
the reassessment of the longstanding canon, narratives, and methodologies that have defined its scholarship. At a moment of 
stock-taking and reflection about the identity of Latin American art and its national and hemispheric dimensions, this archival 
turn has seen intensified efforts to recover and preserve primary documents, notably through Documents of 20th-century Latin 
American and Latino Art: A Digital Archive and Publications Project, begun in 2002 by the Museum of Fine Arts, Houston. The 
project includes a selection of the Gómez Sicre Papers at AMA; inventoried in 2015 and now publicly available, his papers—thirty 
boxes of correspondence and writings—provide documentary traces of the origins of modern Latin American art.26 The foun-
dational work of Gómez Sicre and his contemporaries, including Marta Traba, Mário Pedrosa, Jorge Romero Brest, and Tomás 
Ybarra-Frausto, is, moreover, increasingly recognized not only within Latin American art history, but within that of global mod-
ernism as well.27 Traba, the noted art critic and co-founder of the Museo de Arte Moderno de Bogotá, authored the PAU’s last 
major collection catalog, Museum of Modern Art of Latin America: Selections from the Permanent Collection (1985). “There are 
occasional breaks, splits, or interruptions brought about by outside forces,” she concluded of the trajectory of Latin American 
art, “but the tradition is ever ready to assert its existence and its individuality.”28 A steward of that tradition, AMA has overseen 
the growth and evolution of the field across the Americas and well into the twenty-first century, work that continues today.  
 
The institutional history of AMA, embedded in the origins of Latin American art history, lives on in its own extensive archives. 
Country and artist files contain a rare trove of documents gathered from across the Americas: newspaper clippings, photo-
graphs and slides, correspondence, and catalogs. Annick Sanjurjo compiled the museum’s exhibition history from 1941 to 1985; 
indexed by country and artist, the two-volume publication documents the magnitude of the curatorial project undertaken by 
Gómez Sicre and reproduces his catalog texts and exhibition checklists. The museum’s audiovisual program, begun in 1959, 
includes slides, films, and video cassettes on an array of topics—agriculture and architecture, dance and craft—as well as ap-
proximately forty-seven documentary films produced under Gómez Sicre. Narrated by such figures as Joan Crawford and Do-
lores del Río, the films profiled artists—among them Torres García, Armando Reverón, and Soto—and heritage sites around the 
Caribbean. An essential component of the museum’s holdings, its archive—files and films, in addition to the resources at the 
adjacent OAS Columbus Memorial Library—is an essential corollary to the permanent collection and to the museum’s posterity. 
 
“As regards the art of our hemisphere,” Gómez Sicre reflected at the end of his career, “I am thoroughly optimistic.” In the exhibition 
program and the permanent collection that he assembled at the PAU, he “promoted the art of Latin America and the Caribbean 
outside of its parochial sphere” and tapped young maestros who “combined universal aesthetics with transformed elements of 
a surviving heritage,” articulating a Pan-American idea of modernism.  “To promote this art still in its developing stages,” he con-
sidered of his role, “first it was necessary ‘to discover’ what each country had to offer. There was a need to set marks and develop 
criteria. That was a very rewarding task for me.”29 AMA marked the centenary of his birth in 2016 with the year-long exhibition José 
Gómez Sicre’s Eye, drawn from the permanent collection, and a scholarly symposium that celebrated his contributions to the field. 
The metahistory of the museum, encompassing the entirety of its collection and archive, underlines its centrality to the study of 
modern and contemporary Latin American art today. A legacy of the long decade of the 1960s, the permanent collection mirrors 
the cultural and political angst over the Cold War and inter-American solidarity, the utopianism of geometric abstraction, and the 
crux of revolutionary Cuba. As AMA opens its collection to new generations of scholarship, it carries the legacy of Latin American 
art history forward, embracing its storied past while bringing together emerging artists and ideas from across the Americas.          
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“Hasta cierto punto, el arte latinoamericano fue y sigue siendo un arte olvidado”, esa fue la reflexión de José Gómez Sicre casi 
al finalizar su mandato en la Organización de Estados Americanos (OEA). “Sin embargo, mi objetivo de promover el arte de 
América Latina y el Caribe fuera de su esfera parroquial fue claro y potente”.1 Un cuarto de siglo después, en medio del creciente 
interés público y académico por el arte latinoamericano, su definitorio legado curatorial continúa siendo una referencia obligada 
para el discurso contemporáneo sobre las artes de América Latina y el Caribe. Nombrado Jefe de la Sección de Artes Visuales 
de la Unión Panamericana (PAU), en 1948, durante las siguientes tres décadas y media Gómez Sicre desarrolló una visión hemis-
férica del arte latinoamericano, dirigiendo un amplio programa de exposiciones que promovió los valores del modernismo inter-
nacional y, en menor grado, del Estados Unidos de la Guerra Fría.2 Durante su apogeo en los años cincuenta y sesenta, luchó por 
un grupo de artistas jóvenes que, según pensaba, emergerían a lo largo de una red transnacional de “puntos de recepción” que 
cubriría a las Américas y más.3 La movilidad del arte latinoamericano entre las fronteras nacionales tiene la misma relevancia en 
el siglo veintiuno, a la luz de los cambiantes patrones de flujos de migración y capital, y el consiguiente aumento de bienales y 
ferias de arte internacionales, señales de un carácter más cosmopolita que ya no está atado al mesianismo ideológico del pas-
ado. En medio de las noticias de un mundo postamericano, la superposición histórica del arte latinoamericano, la diplomacia 
cultural y la identidad del hemisferio adoptan un nuevo significado en un periodo de revisionismo global y crítica institucional. 
 
En la actualidad, hablar de arte latinoamericano implica reconocer el rol fundacional que tuvo Gómez Sicre en la PAU. La colec-
ción del museo no es solo prueba de los valores modernistas que defendió, sino que también constituye la evidencia de un ex-
pansivo modelo de arte americano, que se extendía desde Canadá hasta el Cono Sur. Tanto en muestras colectivas como en ex-
hibiciones individuales, cruciales para la carrera de algunos artistas, desarrolló un canon consistente, quizá idiosincrático, basado 
en la abstracción —geométrica y gestual— y aumentado por un apoyo constante de la pintura folclórica y neofigurativa.4 El cam-
po del arte latinoamericano ha avanzado considerablemente a partir de los años ochenta, fortalecido por una mayor validación 
institucional y la ruptura de estereotipos anticuados —que giraban en torno a lo irracional y lo exótico, lo etnográfico y lo neoco-
lonial— que caracterizaron a algunos sectores académicos.5 Este renovado paisaje crítico ha dado como resultado nuevas narra-
tivas sobre el modernismo latinoamericano, que ya no se considera derivado de la vanguardia europea, y ha dirigido la atención 
hacia artistas y movimientos marginados por mucho tiempo y que pocos conocen. Mientras el arte latinoamericano circula en 
este contexto postmoderno y cada vez más global, el rol formativo de sus primeros coleccionistas y curadores —principalmente 
la PAU y Gómez Sicre— justifica un estudio actualizado. Al revisitar el lugar del AMA | Museo de Arte de las Américas y su colec-
ción permanente dentro del discurso contemporáneo, surgen cuatro focos: revisionismo de la Guerra Fría, identidad panameri-
cana, abstracción geométrica y arte cubano. Todos provenientes del proyecto curatorial original de Gómez Sicre, estas áreas de 
estudio actualmente tienen una conexión histórica especial con el AMA y enlazan el pasado, presente y futuro de la institución. 

DESDE EL COMIENZO

La historia del programa de exposiciones data desde 1917, con la creación de una sección de educación dentro de la PAU, pero 
la llegada de Gómez Sicre aceleró su actividad y, al poco tiempo, también el crecimiento de su colección permanente. Las ex-
posiciones temporales, iniciadas formalmente en 1946, en un comienzo se realizaban en una galería (remodelada en 1960) que 
se encontraba en el edificio principal de la OEA; en 1976 se mudaron a su actual sede —originalmente, la residencia del Secre-
tario General de la OEA que, en el momento de la muda, fue rebautizada como Museo de Arte Moderno de Latino América—. 
(En 1991 el museo cambió su nombre a Museo de Arte de las Américas —AMA, por sus siglas en inglés—.) Columna vertebral de 
la práctica curatorial de Gómez Sicre, estas exposiciones mensuales presentaron a artistas de toda América, componiendo una 
historia inmediata del arte latinoamericano moderno. Más de dos mil quinientos artistas expusieron en la PAU antes de 1985, un 
número asombroso que destaca la amplitud y la ambición de la cobertura del museo.6 Además de pintura y escultura, el museo 
mostró una diversidad de técnicas: artesanías, textiles, cerámica, fotografía, arquitectura, grabado, platería, xilografía y carica-
turas. Un panfleto modesto, usualmente con forma de díptico, acompañaba varias de las primeras exposiciones; y cientos de 
resúmenes introductorios, escritos en su mayoría por Gómez Sicre, brindan una prueba sostenida de su punto de vista curatorial. 
 
La PAU se convirtió en un nexo del arte latinoamericano, un destino para artistas que viajaban hacia o desde los Estados Unidos 
y Europa, y fue pionera en el campo cuando este comenzaba a formarse. Exposiciones individuales sirvieron de publicidad tem-
prana para artistas como Fernando Botero (1957), José Luis Cuevas (1954), Edgar Negret (1956), Alejandro Otero (1948) y Fer-
nando de Szyszlo (1953). En una época en la que las artistas mujeres sufrían una fuerte discriminación, Gómez Sicre las promovía 
habitualmente, y organizó muestras para: Olga Albizu (1965), Lilia Carrillo (1960), Raquel Forner (1957), Elsa Gramcko (1959), 
María Martínez-Cañas (1982), Tomie Ohtake (1968), María Luisa Pacheco (1957) y Fanny Sanín (1969), entre otras. El adjetivo 
“latinoamericano” apareció por primera vez en la exposición, de 1947, Contemporary Latin Americans, conformada por dieciséis 
obras, cada una representando a un país distinto. Entre ellas se encontraba Retorno da feira, de Cândido Portinari (1940), la prime-
ra obra en ingresar a la colección permanente del AMA y una donación de Gómez Sicre. “Esta muestra demostró que en América 
existía un arte verdaderamente universal, y no simplemente costumbrista, indigenista o folclórico”, señaló Gómez Sicre, y estab-
leció un precedente para las exposiciones que la siguieron.7 La mentalidad hemisférica surgió en exhibiciones contemporáneas 
—First International Exhibition of Latin American Photography (1949), Contemporary Drawings from Latin America (1959), Esso 
Salon of Young Artists (1965), Art of the Americas (1966)— y en la atención curatorial hacia artistas de países históricamente ig-
norados del Caribe y Centroamérica, junto con aquellos provenientes de centros bien establecidos en México y América del Sur. 
 

El amplio alcance interamericano, articulado en la serie de exhibiciones temporales de la PAU, aseguró la longevidad institucio-
nal, y con ello la validación histórica, con la decisión de establecer una colección permanente de arte latinoamericano. En 1957, 
a instancias del embajador mexicano Luis Quintanilla, la OEA autorizó un fondo de adquisiciones, diseñado para permitir la 
compra de las obras de sus propias exposiciones. Principalmente enfocada en artistas nóveles que realizaron muestras individ-
uales en la PAU, la colección incluía donaciones tempranas de Roberto Matta, Amelia Peláez y René Portocarrero y, más tarde, 
negoció donaciones que incluían Constructive Composition de Joaquín Torres-García, donada por Nelson Rockefeller. Cuando 
se mostró por primera vez, en 1960, la joven colección fue complementada con préstamos dirigidos para asegurar una repre-
sentación bien equilibrada del campo, además, la instalación incluyó obras de Emilio Pettoruti, Oswaldo Guayasamín, Wifredo 
Lam y Diego Rivera. “A pesar de ser incompleta”, escribió la crítica del Washington Post, “el grupo forma una buena base sobre 
la cual construir una colección realmente importante de arte latinoamericano”.8 Para la muestra inaugural en el Museo de Arte 
Moderno de América Latina en 1976, la colección permanente presentó a ciento noventa y ocho artistas que caracterizaban los 
valores internacionales y modernistas —es decir, lo “exportable”—, que José Gómez Sicre defendía, bajo el patrocinio de la OEA, 
en el contexto de la Guerra Fría. A pesar de los inevitables omisiones y exclusiones, especialmente del muralismo mexicano y del 
neoconcretismo brasileño, la colección documentó la prosperidad de la vanguardia latinoamericana, su explosión en el periodo 
de posguerra y su narrativa de solidaridad y reciprocidad hemisférica como reflejo del auge democracia y capitalismo. Cierta-
mente este fervor ideológico impulsó a la PAU, pero hacia el final del liderazgo de Gómez Sicre en los años ochenta —seguido 
al poco tiempo por la caída del Muro de Berlín— la colección se encontraba en una disyuntiva, con su mandato diplomático 
alterado y, básicamente, disminuido. Su actual revaloración, en un paisaje, donde confluyen el arte y lo histórico, y que en el 
último tiempo es más consciente del arte latinoamericano y latino, sugiere numerosas intervenciones oportunas en el campo. 

DE VUELTA DE LA GUERRA FRÍA

En las últimas dos décadas, los estudios sobre la Guerra Fría han vuelto a ser un foco de atención, particularmente a partir de 
la perspectiva de América Latina y el sur del mundo. Los recuentos revisionistas sobre el arte americano de la posguerra se 
vieron impulsados por la publicación del libro How New York Stole the Idea of Modern Art (1983), de Serge Guilbaut, que ex-
aminaba la utilidad política del expresionismo americano abstracto y su complicidad con la agenda anticomunista.9 A saber, 
estos estudios se han referido a la asimilación de la Escuela de Nueva York, encabezada por Jackson Pollock y, debido a su 
atrevido individualismo y libertad de expresión, señalada por la CIA como una insignia del “mundo libre” liderado por los Es-
tados Unidos y su autoridad cultural e ideológica. Las exposiciones Cold War Modern: The Domesticated Avant-Garde (Davis 
Museum and Cultural Center en el Wellesley College, 2001) y Cold War Modern: Design 1945-70 (Victoria and Albert Museum, 
2008) periodizaron el arte y el diseño de la época, reenmarcando sus contextos nacionales e internacionales. Las implicancias 
de estos estudios han resonado en el campo emergente de la historia del arte latinoamericano —un legado de Gómez Sicre— y 
su crítica sobre el sesgo recalcitrante del modernismo de Europa y América del Norte. Making Art Panamerican: Cultural Policy 
and the Cold War (2013), de Claire F. Fox, destacó la función institucional de la PAU al relacionar su programa de exposiciones 
con valores de liberalismo y desarrollismo, una narrativa ilustrada en su exposición Libertad de Expresión: The Art Museum of 
the Americas and Cold War Politics (Fred Jones Jr. Museum of Art, University of Oklahoma, 2013). Dos libros publicados en 2012, 
Americans All: Good Neighbor Cultural Diplomacy in World War II de Darlene Sadlier y ¡Américas unidas! Nelson A. Rockefel-
ler’s Office of Inter-American Affairs (1940-46), editado por Gisela Cramer y Ursula Prutsch, arrojaron luz sobre los orígenes 
de la mentalidad de Guerra Fría. El Museum of Modern Art subrayó el nexo transatlántico de los avances de posguerra en la 
muestra Transmissions: Art in Eastern Europe and Latin America, 1960-1980 (2015). Past Futures: Science Fiction, Space Travel, 
and Postwar Art of the Americas (Bowdoin College Museum of Art, 2015), curada por Sarah Montross, exploró conceptos con-
traculturales y utópicos de la era espacial. El fenómeno cultural de la Guerra Fría persiste en la colección permanente del AMA, 
lo que se hace bastante evidente, especialmente en la calidad de las obras de José Luis Cuevas y de neofiguración, en general. 
 
Reconocido como el jóven maravilla de México en los años cincuenta, Cuevas encabezó la reinvención del arte mexicano en el 
periodo de posguerra; repudiaba el realismo social recalcitrante y las afinidades comunistas de aquellos muralistas de subjetiv-
idad y expresionismo existencialistas (y sujetos a las narrativas de la Guerra Fría) . Para la presentación de la primera muestra 
individual en Estados Unidos del artista, José Luis Cuevas: Drawings, Gómez Sicre señaló que se trataba de: “el análisis e inter-
pretación conscientes de la realidad, evitando los temas políticos”.10 Su fenomenal éxito temprano, a los veinte años, eclipsó el 
legado ya debilitado de los muralistas —Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros— y lo posicionó como el 
primero de los protegidos de Gómez Sicre. (La ausencia de los muralistas, con la excepción de dos obras sobre papel, en la col-
ección del AMA, refleja la postura política del curador cubano; favoreció a Tamayo, némesis de los muralistas, y luego también a 
Cuevas.) Un “joven artista americano” ejemplar, Cuevas obtuvo éxito internacional y comercial, expuso en París e ingresó en la 
colección del Museum of Modern Art; sus dibujos, típicamente sobre los marginados y parias —trabajadoras sexuales, manicomi-
os y mataderos— articulaban la tradición gráfica de artistas desde Goya a Toulouse-Lautrec. Gómez Sicre redobló su interés por 
Cuevas hacia el final de su carrera, con dos exposiciones paralelas en 1978 —A Backward Glance at Cuevas: Drawings and Prints, 
1944-1977 y Chasing Cuevas with a Camera: Photographs by Daisy Ascher of Mexico— y New Work of José Luis Cuevas, en 1982.  
El resurgimiento de los muralistas en 1980 —e incluso, el influjo de Frida Kahlo— le restaron importancia a Cuevas desde la mit-
ad de su carrera hasta su muerte; su humanismo y politiqueo en torno a la Guerra Fría, alguna vez vistos como revitalizantes y 
carismáticos, fueron decayendo en los últimos años, inseparables de sus antiguas asociaciones con Washington. No obstante, 
su presencia en la colección permanente del AMA es significativa, y está compuesta por numerosos autorretratos y las impor-
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tantes series Homenaje a Picasso (1973) y Barcelona Series (1981). Cuando el arte mexicano atrajo nuevamente la atención de 
los académicos, como Luis Castañeda y George Flaherty, Cuevas estuvo listo para ser repensado, comenzando por su relación 
con Gómez Sicre y la PAU y, además, como parte de una reevaluación más amplia de la política cultural de los años sesenta.11

La exposición Neo-Figurative Painting in Latin America: Oils (1962) abordaba el auge hemisférico de la figuración, avalando la 
tendencia e identificando a muchos de sus más importantes protagonistas. En un contexto internacional de pintura figurativa, 
desde Willem de Kooning a Jean Dubuffet, Gómez Sicre presentó a una nueva generación, entre ellos: Cuevas, Fernando Bote-
ro (Colombia), Armando Morales (Nicaragua) y tres artistas argentinos del grupo Otra Figuración, Romulo Macció, Luis Felipe 
Noé y Jorge de la Vega. Estos “pintores destacados”, escribió, “al tratar la figura humana, la envuelven en la incertidumbre o 
desesperanza que perciben como característica de nuestra era”.12 Las ansiedades de esta era —una Argentina postperonista, 
la dictadura de Somoza en Nicaragua y la violencia en Colombia— influenciaban su obra, la cual variaba en estilo desde las 
pinceladas agonísticas de Deira al color dramático del colombiano Alejandro Obregón. El apoyo de Gómez Sicre se extendía 
a través de una oleada de exposiciones individuales —por ejemplo, Obregón (1955); Morales (1962); de la Vega (1963)— has-
ta importantes adquisiciones, entre ellas Estudiante muerto (El velorio) (1956), de Obregón, Guerrillero muerto VIII (1962), de 
Morales y Tempo (1964), de Deira. Mientras para Gómez Sicre la sublimación de la política revolucionaria a los valores formales 
diferenciaba este tipo de arte del realismo socialista dogmático, su radicalidad ha provocado una nueva mirada en el trabajo 
académico de Patrick Frank, Andrea Giunta, Joan Marter y David Craven.13 Reclamar protagonismo en medio de las narrativas 
bélicas de la Guerra Fría permite entender cada vez mejor la presencia latinoamericana en sus diversos contextos sociales, 
desde México hasta Argentina, y también en el surgimiento de la nueva izquierda en América Latina, una relación que com-
plica el trabajo curatorial de Gómez Sicre en la PAU y posiciona a la colección de acuerdo con términos ideológicos distintos. 

PERSPECTIVA PANAMERICANA

“Este año, posiblemente más que cualquier periodo anterior, ha traído un gran interés por todo lo panamericano”, señaló la 
revista Art in America cuando presentó un número dedicado al continente americano en el otoño de 1959. “Aquí en América no 
se puede producir un retorno al antiguo concepto insular de un arte estrictamente insular rodeado por limitaciones geográfi-
cas, políticas y culturales… Hagamos que el [“arte de América”] no sea el arte de dos Américas, Norte y Sur, sino que de todo 
el continente americano”.14 El zeitgeist panamericano de los años cincuenta, intensificado por la Revolución cubana (1959) y 
la Alianza para el Progreso de John F. Kennedy / Lyndon B. Johnson (1961-1971), hizo posible exposiciones de arte latinoamer-
icano a gran escala en Estados Unidos —en la PAU y en otros lugares—, que continuaron la diplomacia cultural iniciada bajo 
la Política del Buen Vecino (1933-1945).15 Alentada por las celebraciones del Día Panamericano (14 de abril) y los Juegos Pan-
americanos, inaugurados en 1951, la promesa de una colectividad hemisférica se volvió muy atractiva. “Con una rica tradición, 
América Latina está utilizando el lenguaje internacional del arte tanto como se usa en Estados Unidos”, escribió Gómez Sicre 
en aquella época. “Si nos alejamos de la idea de que el arte latinoamericano debe ser turístico, superficial o pintoresco”, con-
tinuó, “hay muchos artistas —con prácticamente las mismas intenciones y ambiciones que el pintor estadounidense moderno— 
que han estado trabajando de manera progresiva y con un profundo sentimiento intelectual. Lo que parece más importante 
es dar reconocimiento a estos artistas para que su trabajo y el que están produciendo, pueda ser visto por lo menos con la 
misma amplitud que las exposiciones de arte latinoamericano de un tipo más superficial”.16 Este universalismo y su inherente 
trasfondo utópico, mantuvieron el programa de exposiciones de la PAU durante el periodo de posguerra, con interrupciones 
solamente a fines de los años sesenta, en medio de un nuevo radicalismo político y una creciente rebelión contra el alto mod-
ernismo expresado a través del surgimiento de las artes conceptuales, escénicas e interdisciplinarias que Gómez Sicre objetaba. 
 
Cincuenta años después, el fenómeno histórico del panamericanismo ha visto nuevas cuentas, incentivadas no por un determin-
ismo intelectual, sino más bien por una conciencia hemisférica igualitaria humillada por un desarrollismo defectuoso y la caída 
del excepcionalismo estadounidense. El estilo dejó de ser el signo distintivo de la identidad panamericana y el academicismo 
emergente se ha enfocado en las historias sociales y culturales del arte americano, y ha elaborado conexiones transatlánticas 
y transpacíficas e iluminado el arte de países menos conocidos, en especial del Caribe. Este punto de vista hemisférico y di-
alógico se puede remontar hasta el siglo XVI en el libro de Edward Sullivan, The Language of Objects in the Art of the Americas 
(2007), el cual va más allá del esencialismo latinoamericano y considera la movilidad intercultural y la transmisión del arte. La 
exposición Boundless Reality: Traveler Artists’ Landscapes of Latin America from the Patricia Phelps de Cisneros Collection 
(Hunter College y The Americas Society, 2015) y la publicación relacionada, editada por Katherine Manthorne, dan una mirada 
geográfica panorámica igualmente exhaustiva de América. Académicos como Angela Miller y Breanne Robertson han repasado 
los usos de antiguas fuentes americanas en la era moderna; la recuperación de fuentes indígenas y continuidades transhistóri-
cas también se pueden observar en los estudios del principio del periodo moderno, un creciente campo que merece ser anali-
zado por derecho propio.17 Michael Wellen ha estudiado el proyecto “hacer museo” específicamente en la OEA, y las expresiones 
arquitectónicas del panamericanismo aparecen en Designing Pan-America: Architectural Visions for the Western Hemisphere 
(2011), de Robert Alexander González.18 Un tema común entre estos y otros estudios es la posición descentrada de Estados 
Unidos y el consiguiente surgimiento de nuevos —invertidos y alternativos— paradigmas hemisféricos sobre la modernidad. 
 
Un primer ejemplo de esta fundamental inversión fue la decisión de Torres-García respecto de formar una Escuela del Sur, in-
augurada en 1935, al año siguiente de su regreso a Uruguay, y para la posterior propagación de la abstracción geométrica en 

el Cono Sur. Acompañado de su emblemático mapa invertido de América del Sur, en el cual afirmaba un panamericanismo que 
surgía desde la punta sur del continente, su manifiesto hizo hincapié en la originalidad previa del legado indígena americano y la 
autonomía de su vanguardia. Gómez Sicre recibió la exposición Torres-García and His Workshop en la PAU, en 1950, y más tarde 
organizó la muestra individual Joaquín Torres-García (1874-1949) of Uruguay (1961), que fue un anticipo de la incorporación de 
Constructive Composition a la colección permanente dos años después. El Taller Torres-García y sus alumnos se presentaron 
en numerosas exposiciones individuales y colectivas, y entraron en la colección permanente; entre los ejemplares más nota-
bles se incluyen José Pedro Costigliolo, Adán y Eva (1947), José Gurvich, Adam and Eve (1963), Estuardo Maldonado, Memory 
of Forms (1963), Manuel Pailós, Constructivismo (1976), María Freire, Vibrante (1977) y Lincoln Presno, Serie del círculo: círculo 
texturado (c. 1980). Tanto Torres-García como el constructivismo histórico en general experimentaron una caída en las adquisi-
ciones durante las últimas décadas del siglo pasado, pero su recuperación comenzó de forma definitiva con la exposición El 
Taller Torres-García: The School of the South and Its Legacy (Archer M. Huntington Art Gallery, 1992), curada por Mari Carmen 
Ramírez. Torres-García fue un nexo fundamental de la aclamada exposición de Ramírez Inverted Utopias: Avant-Garde Art in 
Latin America (Museum of Fine Arts, Houston, 2004) y el tema de la exposición individual en el Museum of Modern Art, Joaquín 
Torres-García: The Arcadian Modern (2015). Torres-García modeló su teoría de universalismo constructivo en un universo amer-
icano integral, evolucionado a partir de la fusión de fuentes indígenas y modernistas. Su representación del Hombre Universal 
—la figura geométrica que aparece frecuentemente en sus pinturas— evoca al “Hombre Panamericano”, presentado por Gómez 
Sicre, un paralelismo que sugiere la prevalencia y continua contemporaneidad de la visión de mundo hemisférica.

Mientras el arte americano se está moviendo hacia un modelo transcontinental, el Caribe sigue siendo una brecha importante. 
Gómez Sicre consistentemente realizó muestras de artistas provenientes de países caribeños, tanto en contextos grupales —en 
especial Fine Art of the Caribbean (1957) y Contemporary Art from the Caribbean (1972)— como en numerosas exposiciones in-
dividuales. Aunque favoreció a los artistas cubanos, como se menciona más adelante, creó una amplia red, que incluía a artistas 
provenientes de grandes naciones —por ejemplo, Rafael Ferrer y Julio Rosado del Valle (Puerto Rico, Estados Unidos), Jaime 
Colson y Antonio Toribio (República Dominicana), Joseph Jean-Gilles y Georges Liautaud (Haití)— además de otros artistas de 
paises más pequeños, como Antigua, Curazao, Surinam y Trinidad y Tobago. Este enfoque regional ha continuado en décadas 
más recientes y se pueden ver obras de Domingo Batista (República Dominicana), Owen Minott (Jamaica), Víctor Vázquez 
(Puerto Rico) y Ronnie Carrington (Barbados), entre otros. Tras años de aislamiento, el arte caribeño ahora es tema de nuevos 
estudios liderados por Moiah James, Abigail Lapin Dardashti, Krista Thompson y Lindsay J. Twa y otros.19 En 2012, la muestra Ca-
ribbean: Crossroads of the World se dividió entre El Museo del Barrio, el Studio Museum de Harlem y el Queens Museum of Art; 
Relational Undercurrents: Contemporary Art of the Caribbean Archipelago, curada por Tatiana Flores, es parte de la iniciativa 
Pacific Standard Time: LA/LA (2017) de Getty Foundation. A medida que el arte caribeño se acerca a un escenario más grande, 
la colección y los archivos del AMA ofrecen una mirada histórica única sobre la región; con alcance transnacional y reunidas 
durante años de investigación curatorial, sus piezas reflejan la diversidad estilística y creativa de la región junto con sus múlti-
ples identidades culturales. La recuperación del Caribe moderno dentro de la historia del arte panamericano sería inconcebible 
sin las primeras iniciativas de la PAU, cuya precedencia en esta área, naturalmente, facilita su participación y apoyo continuos. 

CONTRAPUNTO CUBANO

El arte cubano ha gozado de un estatus excepcional por largo tiempo debido a su ubicación geográfica en el Caribe, tan-
to en la época del imperio español como la Guerra Fría, además, desde el comienzo su vanguardia artística contó con el 
apoyo de la PAU, bajo la dirección de Gómez Sicre. “Obviamente, la pintura moderna cubana aún está en sus comien-
zos, sin embargo, está bien preparada para hacer un esfuerzo sincero y digno para alcanzar nuevos y mayores logros en 
el mundo de las artes plásticas”, declaró Gómez Sicre en su muestra pionera Pintura cubana de hoy/Cuban Painting Today, 
en 1944. “El movimiento moderno allana el camino en Cuba para que lo sigan todos los pintores innovadores”.20 Publica-
da con motivo de la emblemática exposición Modern Cuban Painters, organizada por Alfred H. Barr, Jr. para el Museum of 
Modern Art su texto bilingüe fue el primero en evaluar el movimiento moderno cubano, que comenzó en 1927 y floreció dos 
décadas después. Con Cuban Modern Paintings in Washington Collections (1946), la PAU introdujo la vanguardia cubana en 
Washington con exposiciones dedicadas, entre otros, a: Felipe Orlando (1947), Cundo Bermúdez (1948), Luis Martínez Pe-
dro (1951), Roberto Diago (1953), Agustín Fernández (1954), Hugo Consuegra (1956), René Portocarrero y Raúl Milián (1957) 
y Servando Cabrera Moreno (1959). Gómez Sicre fue el custodio del arte cubano en Estados Unidos y otros lugares —por 
ejemplo, como curador de las delegaciones cubanas que asistieron a las bienales de São Paulo en los años cincuenta— 
además de su líder. La suspensión de Cuba de la OEA, desde 1962 hasta 2009, complicó su relación con la isla y sus artis-
tas; pero su apoyo a la vanguardia prerrevolucionaria, y posteriormente a los artistas cubanos en el exilio, se mantuvo firme. 
 
Debido a que las relaciones diplomáticas entre Cuba y Estados Unidos han mejorado en los últimos años, el interés público y 
académico en el arte cubano —y en su mercado— está aumentando. Las artes de la Cuba postrevolucionaria languidecieron 
durante décadas debido al aislamiento de gran parte del mundo; sin embargo, su recuperación y exposición en la última 
década, tanto en el ámbito académico y mediante colaboraciones institucionales, están comenzando a derribar tanto anti-
guas barreras históricas como información errónea. A partir de la aparición de la generación Volumen Uno, a comienzos de 
la década del ochenta, y la llegada de la Bienal de La Habana (1984), el arte contemporáneo cubano ha alcanzado protago-
nismo internacional con sus artistas —desde José Bedia y Flavio Garciandía hasta Los Carpinteros y Tania Bruguera—, y por 
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ende logrado visibilidad y el reconocimiento de la crítica. Las publicaciones de Luis Camnitzer, Gerardo Mosquera, Rachel 
Price y Rachel Weiss han documentado hábilmente la generación postrevolucionaria; la monografía de Weiss, To and from 
Utopia in the New Cuban Art (2010), cuenta la historia definitiva del arte cubano en los años ochenta y noventa.21 En 2017, 
se inauguraron dos importantes exposiciones antológicas: Wild Noise/Ruido Salvaje, en el Bronx Museum y Adiós Utopia: 
Dreams and Deceptions in Cuban Art Since 1950, en el Museum of Fine Arts de Houston. La historia del arte prerrevolucio-
nario de Cuba ha experimentado ganancias equivalentes, desde los estudios de Paul Niell sobre el siglo XIX, hasta el traba-
jo de Joseph Hartman y Susana Temkin sobre los inicios del siglo XX; Alfredo Rivera y yo hemos publicado sobre el arte y 
la arquitectura de los años cincuenta y sesenta.22 Algunos representantes de la vanguardia histórica de Cuba han vuelto a 
surgir a partir de contextos americanos e internacionales más amplios: Carmen Herrera: Lines of Sight (Whitney Museum 
of American Art, 2016), Wifredo Lam (Centre Pompidou, 2015) y Rafael Soriano: The Artist as Mystic (The McMullen Muse-
um of Art, 2017). Mientras el arte latino avanza de modo similar, al arte cubano aún tiene espacio para obtener mayor ex-
posición en contextos comparativos y diaspóricos, como los ya vistos en muestras como Our America: The Latino Presence 
in American Art (Smithsonian Museum of American Art, 2013), realizada bajo la curaduría de E. Carmen Ramos, y de la cual 
se expuso un avance en el recientemente creado American Museum of the Cuban Diaspora en Coral Gables, fundado en 2017. 
 
Actualmente, el AMA cuenta con aproximadamente noventa obras de artistas cubanos que abarcan más de un siglo de arte 
moderno y contemporáneo. Desde el pintor costumbrista Víctor Patricio de Landaluze hasta el expresionismo posmoder-
no de Carlos Alfonzo, la colección incorpora múltiples técnicas y generaciones, con fortalezas arraigadas en los artistas de 
vanguardia. Entre los puntos destacados están Marpacífico (1943), de Amelia Peláez; Amigas (1937), Fidelio Ponce de León; 
Sonata de la piedra y de la carne (1967), de Mario Carreño; Las tres gracias (1975), de Agustín Fernández; Nave flotante 
(c. 1979), de Rafael Soriano, y el mural de cerámica de 89 metros cuadrados ejecutado por Cundo Bermúdez en el edificio 
de la Secretaría General de la OEA, inaugurado en 1984. El museo volvió a incluir a Cuba en los años ochenta con el de-
but de la fotografía temprana de María Martínez-Cañas, en 1982; la adquisición de obras de Alfonzo y Mario Bencomo, en 
representación de la generación del exilio de Miami, llevó a la colección a una nueva era. Martínez-Cañas ha seguido cul-
tivando el legado de Gómez Sicre en su serie más reciente, Rebus + Diversions, en exhibición desde 2016; compuesta por 
montajes obtenidos de su archivo, las obras entretejen fotografías, materiales de exposiciones y recuerdos para convertir-
las en un puzle conceptual que explora la historia del arte cubano (americano) y el lugar que ella ocupa dentro de él. En 
la muestra emblemática (Art)Xiomas – CUBAAHORA: The Next Generation (2016), realizada bajo la curaduría de Gabriela 
García Azcuy, el AMA presentó el trabajo de quince artistas cubanos jóvenes, y así recuperó su conexión histórica con la 
isla. Mientras el arte cubano reconcilia su historia revolucionaria y diaspórica, el AMA está en excelente posición para re-
tomar su antiguo rol de promotor de artistas cubanos y, de esa manera, conectar su legado institucional con la actualidad. 

GEOMETRÍA GLOBAL

Si bien Gómez Sicre estaba atento al auge de la abstracción geométrica en La Habana de los años cincuenta, el movimien-
to encontró poco interés en la PAU —y sin duda por razones políticas, después de 1959— en relación con el boom de ar-
tistas latinoamericanos en París de la posguerra. Un fenómeno transatlántico, la abstracción geométrica se esparció desde 
el Taller Torres García y la Bienal de São Paulo, fundada en 1951, a Europa y de vuelta, y coexistió con la Escuela de París y 
el surgimiento del arte óptico y kinético en la Galerie Denise René y el Salon des Réalités Nouvelles. Esta historia está bien 
documentada en la PAU, comenzando con la exposición de Alejandro Otero y sus abstractos Coffee Pots en 1949 y siguien-
do con dos importantes muestras colectivas: Venezuelan Painting Today (1966), la que incluyó obras geométricas de Carlos 
Cruz Diez, Elsa Gramcko, Alejandro Otero, Mercedes Pardo y Jesús Rafael Soto, entre otros; y New Art of Argentina (1965), 
la que incluyó a Julio Le Parc, Luis Tomasello, Eduardo Mac Entyre, Miguel Ángel Vidal, Sarah Grilo, Rogelio Polesello, En-
nio Iommi y Gyula Kosice. Aunque las artistas neoconcretistas brasileñas, Lygia Clark y Lygia Pape, exhibieron en muestras 
colectivas, en 1963 y 1960 respectivamente (e Ivan Serpa con su exposición individual de 1954), Gómez Sicre favoreció per-
sonalmente la abstracción lírica abordada por artistas como Manabu Mabe, una preferencia que probablemente surgió de 
las narrativas de la Guerra Fría en torno al expresionismo abstracto.23 Sin embargo, fue uno de los primeros exponentes del 
arte no objetivo de Colombia, y les dio exposiciones individuales a Edgar Negret (1956), Eduardo Ramírez Villamizar (1956) 
y Omar Rayo (1961). De Buenos Aires a Caracas a Bogotá, la abstracción geométrica dio cuenta de la utopía de la modern-
ización de posguerra, y sus jóvenes exponentes abrazaron el “estilo internacional” del proyecto panamericano de Gómez Sicre. 
 
Tras décadas de desilusiones de desarrollismo y el auge y la caída de las dictaduras militares, la abstracción geométrica de 
América Latina ha visto un resurgimiento extraordinario, su idealismo es revisitado a través de una retrospectiva socio-histórica 
y, a veces, polémica. Las importantes exposiciones The Experimental Exercise of Freedom: Lygia Clark, Gego, Mathias Goeritz, 
Hélio Oiticica, and Mira Schendel (Museum of Contemporary Art, Los Ángeles, 1999) y Geometric Abstraction: Latin American 
Art from the Patricia Phelps de Cisneros Collection (Fogg Museum, 2001) dieron pie para una cantidad innumerable de mues-
tras en la década siguiente, entre ellas: The Geometry of Hope: Latin American Abstract Art from the Patricia Phelps de Cisneros 
Collection (Blanton Museum, 2007); Suprasensorial: Experiments in Light, Color and Space (Museum of Contemporary Art, Los 
Ángeles, 2010); y América Fría: La abstracción geométrica en Latinoamérica (1934 - 1973) (Fundación Juan March, 2011). Al poco 
tiempo, le siguieron exposiciones individuales y en galerías, las que convergían con el neoconcretismo brasileño y el arte óptico 
y kinético venezolano; Concrete Cuba (David Zwirner, 2015) incorporó a la vanguardia de La Habana, y Constructive Spirit: Ab-

stract Art in South and North America, 1920-50s (Newark Museum, 2010) dio luces sobre conexiones hemisféricas.24 Una nueva 
generación de académicos tales como Mariola Álvarez, Mónica Amor, Adrian Anagnost, Ana Franco, Jennifer Josten, Adele Nel-
son, Irene Small y Megan Sullivan, entre muchos otros, han realizado intervenciones críticas que consideran la abstracción históri-
ca e iluminan sus redes institucionales y transnacionales al igual que su agencia política.25 En estas emergentes historias del arte, 
culturales y sociales, la cuadrícula y lo monocromático son vistos como históricamente contingentes, ni absolutos ni autónomos 
—y distanciados de la agenda formalista de la Guerra Fría, que en algún momento dio forma a la recepción en Washington—. 
 
La abstracción geométrica sigue siendo uno de los pilares de la colección del AMA hoy, y las piezas del museo refle-
jan su rico patrimonio en esta área, cuya envergadura hace mucho sustituyó la política de sus orígenes. Desde Venezu-
ela, las obras ejemplares de sus principales figuras incluyen Coloritmo 34 (1957-58), de Alejandro Otero, Escritura Hurtado 
(1975), de Jesús Soto y Physichromie no. 965 (1977), de Carlos Cruz Diez. De forma similar, Argentina está muy bien repre-
sentado, desde el movimiento Madí —Pintura Madí (1947) y Aerolito Madí (c. 1988) de Gyula Kosic— hasta el movimiento 
de arte generativo menos conocido liderado por Eduardo Mac Entyre, Ary Brizzi y Miguel Ángel Vidal. Obras de Ramírez 
Villamizar (Composición mecánica, 1957), Negret (Aparato Mágico, 1959), Rayo (Aspecto lunar, 1960; Vaso vertical, 1961) y 
Fanny Sanín (Acrylic No. 6, 1979, 1979) destacan la abstracción colombiana. Derivada de la colección permanente del AMA, 
la exposición Constellations: Constructivism, Internationalism, and the Inter-American Avant-Garde (2012) mostró la ampli-
tud y la variedad de la geometría en toda América y al mismo tiempo reveló afinidades hemisféricas y puntos de inflex-
ión. Junto con los nombres conocidos, la muestra revisitó a artistas de lugares periféricos —la panameña Coqui Calderón, 
el boliviano Rudy Ayoroa, el paraguayo Enrique Careaga— y los hizo dialogar en términos transnacionales en torno a la luz, 
el movimiento y el espacio. Sin duda, la cuadrícula ha reemplazado a la palmera como la tarjeta de presentación del arte 
latinoamericano moderno, y de un modo que explicita el desprecio de Gómez Sicre por los estereotipos turísticos de años 
pasados y su promoción del “arte internacional”. La colección está lista para ser sometida a mayores intervenciones que re-
consideren el universalismo de la geometría, la política de su reciente resurgimiento y el importe de su ubiquidad actual. 

DE AQUÍ A LA POSTERIDAD

El estudio del arte latinoamericano moderno y contemporáneo ha prosperado en las últimas décadas a partir del nombramiento 
de Gómez Sicre, en la PAU, ha incluido el arte latino en los Estados Unidos —un ámbito cultivado actualmente en el AMA— y ha 
generado interés en Europa y el resto del mundo. En medio de la expansión y los logros en el área, la atención se ha volcado, re-
cientemente, hacia la historiografía y la reevaluación de los cánones, las narrativas y las metodologías antiguas que han definido 
su práctica académica. En un momento de evaluación y reflexión sobre la identidad del arte latinoamericano y sus dimensiones 
nacionales y hemisféricas, este giro archivístico ha visto un aumento en los esfuerzos por recuperar y preservar documentos 
primarios, en particular a través de Documents of 20th-century Latin American and Latino Art: A Digital Archive and Publica-
tions Project, que comenzó el Museum of Fine Arts, Houston en el año 2002. Este proyecto incluye una selección de los Gómez 
Sicre Papers del AMA; inventariados en 2015 y ahora disponibles para el público, las cartas y los documentos que componen su 
acervo —treinta cajas de correspondencias y escrituras— ofrecen rastros documentales de los orígenes del arte latinoamericano 
moderno.26 El trabajo fundacional de Gómez Sicre y sus contemporáneos, incluida Marta Traba, Mário Pedrosa, Jorge Romero 
Brest y Tomás Ybarra-Frausto es, además, cada vez más reconocido no solo como parte de la historia del arte latinoamericano, 
sino que también del modernismo global.27 Traba, la importante crítica de arte y cofundadora del Museo de Arte Moderno de 
Bogotá, escribió el último catálogo significativo de la colección, Museum of Modern Art of Latin America: Selections from the 
Permanent Collection (1985). “Hay quiebres, separaciones o interrupciones ocasionales provocadas por fuerzas externas”, con-
cluyó sobre la trayectoria del arte latinoamericano, “pero la tradición está más lista que nunca para reivindicar su existencia e 
individualidad”. 28 Un guardián de esa tradición, el AMA ha supervisado el crecimiento y la evolución del área a lo largo de toda 
América y bien avanzado el siglo veintiuno, un esfuerzo que persiste hasta el día de hoy.

La historia institucional del AMA, enmarcada en los orígenes de la historia del arte latinoamericano, vive en sus propios ex-
tensos archivos. Los archivos por países y artistas, contienen un inusual tesoro de documentos recopilados en toda América: 
periódicos, recortes, fotografías y diapositivas, correspondencia y catálogos. Annick Sanjurjo compiló la historia de exposi-
ciones del museo desde 1941 a 1985; indexada por país y artista, la publicación de dos volúmenes documenta la magnitud 
del proyecto curatorial llevado a cabo por Gómez Sicre y reproduce los textos que escribió para los catálogos y listados de 
las muestras. El programa audiovisual del museo, comenzado en 1959, incluye diapositivas, películas y cintas de video so-
bre una multitud de temas —agricultura y arquitectura, baile y artesanía— como también aproximadamente cuarenta y si-
ete documentales producidos en el tiempo de Gómez Sicre. Narrados por figuras como Joan Crawford y Dolores del Río, 
las películas retrataban a artistas —entre ellos Torres García, Armando Reverón y Soto— y sitios patrimoniales del Caribe. 
Un componente esencial de las piezas del museo, su archivo —archivos y películas, además de los recursos de la Colom-
bus Memorial Library adyacente de la OEA— es un corolario esencial de la colección permanente y la posteridad del museo. 
“En relación con el arte de nuestro hemisferio”, Gómez Sicre reflexionó al término de su carrera, “soy completamente optimista”. 
En el programa de exposiciones y la colección permanente que montó en la PAU, “promovió el arte de América Latina y el Caribe 
fuera de su esfera pueblerina” y reclutó a jóvenes maestros que “combinaban estéticas universales con elementos transformados 
de una herencia de supervivencia”, y así articuló una idea panamericana de modernismo. “Para promover este arte que aún está 
en su etapa de desarrollo”, consideraba sobre su rol, “primero fue necesario ‘descubrir’ lo que cada país tenía para ofrecer. Había 
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una necesidad de establecer parámetros y de desarrollar criterios. Esa fue una tarea muy gratificante para mí”. 29 El AMA celebró 
los cien años de su nacimiento en 2016 con José Gómez Sicre’s Eye, una exposición de un año que fue armada a partir de la colec-
ción permanente, y un simposio académico que reconoció sus contribuciones en la materia. La metahistoria del museo, incluida 
la totalidad de su colección y archivo, destaca su centralidad para el estudio del arte latinoamericano moderno y contemporáneo 
en el presente. Un legado de la larga década de los sesenta, la colección permanente refleja la angustia social y política frente a 
la Guerra Fría y la solidaridad interamericana, la utopía de la abstracción geométrica y el punto decisivo de la Cuba revolucionar-
ia. En la medida en que el AMA abre su colección a nuevas generaciones de académicos, hace avanzar el legado de la historia del 
arte latinoamericano, aceptando su notorio pasado y al mismo tiempo uniendo a artistas e ideas emergentes de toda América.          
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Opening on October 14, 1976, the AMA | Art Museum of the Americas of the Organization of American States (OAS) holds a 
place of great significance in the formation of modern and contemporary networks of Latin American Art.1 The first museum of 
its kind, AMA’s captivating history of promoting the visual arts of the hemisphere and supporting an emerging field of study has 
its genesis in the work of two equally important institutional predecessors: the Division of Intellectual Cooperation of the Pan 
American Union (1929-1948) and the Visual Arts Section of the Department of Cultural Affairs at the OAS (1948-1976).2 Both Di-
vision and Section were not only instrumental in advancing a nascent network of modern Latin American art in the United States 
at mid-century, but also in helping to bring a larger aesthetic consciousness into a geographical artistic scene and an art histor-
ical category in U.S. academia. In a Pan-American System dating from 1890, the dissemination of information on art and artists 
and the presentation of temporary exhibitions became a means for international cooperation and understanding fostering cul-
tural interchange within a framework of peace and moral disarmament in the inter-war years,3 as well as international relations 
in a post-war world.4 As such, the Division and the Section played key roles in solidifying the initial circuits and circulations of 
art, artists, and knowledge with exhibitions, pamphlets, bibliographies, reports, and art-related articles in their respective news-
letters and bulletins.5 Along with other equally important actors, they were influential in shaping and maintaining notions of a 
contemporary visuality in the Americas with evolving concepts and canons of Latin American art.6  While the foundational role 
of the Division in the 1930s and 1940s with its hidden, and not dissimilar, histories and actors has barely begun to be explored 
and recognized after decades of obscurity in narratives,7 the Section’s activities post-1948 have benefitted from closer scholarly 
attention and scrutiny.8 A study of the influence of AMA and its historical contributions cannot be complete without considering 
the impactful trajectory of these two predecessors and the key interventions of the Division in the 1930s and 1940s in setting the 
strong foundations of a hemispheric and regional art and various entanglements with shifting concepts of Latin American art.  
 
In fact, in 1931 the city of Washington, seat of U.S. power and permanent diplomatic missions, was transformed into a cen-
tral node for international art and artists.9 Through the efforts of Leo S. Rowe, Director General of the Pan American Union, 
and in collaboration with foreign embassies and the National Museum at the Smithsonian Institution, Latin American and 
Caribbean art exhibitions soon became a permanent fixture and the city became the first stop to introduce emerging and 
established artists to U.S. audiences. When the Pan American Union’s Office of Education was absorbed by the new and 
expanded Division of Intellectual Cooperation in 1929, its efforts to collect and disseminate information on aspects of cul-
ture soon established a model for the promotion of the visual arts.10 Working with national committees of intellectu-
al cooperation throughout Latin America, it created a substantial network for exchange of information and collaboration. 
 
In the years between 1931 and 1933, the Division became actively involved in hosting exhibitions such as The First Repre-
sentative Collection of Paintings by Contemporary Brazilian Artists organized and circulated by the International Art Cen-
ter of the Roerich Museum in New York;11 a loan exhibition of paintings by children from the open-air art schools in Mexico 
(escuela de pintura al aire libre); and an exhibition of lithographs by a Mexican artist that circulated throughout the coun-
try.12 Likewise, it sponsored the presentation in 1932 of the exhibition Cesáreo Bernaldo de Quirós Paintings featuring twen-
ty-nine paintings of Gaucho life,13 as well as an exhibition of etchings, woodcuts, and dry-points by nineteen Argentinean 
artists. It contributed artworks by Latin American children to the Children’s Gallery at the Chicago World’s Fair, A Century 
of Progress International Exposition of 1933-1934. In parallel and complementary actions, it worked with the American Fed-
eration of Arts to secure art journals for a museum in Argentina;14 collaborated with the Carnegie Institute to send cata-
logs of former international exhibitions to Latin American artists,15 and, equally important, established a knowledge founda-
tion by initiating the compilation of the first detailed bibliographies about colonial and contemporary Latin American art.16 

 

The Division’s work exclusively centered on contemporary art and artists anticipating the future focus of the Section of Visual Arts 
and the AMA. Spending five months in nine countries in Latin America in 1934, the Division’s new assistant chief Concha Romero 
James met and established long lasting relationships with painters, sculptors, and graphic artists. In the process she collected 
photographs and reproductions of their artworks, newspaper clippings, catalogs of exhibitions, and monographs and books that 
became part of the Division’s initial and popular loan collection for schools, colleges, and libraries.17 Some of this new material went 
immediately on display at the San Diego Exposition of 1935-1936, the Carnegie Public Library, Addison Gallery, Goucher College, 
Phillips-Exeter Academy, Berea College, and at the International House of the Young Women’s Christian Association in Milwaukee.18   
 
In addition, Romero James set up one of the initial models of contemporary Pan American art information exchange in 1935 
with the newsletter Correo featuring news volunteered by its readers in Latin America, a tactic which would be employed later 
by her successor in the Boletín de Artes Visuales of the 1950s-1970s.19 Working collaboratively with the Hispanic Division of the 
Library of Congress (LOC), Romero James became the scholar in charge of the annual bibliography and review of literature on 
contemporary art for the Handbook of Latin American Studies in 1936-1941.20 Her statements provide glimpses into her concep-
tion of contemporary art as a well-versed individual on the subject and attuned to yearly art historical scholarship production, 
artistic developments, and exhibitions. Her perspective indeed was informed by a regional lens of her employer as a “union” of 
twenty-one countries with active artistic links among them. Although presented under the heading “Spanish American Art”—
an indexing term by the LOC uniting the Americas—Romero James in her reviews used the term “Latin American Art” widely. 
In her introductory and critical bibliographic notations in architecture, painting, sculpture, and the graphic arts, she noted her 
views on the inter-regional presentation of art and the crucial role of art “as a tool to cement inter-American cultural relations.”21  

The early orientation of the intellectual cooperation and cultural relations work and functions of the Division were always 
mandated by resolutions adopted at the various Inter-American Conferences. Therefore, these initial encounters of the Di-
vision with contemporary Latin American art were subsequently amplified by the Inter-American Conference for the Main-
tenance, Preservation, and Establishment of Peace held in Buenos Aires on December 1-23, 1936. Specific conventions for 
the exchange of publications and art exhibitions facilitated the strengthening of the early hemispheric circuit for dissem-
ination of information on modern Latin American art that Romero James was initiating for the Pan American Union.22 Al-
though the Division’s main tool in the contemporary visual arts became its image loan collection, the impact of circulating 
reproductions of modern art in the U.S. at this early time, even as simply as dry-mounted board exhibitions of reproduc-
tions of artworks, should not be discounted. About it Romero James would remark: “On several occasions the advisability 
of exhibiting the original work of certain Latin American artists in the United States was determined after an examination of 
the reproductions…the Carnegie Institution, for instance, made use of the photographs in the loan collection of the Division 
before extending invitations to Argentina, Brazil, Chile to send exhibits to the Carnegie International Exposition in 1935.”23  
 
By 1939, the Division was contributing to new and shifting conceptions of Latin American art thanks to increased hemi-
spheric interchange and awareness in the visual arts through channels of collaboration among public and private institu-
tions and individuals. The Division also worked to strengthen and increase art education by distributing sixty sets of for-
ty-eight color prints of masterpieces put together by the National Committee on Art Appreciation to schools of fine arts, 
artists, and critics in Latin America. Interested in the promotion of graphic art and book design, it organized an exhibition 
of the art of book-making with the best books of 1937 in collaboration with the American Institute of Graphic Arts for dis-
play in Rio de Janeiro, Buenos Aires, Santiago, and Lima.24 In Washington, the Division was one of the key actors in the 
Conference on Inter-American Relations in the Field of Art organized by the Department of State on October 11-12, 1939 
with Romero James providing a comprehensive assessment of the development of the visual arts in Latin America.25 She 
also participated in the subsequent Continuation Committee of the Conference in February 1940 charged with recommen-
dations for artistic interchange, facilities for research, and publications, some of which were implemented a decade later.26   
 
During the World War II years, the work of the Division grew. By 1943 it counted an image loan collection of about 2,000 photo-
graphs and reproductions by some 500 contemporary artists in the Americas, in addition to exhibition catalogs that were used 
by scholars, museums, colleges, libraries, and universities at the time. Recognizing the opportunity to bring these resources 
together and make them available in more intellectual formats—bio sketches and interpretation at a moment when a limited 
number of images and information circulated in the United States—led the Division to early conversations about a dedicated 
Art Section in the Division.27 Securing a grant from the Rockefeller Foundation for the “systematization of work in the field of 
[contemporary] art”28 and the “compilation of information on Latin American artists.”29 This step meant the recommitment of 
the PAU to contemporary art of Latin America, rather than 19th century or the colonial period, areas left to the Hispanic Founda-
tion of the Library of Congress.30 A reflection of this new attention to documentation was the publication Thirty Latin American 
Artists, Biographical Notes in September 1943. Carefully curated, it was the first attempt at establishing a baseline for the future 
work in contemporary art: Eduardo Abela, Luis Alberto Acuña, Ricardo Aguerre, Tarsila do Amaral, Carmelo de Arzadun, Camilo 
Blas, Horacio Butler, Julia Codesido, Miguel Covarrubias, Camilo Egas, Humberto Garavito, Jesús Herrera Galván, María Izquier-
do, Alfredo Guido, Eduardo Kingman, José Mejía Vides, Camilo Mori, Francisco Narváez, Marina Nuñez del Prado, José Clemente 
Orozco, Emilio Pettoruti, Cândido Portinari, Diego Rivera, Lorenzo Romero Arciaga, Rómulo Rozo, José Sabogal, Lasar Segall, 
Antonio Sotomayor, Sergio Sotomayor, and Jorge Vinatea Reinoso.31 Although without an introduction to explain a method of 
selection, and considerably varying from the 1943 dominant grouping developed by the Museum of Modern Art’s Latin Ameri-
can Collection, this was a canonical and balanced representation of artists—including four women artists hailing from member 
countries of the Pan American Union. Besides the bibliography, it also issued a packet of thirty black and white reproductions 
of paintings and sculptures under the title of Contemporary Art in Latin America.   

This engagement with promotion and distributing images of contemporary Latin American art also extended to a second 
packet Children in Latin American Art. With a thematic arrangement, the educational set of twelve black and white repro-
ductions of paintings with children and families as subject matter featured descriptive text and short biographies. Once 
mounted on board, the reproductions could be displayed as an exhibition of works by Luis Alberto Acuña, Carlos Aliseris, 
Héctor Banderas, Antonio Berni, Maria Capdevila, Fernando Castillo, Pachita Crespi, Alfredo Gálvez Suárez, Eduardo King-
man, José Mejía Vides, Cândido Portinari, and Diego Rivera. Adding a few new artists to this project expanded the Divi-
sion’s own promulgated evolving canon of foremost artists of a geographic Latin American art in the World War II years.  
 
However, the Division attained a deeper engagement with Latin American art in August 1944 when Leslie Judd Switzer, 
former Secretary of Alfred H. Barr at the Museum of Modern Art (MoMA), joined the Pan American Union as an art spe-
cialist—a temporary position made possible by the Rockefeller grant.32 Instrumental in solidifying projects, she traveled 
to Mexico and Central America to collect materials and get acquainted with artists such as those she wrote about in the 
Bulletin of the Pan American Union.33 She likewise converted files of more than 1,000 artists into an archive and worked 
in the initial production of a series of monographs to be written by renowned art critics from Latin America. Switzer also 
had a significant role in acquiring artworks and developing a collection of woodcuts, lithographs, and silk screens which 
were organized in a series of small exhibitions in the Map Room of the main PAU building and offered as circulating ex-
hibitions.34 Among these were Carlos Mérida: Color Prints of Mexico and Guatemala, Engravings of Mexico by Leopoldo 
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Méndez, and Sixty-five Woodcuts from Argentina.35 She also worked on curating the exhibitions of Héctor Poleo Paintings 
and Drawings, and Antonio Sotomayor which the Council for Inter-American Cooperation circulated throughout the Unit-
ed States, and the exhibition Sculptures by Genaro Amador Lira at the National Museum of the Smithsonian Institution.  
 
A second grant from the Office of Inter-American Affairs (OIAA) furthered the work of the Division in 1944-1945 with the develop-
ment and presentation of a series of temporary and traveling exhibitions.36 Annemarie Henle, an exhibits specialist in the Division, 
organized and circulated the exhibitions Ancient Peruvian Textiles, Mexican Handicrafts From the Ledbetter Collection, Children’s 
Books Illustrated by Latin American Artists, Chilean Textiles. 37 She worked along Switzer on curating the Poleo exhibition. In addi-
tion, Henle collaborated with the American Federation of the Arts (AFA) in organizing small exhibitions that the AFA circulated 
across the country.38 She also traveled to various sites in the U.S. to study Latin American collections in twenty-one centers and 
participate in conferences where the need for group and solo exhibitions of contemporary artists such as Héctor Poleo, Mario Car-
reño, Carlos Mérida, Rufino Tamayo, Candido Portinari, and Federico Cantú publications, films, slides, and recordings were noted.39  
 
Both Switzer and Henle worked on the second set of the Contemporary Art in Latin America packet with new reproductions and 
biographical information on thirty-six new artists from sixteen countries which complemented the 1943 selection. Expanding 
the canon were artists Luis Alberto Acuña, Genaro Amador Lira, Jorge Arche, Aquiles Badi, Roberto Berdecio, Cundo Bermú-
dez, Antonio Berni, Jean-Baptiste Bottex, Mario Carreño, Teresa Carvallo, José Chávez Morado, Julia Codesido, Raquel Forner, 
Antonio Gattorno, Francisco Goitia, Oswaldo Guayasamín, Ricardo Martínez, Carlos Mérida, Bernabe Michelena, José Clemente 
Orozco, Máximo Pacheco, Amelia Peláez, Héctor Poleo, Cândido Portinari, Alfonso Ramírez Fajardo, Teodoro Ramos Blanco, Is-
rael Roa, Felix Rojas Ullóa, Lasar Segall, Lino Enea Spilimbergo, Darío Suro, Antonio Tejada Fonseca, Joaquín Torres García, Raúl 
Vargas, René Vincent, and Francisco Zúñiga, some of whom have artworks featured in this catalog. However, with these packets, 
the Division presented a wider view of the various styles and subjects to showcase a complete panorama of a contemporary 
hemispheric art scene. Although not using the term “Latin American art,” but a more appropriate “art in Latin America,” the 
selections were representative of most countries with an emphasis on what they distinguished as trends marked by pre-Colum-
bian art (Mexico, Peru, Bolivia, and Ecuador), modernist experiments (Cuba, Brazil, and Venezuela) and African influence (Brazil 
and West Indies).40 The scope and focus of the work carried out by Switzer and Henle under Romero James in these years was 
foundational in establishing concepts of Latin America art as being inclusive of all member countries of the Pan American Union. 
Also important was their work in temporary and traveling exhibitions which had grown to seventeen at the beginning of 1945.41  
 
Their most significant project of the time relating to Latin American art documentation, however, was the series of small twen-
ty-four-page monographs on notable contemporary artists to be published with the support of a grant from the temporary war 
agency Office of Inter-American Affairs (OIAA). Featuring a biographical sketch, a bibliography, about twenty images, and an 
essay by an art critic tracing the development of his/her art and locating the artist’s work in the larger art scene of his/her/their 
country and the world, they would increase the circulation of knowledge about the foremost Latin American artists among U.S. 
audiences. Although eliciting suggestions from more than a dozen experts and compiling a final list of living artists, 42 the series 
Contemporary Artists in Latin America only issued three monographs on Diego Rivera by Bertram D. Wolfe, Emilio Pettoruti by 
Leonardo Estarico, and Mario Carreño by José Gómez Sicre, Switzer’s replacement when she left the Division in January 1946. 

At the untimely death of Director General Leo S. Rowe in December of 1946, former Colombian Minister of Foreign Affairs and 
Presidential Designate Alberto Lleras Camargo succeeded him in June 1947, a moment of deep institutional self-assessment to 
respond to a new postwar world order and an evolving Inter-American system.43 A more fitting regional organization for the 
American states in a new atomic era was approved in 1946 by the PAU General Council “to achieve an order of peace and justice, 
to promote their solidarity, to strengthen their collaboration, and to defend their sovereignty, their territorial integrity, and their 
independence,”44 serving the cause of the United Nations. This included three Assistant Secretaries overseeing seven admin-
istrative departments among them one of Cultural Affairs, which expanded the work, previously in the purview of intellectual 
cooperation, in the areas of Education; Music, and Visual Arts; Philosophy, Letters, and Science; the Columbus Library and the 
Office of Inter-American Library Service.45 It also established a new technical organ, the Inter-American Cultural Council whose 
secretary was the director of the department.46 Concha Romero James moved to a new role of special advisor while Jorge 
Basadre, a historian and former minister of education in Peru, became the first Director of Cultural Affairs (1948-1953) under 
an Assistant Secretary of Cultural, Scientific, and Informational Affairs. He would be succeeded by Érico Veríssimo (1953-1956), 
Juan Marín (1956-1963), Rafael Squirru (1963-1970) and others thereafter. In this more complex multi-layered hierarchical orga-
nization, a new Division of Music and Visual Arts directed by Charles Seeger with Gómez Sicre as an art specialist continued the 
initial foundations already in place for a deeper engagement with contemporary artists and Latin American art and new tasks 
of technical cooperation and special projects with all member countries.47

Noteworthy, the last and yet very significant act of the Division of Intellectual Cooperation—before the April 1948 reorgani-
zation—provides a glimpse into the larger role the new OAS would play in further maintaining and promoting active hemi-
spheric contemporary art circuits in the postwar era. In February 1948 both Romero James and Gómez Sicre took part in 
the festivities surrounding the inauguration of Venezuelan president Rómulo Gallegos. The Division organized the exhibition 
Exposición Panamericana de Pintura Moderna in collaboration with the Venezuelan minister of education with artworks be-
longing to the Museum of Modern Art, galleries, artists, and private collectors presented at the Museo de Bellas Artes in Ca-
racas on February 16-28, 1948.48 Curated by Gómez Sicre the ambitious exhibition marked a new canon from earlier ones in 

the 1943-1945 art packets. Now encompassing the whole hemisphere, the selection of sixty-two paintings, drawings, gouach-
es, and pastels by forty-three artists from Argentina, Brazil, Chile, Colombia, Cuba, Dominican Republic, Ecuador, Guatemala, 
Haiti, Mexico, Nicaragua, the United States, Uruguay, and Venezuela became a representative sample of a new moment in 
art.49 In his introduction, Gómez Sicre allowed a critical stance that would go on to shape new concepts of a Latin Ameri-
can art free of any “official flavors” or as he explained “extricated from the trappings of an intolerable realism, product of 
the majority of the art academies of the world that only feed ‘medals’ and ‘diplomas.’”50 Underscoring the artists’ aesthetic 
independence, he emphasized this new moment in art “as a fragment of a movement energetically developing in the Amer-
icas, giving hope to the rich fate awaiting its future.”51 Invalidating notions for a rampant realism, this was a reaffirmation 
of his penchant for emerging art trends and his dedicated focus on young artists whom he would go on to champion in 
the 1950s. In this last exhibition by the Division, Gómez Sicre saw a new beginning: “as diverse versions of sensibilities—
national, international, intellectual, primitivist, etc.—and as valid reasons for a firm belief in the reality of a new continen-
tal culture.”52 As such, the work of the Division in 1943-1948 anticipated aspects and served as a foundation to the post-
1948 visual arts orientation in the 1950s and 1960s with temporary exhibitions, documentation, publications, and bulletins. 53 

CONCEPTS AND CONCEPTIONS FOR A CONTEMPORARY LATIN AMERICAN ART IN A NEW WORLD ORDER

A larger continental conception of Latin American art would come to inform the new Department of Cultural Affairs’ vi-
sual arts vision as the postwar circuits of modern art were being reactivated in 1948. Just a few months after joining the 
Division in 1946, Gómez Sicre had shared his aesthetic creed in a Venezuelan newspaper where he stated his values: “I 
love, I adore, an art born of freedom, as I am passionate about the idea of a world of free men who do not depend but 
on their own effort…I hate localisms and I disparage a demanding nationalism which wants to link form to content.”54 His 
new impetus to network the hemisphere led him to key interventions that would help to further elaborate his conceptions. 
The exhibition 32 Artistas de las Americas, as his first major curatorial project of 1949, became his international presenta-
tion card. With art works mostly on loan from the Latin American Collection of the Museum of Modern Art, it marked the 
moment in which the OAS Visual Arts Section began to establish the coordinates of Latin American art in a new art world. 
 
More refined in its selection than the 1948 Exposición Panamericana de Pintura Moderna, the exhibition nevertheless shifted 
a discourse of the possibilities of a contemporary Latin American art by “initiating a revision of the diverse currents feeding 
the visual arts of the Americas.”55 Establishing a new geographical aesthetic and visuality as the decade of the 1940s was 
coming to an end, it featured such figures as Horacio Butler, Alfredo Guido, Emilio Pettoruti, Roberto Berdecio, Percy Deane, 
Alberto da Veiga Guignard, Cândido Portinari, Lasar Segall, Israel Roa, Luis Alberto Acuña, Gonzalo Ariza, Cundo Bermúdez, 
Mario Carreño, Luis Martínez Pedro, Amelia Peláez, Eduardo Kingman, Stuart Davis, Arthur G. Dove, Karl Zerbe, Carlos Merida, 
Gabriel Alix, Philome Obin, José Chavez Morado, José Clemente Orozco, Diego Rivera, Rufino Tamayo, Rodrigo Peñalba, Pedro 
Figari, Joaquín Torres García, Mateo Manaure, Alejandro Otero, and Héctor Poleo. Throughout the cities on the West Coast of 
South America and Central America where it travelled, it generated great interest in the dissemination of the various artistic 
currents in the various geographical locales in Panama, Bogota, Quito, Lima, Santiago, Havana, Guatemala, and El Salvador.56  
 
Just as Goméz Sicre was expanding the space of action with new nodes in a large nascent network, São Paulo was adding 
a new central one in the world’s contemporary art scene with plans for a new biennial to be held in 1951. Invited to conver-
sations about the initials plans, he saw a larger role for his new office in an area in which he was an expert. At the lack of 
an official representation of his native Cuba, he proposed a presentation of Cuban art sponsored by his OAS Visual Arts 
Section, which was accepted. True to his credo against academism, he chose vanguard artists who had rebelled against ac-
ademism and others who were self-taught—all learning to investigate by themselves forms, light, and colors of the island. He 
showcased works by Cundo Bermúdez, Mario Carreño, Luis Martínez Pedro, Amelia Peláez, and René Portocarrero.57 Unusu-
al as it was a representation by an organization rather than an official one by a nation, Gómez Sicre carved a new space for 
the artists of Cuba and eventually for those who were not part of national representations. With a Brazilian national—Érico 
Veríssimo—as Chief of the Department of Cultural Affairs, it was easier for him to navigate the bureaucracy to have perma-
nent delegations of the Pan American Union at future editions of the influential São Paulo Biennial. In 1955 he presented 
the work of Roberto Matta, Alejandro Obregón, José Ygnacio Bermúdez, José Luis Cuevas, Hugo Consuegra, and Carlos Faz 
as artists “who deserved to appear in this event of unparalleled importance in the Americas.”58 In his work disseminating 
and promoting emerging artists, he presented a delegation of a new selection of painters and sculptors in the 1957 biennial, 
among them Carlos Merida, Alejandro Otero, Manuel Rendon, Enrique Zañartu, and Edgar Negret. In his introduction to the 
group, Gómez Sicre noted his criteria to select artists working in tendencies such as abstraction to promote new perspec-
tives and talent.59 Continuing in his quest to network contemporary Latin American art and artists and provide a much wider 
circulation for the 1959 biennial, he presented Armando Morales and Georges Liautaud, as two artists of two generations, 
two techniques, two trainings, and two spirits who reflected the serious art of the Americas.60 For the 1961 edition he chose 
Alfredo Da Silva and Clorindo Testa as two artists whose educational background was architecture,61 and for the 1963 edi-
tion he featured David Manzur, Omar Rayo, and Pedro Pont Verges whose art represented the new trends of young artists.62  
 
From these experiences and other observations in the 1950s and early 1960s, Gómez Sicre advanced a series of concepts of 
Latin American art from his editorial notes in Boletín de Artes Visuales which helped to construct a larger hemispheric aes-
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thetic imaginary and foundation for the 1970s and beyond. As he demonstrated with the permanent representation at the 
biennial, he advocated the creation “of our own scale of values in the visual arts of the continent and our points of support, 
our art evaluation centers.”63 In a network with centers and circulations, Gómez Sicre also made appeals anticipating tenets of 
contemporary globalization of the 1990s such as the free circulation of images and art. In 1958 he was calling for a borderless 
hemisphere “in which art would circulate, without passport or restrictions, everywhere in the Americas.”64 In his vision of a net-
worked geographical space he was not shy to claim: “The young artist in the Americas knows that new international centers 
of art are appearing on this continent and he/she counts with prerequisite points of reception, New York and Buenos Aires, 
Rio de Janeiro and Lima, Mexico City and São Paulo, and Caracas and Washington.”65 These were reflections of the formalist 
values he inflected to shape a particular concept where in 1959 there was no room for “indigenisms, farmerisms, working class 
movements or demagogy.”66 But as Alejandro Anreus’s and Abigail McEwen’s essays in these pages so eloquently tell us, indeed 
he shaped our understanding of what a Latin American art should be with his multiple interventions in the 1950s and 1960s.  
 
As Gómez Sicre continued his work to promote the modern and contemporary art of Latin America on a path of an ascendant arc, 
the great visibility in international circuits would mark his tenure until 1976 when at age sixty and after thirty years of profession-
al work he realized his dream of a permanent home for a growing art collection, which he had successfully nurtured from 1949 
with his gift of Portinari’s Return from the Fair. The Museum of Modern Art of Latin America was created by the OAS Permanent 
Council for “preserving, studying, and exhibiting works by outstanding Latin American artists and (to) carry out other activities 
of an educational nature which will increase understanding and appreciation of Latin American culture.”67 He would remain in the 
job until May 1983 and was instrumental in securing artworks for the new OAS Secretariat Building by Leonardo Nierman, Mana-
bu Mabe, Fernando de Szyszlo, Raquel Forner, Ramón Oviedo, Cundo Bermudez, Enrique Arnal, Inés Córdova, and Elmar Rojas.   

Upon Gómez Sicre’s retirement, Rogelio Novey of the Office of the Secretary General became the museum’s interim direc-
tor. He oversaw the completion of a National Endowment for the Humanities grant to reinstall the permanent collection 
and improve its educational and aesthetic appeal as well as the publication of the catalog of selections in 1985.68 Adopt-
ing an art historical and inter-disciplinary approach, the museum revised its relationship to the collection to explore not 
only stylistic affinities but also the diverse cultural, historical, and socio-economic context. In the existing five galleries, the 
new arrangement presented the forerunners of modernism, geometric tradition, lyric abstraction, figuration, and folk art.69   
 
In March 1988, Venezuelan art historian and art critic Bélgica Rodríguez became the second permanent director of the museum. 
As President of the International Association of Art Critics, she brought an internationalist vision positioning the museum as a 
living one—an intellectual cultural space of exhibitions, conferences and seminars, and courses to highlight the various aspects 
of Latin American art.70 Reflecting on Latin American art as a diversified art scene drawing from everyday life, political and so-
cial issues, and with a vocabulary of a historical past and traditions and freedom, she took the museum on a path of professional 
growth and activity.71 She understood at the moment the development of Latin American artistic production “as a process of 
a cross-fertilization that can be narrowly defined as combinations, influences, appropriations, and juxtapositions…as a concept 
that defines the influences and appropriations by artists, linking context and cultural heritage to create their own visual lan-
guage.” 72 In a new engagement with the reality of a growing hemispheric political organization and with a wider geographical 
scope, the name of the museum was changed to the Art Museum of the Americas in 1991.73 Rodriguez’s vision expanded the 
concept the museum had of painting and graphic arts to be inclusive of sculpture and installations giving new impetus to 
collecting. The exhibition Escultura de América en los Años Noventa yielded substantive gifts to AMA by Enrique Grau, Marta 
Palau, Marta Minujin, José Sancho, Tony Capellan, Melquiades Rosario, and Rolando Peña, among others. A similar action with 
photography and the exhibition Imágenes del Silencio: La Fotografía de América Latina en los Ochenta reinserted photography 
as an important medium in the art of Latin America after having hosted the first Inter-American Salon on photography in 1948.  
 
In 1995 a new director of AMA arrived a few months after OAS Secretary General César Gaviria, whose personal interest in 
contemporary art supported an active institutional engagement with emerging artists of the Americas.74 In a new era in the 
museum’s history as the third permanent director, Ana María Escallón promoted a program of local visibility with major exhibi-
tions such as the 1996 Botero in Washington at President’s Park: Monumental Sculpture, a group of eighteen public sculptures 
previously presented along major avenues in cities such as Paris, New York, and Chicago. However, in the years prior to the end 
of the twentieth century, the survey exhibition Mastering the Millennium: Art of the Americas, co-organized by AMA and the 
World Bank, became a dialog of AMA with a hemisphere preoccupied with the forces of globalization and artistic responses and 
reflections on identity and new shifting demarcations of space, time, and memory.75 But in a new global circuit of contemporary 
art with biennials, art fairs, and galleries, AMA like other museums had to compete for attention and visitors. AMA then be-
came interested in “stimulating artistic production and furthering cultural understanding and cooperation in the hemisphere.”76 
In other words, refocusing its attention to emerging talent and new expression and trends from the OAS member countries.  
 
In the twenty-first century, AMA’s engagement with Latin American art has followed more closely the directives of per-
manent and interim OAS Secretary Generals and institutional re-organizations of internal structures directly impinging on 
work in cultural affairs.77 In the years 2006-2016, AMA’s directors Lydia Bendersky and Andrés Navia turned inwardly with 
an introspective look at the stewardship of the museum and its operations, its relationship with the OAS, and a wider na-
tional and international circulation of the permanent collection in collaboration with other multilateral organizations and 

museums.78 The 2010-2011 exhibition Arte en América, featuring close to 100 works from AMA along with a similar number 
of works from the Inter-American Development Bank art collection, traveled to Chile for a showing at the Centro Cultur-
al La Moneda.79 Curated by staff from the cultural center, the relationship of AMA with the concept of Latin American art 
was seen through a third-party lens as a historical one in dialog with the diversity of identity over a period of 100 years.80   
 
However, new engagements with the permanent collection by guest curators have brought new perspectives 
and reinterpretations adding dynamism to AMA and eliciting encounters with new concepts. In 2012 AMA present-
ed Constellations: Constructivism, Internationalism and the Inter-American Avant-Garde, an exhibition that ex-
plored the collection from a new institutional framework that recognized “the socially constructive role that the arts 
have played in fostering democracy and freedom of expression at intense historical moments of political and so-
cial change.”81 Following a similar arrangement, the 2013-2014 exhibition Libertad de Expresión: The Art Muse-
um of the Americas and the Cold War Politics featuring works from the AMA permanent collection also reinterpret-
ed the relationship of AMA with Latin American art during the Cold War. From a third-party view, AMA privileged 
abstract styles conversant with international and European cosmopolitan trends to emphasize its place in the art 
world. Thus, underscoring freedom of expression that excluded artists with socialist or communist sympathies and tints.82  
  
More recently, AMA’s view of Latin American art has been from the perspective of the transformative nature of 
art on individuals and communities while aligning exhibitions and programs to the core values of the OAS on de-
mocracy, development, human rights, justice, freedom of expression, and innovation which resonate with themes 
in contemporary art. Now part of an organization with thirty-five member countries, the museum with Pablo Zúñi-
ga as director has continued its conversation with emerging and established artists, exhibiting new art forms and ex-
pressions while promoting its unique permanent art collection, examples of which we see on the following pages.        
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1 Although initially named Museum of Modern Art of Latin America, in 1991 the 
OAS changed the museum’s name to Art Museum of the Americas to reflect on 
an expanded hemispheric focus inclusive of Canada which joined the Organiza-
tion of American States in 1990 and other non-Hispanophone Caribbean nations.

2 For an analysis of the OAS and its visual arts programs between 1948 and 1968 
see Claire F. Fox, Making Art Panamerican: Cultural Policy and the Cold War (Min-
neapolis: University of Minnesota Press), 2013.

3 As part of the Pan-American Union—a supranational regional block of 21 re-
publics founded in 1890 as the International Bureau of the American Republics 
and supported by annual contributions—the Division of Intellectual Cooperation 
concentrated its efforts in four areas of activity: education, science, art, and lit-
erature. This change from Education to Intellectual Cooperation was a result of 
the Sixth Conference in Havana of 1928 which in article 3 called for an Institute 
of Inter-American Intellectual Cooperation and the establishment of institutes 
of intellectual cooperation in each country. The concept of peace and moral dis-
armament had gained great currency in the inter-war years to bring culture and 
intellect together in a positive environment and international views of a shared 
humanity through conventions and treaties that called for the use of media such 
as press, cinema, radio, books, and scientific and cultural exchanges. See Anexos: 
El desarme moral, un programa de cooperación intelectual. Funciones de la ofici-
na de cooperación intelectual (Washington D.C.: Unión Panamericana, Noviembre 
1936).

4 The Division of Cultural Affairs established in 1948 became a specialized and 
technical assistance provider to address the needs through activities and projects 
through Inter-American cooperation. Asuntos Culturales, Informe Anual del Di-
rector General de la Unión Panamericana año económico 1 de julio de 1948-30 de 
junio de 1949 (Washington D.C.: Unión Panamericana, 1949), 62-72.

5 These were Correo, Panorama, Puntos de Vista, Correio, Boletin de Música y 
Artes Visuales and Boletín de Artes Visuales.

6 The Museum of Modern Art (MoMA), the San Francisco Museum of Art, and 
others played equally important roles during the World War II years.

7 Although familiar with the transformative World War II years as the foundation 
for the activities of the Section, Gomez Sicre claimed that an exhibitions program 
started with the Visual Arts Section in 1948. 

8 See Fox, Making Art Panamerican: Cultural Policy and the Cold War; Alejandro 
Anreus, “Últimas conversaciones con José Gómez Sicre” Arte Facto, 2000, n.p.; 
Michael G. Wellen, “Pan-American Dreams: Art, Politics, and Museum-Making 
at the OAS, 1948-1976” (Ph.D. Diss., University of Texas at Austin, 2012); Olga U. 
Herrera, José Gómez Sicre y la creación de un punto de encuentro del arte en los 
Estados Unidos (Casa de las Américas: Programa de los Latinos en los Estados 
Unidos, 2017), among others.

9  In 1931 Washington had a population of 504,000.  US Census Bureau. Online < 
https://www.google.com/publicdata/explore?ds=kf7tgg1uo9ude_&met_y=popula-
tion&idim=state:11000&hl=en&dl=en>. Accessed May 27, 2017.

10 See The Pan-American Union in the field of Inter-American Cultural Relations: 
A memorandum prepared by Concha Romero James, Chief, Division of Intellectual 
Cooperation, June 1, 1938 (Washington D.C.: Pan-American Union,1938), 2.

11 The large exhibition featured 93 paintings by 41 artists from Rio de Janeiro 
and 11 from São Paulo. Online:  https://archive.org/details/bml-50000000612993. 
Accessed May 6, 2017.

12 See Report of the Director General of the Pan-American Union of the Fiscal 
Year ending June 30, 1931(Washington D.C.: Pan American Union,1931) 54, and 
Actividades de la Sección de Cooperación Intelectual de la Unión Panamericana 
durante el año 1931-1932 (Washington D.C.: Pan-American Union, 1932), n.p. 

13 The exhibition was presented from January 13 through March 12, 1933 at what 
was then the make-shift Foyer of the National Museum at the Smithsonian Institu-
tion. For image, see: https://siarchives.si.edu/collections/siris_sic_9532 Accessed 
May 28, 2017.

14 See Actividades de la Sección de Cooperación Intelectual de la Unión Pana-
mericana durante el año 1931-1932 (Washington D.C.: Pan American Union,1932), 
n.p.

15 Annual Report of the Director General of the Pan-American Union for the Fiscal 
Year ending June 30, 1936 (Washington D.C.: Pan American Union,1936), 60.

16 Concha Romero James, A Bibliography on the Arts in Latin America (Washing-
ton D.C.: Pan American Union in 1932). 
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17 Annual Report of the Director General of the Pan American Union for the Fiscal 
Year ending June 30, 1934 (Washington D.C.: Pan American Union, 1934), 75-76. 
By 1934 The Department of Intellectual Cooperation loan art reproduction pro-
gram counted with 300 photographs of Argentine art thanks to a gift by Amigos 
del Arte, the National Museum of Fine Arts, and artists, as well with a good Uru-
guayan photographic collection. See Annual Report of the Director General of 
the Pan-American Union for the Fiscal Year ending June 30, 1935 (Washington 
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Inaugurado el 14 de octubre de 1976, el AMA | Museo de Arte de las Américas de la Organización de Estados Americanos (OEA) 
ocupa un lugar importante en la formación de redes modernas y contemporáneas del arte latinoamericano.1 La cautivante his-
toria del AMA —el primer museo de su tipo—, vinculada a la promoción de las artes visuales del hemisferio y al apoyo hacia 
un campo de estudio emergente, tiene su origen en el trabajo de dos precedentes institucionales igualmente importantes: la 
Oficina de Cooperación Intelectual de la Unión Panamericana (1929-1948) y la Sección de Artes Visuales del Departamento de 
Asuntos Culturales de la OEA (1948-1976).2 Ambas entidades no solo facilitaron el desarrollo de una red naciente de arte latino-
americano moderno a mediados de siglo, sino que además ayudaron a introducir, en la academia de los EE.UU., una conciencia 
estética de una escena artística geográfica y de una categoría histórica del arte. En un Sistema Panamericano que data de 1890, 
tanto la difusión de información sobre arte y artistas como la presentación de exposiciones temporales se convirtieron en una 
plataforma para la colaboración internacional y el fomento del intercambio cultural dentro de un contexto de paz y desarme 
moral del periodo de entreguerras3 y, también, para las relaciones internacionales en un mundo de posguerra.4 En consecuencia, 
tanto la Oficina como la Sección tuvieron un rol clave en la solidificación de los primeros circuitos y de la divulgación de arte, 
artistas y conocimiento por medio de exposiciones, folletos, bibliografías, informes, artículos, boletines y comunicados.5 Junto 
con otros actores de igual importancia, ayudaron a formar y a mantener nociones de una visualidad contemporánea continental 
con conceptos y cánones en evolución del arte latinoamericano.6 Pese a que el rol fundacional de la Oficina, durante los años 
treinta y cuarenta, con sus historias y actores escondidos, apenas está comenzando a ser explorado y reconocido tras décadas 
de oscuridad en las crónicas,7 las actividades de la Sección después de 1948 se han beneficiado de una mayor atención e investi-
gación académica.8 Un estudio sobre la influencia del AMA y sus contribuciones históricas no estaría completo sin la impactante 
trayectoria de estos dos antecesores y las cruciales intervenciones de la Oficina, durante los años treinta y cuarenta, en la sólida 
construcción de un arte hemisférico y regional, y en algunos enredos en torno a la veleidosa definición de arte latinoamericano. 
 
Sin ir más lejos, en 1931, la ciudad de Washington, sede del poder y de las misiones diplomáticas permanentes de los Esta-
dos Unidos, se transformó en un nódulo central para el arte y los artistas internacionales.9 Gracias a los esfuerzos de Leo 
S. Rowe, Director General de la Unión Panamericana, y con la colaboración de embajadas extranjeras y el National Muse-
um de la Smithsonian Institution, las exposiciones de arte latinoamericano y caribeño rápidamente se convirtieron en un el-
emento permanente y la primera instancia para presentarle, al público estadounidense, artistas establecidos y también 
emergentes. Cuando la Oficina de Educación de la Unión Panamericana fue absorbida por la nueva y ampliada Oficina de 
Cooperación Intelectual, en 1929, sus esfuerzos por recopilar y difundir información en torno a aspectos culturales rápid-
amente establecieron un modelo para la promoción de las artes visuales.10 Junto a comités nacionales de cooperación in-
telectual en América Latina, la Oficina creó una importante red para el intercambio de información y colaboración. 
 
Entre 1931 y 1933, la Oficina se involucró de manera activa en la realización de exposiciones como The First Representative 
Collection of Paintings by Contemporary Brazilian Artists, organizada y difundida por el International Art Center del Roerich 
Museum de Nueva York;11 la exposición de pinturas hechas por niños de escuelas de arte al aire libre en México, y una exposición 
de litografías hechas por un artista mexicano que circuló por todo el país.12 A su vez, en 1932, patrocinó la presentación de la 
muestra Cesáreo Bernaldo de Quirós Paintings,13 que contó con veintinueve pinturas sobre la vida de los gauchos. También pa-
trocinó una exposición de grabados al aguafuerte, xilografías y grabados a punta seca de diecinueve artistas argentinos. Con-
tribuyó con obras de niños latinoamericanos para la exposición de la Children’s Gallery de la Chicago World’s Fair, A Century 
of Progress Exposition, de 1933-1934. De manera paralela y complementaria, trabajó junto con la American Federation of Arts 
para conseguir revistas de arte para un museo de Argentina;14 colaboró con el Carnegie Institute en el envío de catálogos de 
exposiciones internacionales pasadas a artistas latinoamericanos,15 y, de igual importancia, estableció una base de conocimien-
tos al iniciar la compilación de las primeras bibliografías detalladas sobre el arte latinoamericano colonial y contemporáneo.16 

 

El trabajo de la Oficina estaba exclusivamente centrado en el arte y los artistas contemporáneos, por lo que se anticipó 
al futuro enfoque de la Sección de Artes Visuales y de el AMA. Tras pasar cinco meses en nueve países de América Lati-
na, en 1934, la nueva jefa adjunta Concha Romero James, se reunió y estableció duraderas relaciones con pintores, escul-
tores y artistas gráficos. En el proceso, coleccionó fotografías y reproducciones de sus obras de arte, recortes de pren-
sa, catálogos de las exposiciones, monografías y libros que se volvieron parte de la popular colección de préstamo inicial 
de la Oficina para escuelas, universidades y bibliotecas.17 Parte de este nuevo material se exhibió inmediatamente en 
la San Diego Exposition de 1935-1936, la Carnegie Public Library, la Addison Gallery, el Goucher College, la Phillips-Ex-
eter Academy, el Berea College y la International House of the Young Women’s Christian Association en Milwaukee.18 

 

Además, en 1935, Romero James estableció uno de los primeros modelos de intercambio de información sobre arte con-
temporáneo panamericano, a través del boletín Correo, que abordaba noticias ofrecidas por sus lectores de América Lati-
na, una táctica que más adelante sería usada por su sucesor en el Boletín de Artes Visuales de los años cincuenta y seten-
ta.19 En conjunto con la División Hispánica de la Biblioteca del Congreso (LOC) (por sus siglas en inglés), Romero James 
se convirtió en la académica encargada de la bibliografía y la reseña anual de literatura sobre arte contemporáneo para el 
Handbook of Latin American Studies en 1936-1941.20 Sus comentarios brindan una visión sobre su concepción del arte con-
temporáneo, y la retratan como una persona competente en el tema y en sintonía con la producción académica anual de 
historia del arte, los avances artísticos y las exposiciones. Su perspectiva ciertamente estaba influenciada por la postura re-
gional de su empleador, la “Unión” de veintiún países con vínculos artísticos activos entre ellos. Aunque era presentado como 

“arte español americano” —un término de indexación utilizado por la LOC para agrupar a las Américas—, Romero James 
comúnmente usaba el término “arte latinoamericano” en sus reseñas. En sus anotaciones bibliográficas introductorias fun-
damentales sobre arquitectura, pintura, escultura y artes gráficas, se refería a su posición en torno a la presentación interre-
gional del arte y el rol crucial del mismo “como una herramienta para fortalecer las relaciones culturales interamericanas”.21

La orientación inicial del trabajo y las funciones de la cooperación intelectual y relaciones culturales de la Oficina siempre estuvieron 
subordinadas a resoluciones adoptadas en numerosas conferencias interamericanas. Por lo tanto, estos primeros encuentros de 
la Oficina con el arte contemporáneo latinoamericano se vieron ampliados posteriormente por la Conferencia Interamericana de 
Consolidación de la Paz, realizada en Buenos Aires del 1 al 23 de diciembre de 1936. Convenciones específicas para el intercambio 
de publicaciones y exposiciones de arte facilitaron el fortalecimiento del primer circuito hemisférico para la diseminación de in-
formación sobre arte latinoamericano moderno que Romero James comenzaba a gestar en la Unión Panamericana.22 Aunque su 
colección de imágenes de préstamo se convirtió en la principal herramienta de las artes visuales contemporáneas de la Oficina, 
no deja de ser relevante el impacto que tuvo la circulación de arte moderno, en Estados Unidos, en esta etapa temprana, aunque 
se haya tratado de exhibiciones montadas con reproducciones de obras de arte. Sobre aquello, Romero James declararía: “En 
varias ocasiones la recomendación de exponer la obra original de un artista en particular en los Estados Unidos era determinada 
después de un análisis de las reproducciones… el Carnegie Institute, por ejemplo, utilizó fotografías de la colección de préstamo 
de la Oficina antes de invitar a Argentina, Brasil y Chile a enviar exposiciones a la Carnegie International Exposition de 1935”.23

Para 1939, la Oficina contribuía con nociones nuevas y cambiantes sobre el arte latinoamericano gracias al aumento de intercam-
bio hemisférico y el conocimiento en las artes visuales, a través de canales de colaboración entre instituciones públicas, privadas 
y particulares. La Oficina también se esforzó por fortalecer e incrementar la formación artística y distribuyó sesenta paquetes de 
cuarenta y ocho impresiones a color de obras maestras patrocinados por el National Committee on Art Apreciation para escuelas 
de bellas artes, artistas y críticos en América Latina. Dado su interés en la promoción del arte gráfico y el diseño de libros, organizó 
una exposición sobre el arte de la fabricación de libros con los mejores libros de 1937, en conjunto con el American Institute of 
Graphic Arts, para ser exhibida en Río de Janeiro, Buenos Aires, Santiago y Lima.24 En Washington, la Oficina fue uno de los actores 
clave de la Conference on Inter-American Relations in the Field of Art, organizada por el Departamento de Estado, el 11-12 de oc-
tubre de 1939, para la cual Romero James proporcionó una evaluación integral sobre el desarrollo de las artes visuales en América 
Latina.25 Además, participó en el posterior Continuation Committee of the Conference, en febrero de 1940, colmada de recomen-
daciones sobre intercambio artístico, centros de investigación y publicaciones, algunas implementadas una década después.26 

 

Durante la época de la Segunda Guerra Mundial, el trabajo de la Oficina aumentó. Para 1943, la colección de imágenes de 
préstamo contaba con cerca de dos mil fotografías y reproducciones de unos quinientos artistas contemporáneos de las 
Américas, además de catálogos de exposiciones utilizados por académicos, museos, institutos, bibliotecas y universidades en 
aquel periodo. Haber reconocido la oportunidad que significaba reunir estos recursos y ponerlos a disposición en formatos más 
intelectuales —reseñas biográficas e interpretación en una época en que el número de imágenes y documentos que circulaba 
en los Estados Unidos era limitado— llevó a la Oficina a plantear la posibilidad de formar una Sección de Arte.27 La obtención 
de un subsidio de la Rockefeller Foundation para “la sistematización del trabajo en el campo del arte [contemporáneo]”28 y “la 
compilación de información sobre artistas latinoamericanos”29 significó que la Unión Panamericana se comprometía a trabajar 
con el arte contemporáneo de América Latina, en lugar del arte del siglo XIX o del periodo colonial, áreas que fueron asig-
nadas a la Fundación Hispanoamericana de la Biblioteca del Congreso.30 La publicación de septiembre de 1943, Thirty Latin 
American Artists, Biographical Notes, evidenció este nuevo enfoque hacia la documentación. Bajo una curaduría cuidadosa, la 
publicación representó el primer intento por establecer un punto de referencia para las futuras obras de arte contemporáneo: 
Eduardo Abela, Luis Alberto Acuña, Ricardo Aguerre, Tarsila do Amaral, Carmelo de Arzadun, Camilo Blas, Horacio Butler, Julia 
Codesido, Miguel Covarrubias, Camilo Egas, Humberto Garavito, Jesús Herrera Galván, María Izquierdo, Alfredo Guido, Eduardo 
Kingman, José Mejía Vides, Camilo Mori, Francisco Narváez, Marina Núñez del Prado, José Clemente Orozco, Emilio Pettoruti, 
Cândido Portinari, Diego Rivera, Lorenzo Romero Arciaga, Rómulo Rozo, José Sabogal, Lasar Segall, Antonio Sotomayor, Ser-
gio Sotomayor y Jorge Vinatea Reinoso.31 Aunque no contaba con una introducción para explicar el método de selección, y 
teniendo en cuenta que se alejó considerablemente de la agrupación dominante de 1943 —desarrollada en la colección de arte 
latinoamericano del Museum of Modern Art—, esta fue una representación canónica y equilibrada de artistas —que incluyó a 
cuatro mujeres provenientes de países miembros de la Unión Panamericana—. Además de la bibliografía, también se publicó 
un paquete de treinta representaciones en blanco y negro de pinturas y esculturas llamado Contemporary Art in Latin America. 
 
Este compromiso con la difusión y la distribución de imágenes de arte contemporáneo latinoamericano se extendió a un segundo 
paquete: Children in Latin American Art. Organizado temáticamente, el set educativo de doce reproducciones en blanco y negro 
de pinturas, cuyo tema eran los niños y las familias, incluía textos descriptivos y breves biografías. Una vez montadas en un cuadro, 
las reproducciones podían ser exhibidas como una exposición de obras de Luis Alberto Acuña, Carlos Aliseris, Héctor Banderas, 
Antonio Berni, María Capdevila, Fernando Castillo, Pachita Crespi, Alfredo Gálvez Suárez, Eduardo Kingman, José Mejía Vides, 
Cândido Portinari y Diego Rivera. Al sumar unos cuantos artistas nuevos a este proyecto, el canon en evolución, promulgado por la 
Oficina, se expandió con los artistas más relevantes de un arte latinoamericano geográfico en los años de la Segunda Guerra Mundial. 
 
Sin embargo, la Oficina se involucró aun más con el arte latinoamericano en agosto de 1944, cuando Leslie Judd Switzer, 
exsecretaria de Alfred H. Barr en el Museum of Modern Art (MoMA), se unió a la Unión Panamericana como especialista en 
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arte —un puesto temporal que fue posible gracias a una subvención de la Rockefeller Foundation—.32 Switzer se transformó 
en una pieza fundamental para la concreción de proyectos, viajó a México y a Centroamérica para recolectar materiales y, 
también, para familiarizarse con los artistas sobre los cuales escribiría en el Boletín de la Unión Panamericana.33 A su vez, 
convirtió registros de más de mil artistas en un archivo y trabajó en la producción inicial de una serie de monografías es-
critas por reconocidos críticos de arte de América Latina. Switzer también fue instrumental en la adquisición de obras de 
arte y en la creación de una colección de xilografías, litografías y serigrafías, organizadas en una serie de pequeñas exposi-
ciones en la Sala de Mapas del edificio principal de la Unión Panamericana y presentadas como exposiciones itinerantes.34 
Estas incluyeron muestras como Carlos Mérida: Color Prints of Mexico and Guatemala, Engravings of Mexico by Leopoldo 
Méndez y Sixty-five Woodcuts from Argentina.35 También realizó la curatoría de las exposiciones de Héctor Poleo Paint-
ings and Drawings y Antonio Sotomayor, que la Council for Inter-American Cooperation hizo recorrer por todos los Estados 
Unidos, y la exhibición Sculptures by Genaro Amador Lira, realizada en el National Museum de la Smithsonian Institution. 
 
Una segunda subvención por parte de la Oficina de Asuntos Interamericanos (OIAA) (por sus siglas en inglés) per-
mitió continuar con esta labor de la Oficina en 1944-1945, a través de la creación y la presentación de una serie de exposi-
ciones temporales e itinerantes.36 Annemarie Henle, especialista en exposiciones de la Oficina, organizó y difundió las ex-
hibiciones Ancient Peruvian Textiles, Mexican Handicrafts From the Ledbetter Collection, Children’s Books illustrated by 
Latin American Artists y Chilean Textiles.37 Trabajó junto con Switzer en la curatoría de la exposición de Poleo. Además, 
Henle colaboró con la American Federation of the Arts (AFA) en la organización de pequeñas exposiciones que esta ha-
cia circular por todo el país.38 También viajó a numerosas ciudades de los Estados Unidos para estudiar las colecciones 
de arte latinoamericano de veintiún centros y participó en conferencias en las que se reconoció la necesidad de re-
alizar exposiciones colectivas e individuales de artistas contemporáneos como Héctor Poleo, Mario Carreño, Carlos 
Mérida, Rufino Tamayo, Cândido Portinari y publicaciones, películas, proyecciones y grabaciones de Federico Cantú.39

Tanto Switzer como Henle trabajaron en la segunda serie de Contemporary Art in Latin America, que incluía nuevas reproduc-
ciones e información bibliográfica de treinta y seis nuevos artistas de dieciséis países que complementaban la selección de 1943. 
Entre los artistas que expandieron el canon se encontraban Luis Alberto Acuña, Genaro Amador Lira, Jorge Arche, Aquiles Badi, 
Roberto Berdecio, Cundo Bermúdez, Antonio Berni, Jean-Baptiste Bottex, Mario Carreño, Teresa Carvallo, José Chávez Mora-
do, Julia Codesido, Raquel Forner, Antonio Gattorno, Francisco Goitia, Oswaldo Guayasamín, Ricardo Martínez, Carlos Mérida, 
Bernabé Michelena, José Clemente Orozco, Máximo Pacheco, Amelia Peláez, Héctor Poleo, Cândido Portinari, Alfonso Ramírez 
Fajardo, Teodoro Ramos Blanco, Israel Roa, Félix Rojas Ulloa, Lasar Segall, Lino Enea Spilimbergo, Darío Suro, Antonio Tejada 
Fonseca, Joaquín Torres García, Raúl Vargas, René Vincent y Francisco Zúñiga, algunos de los cuales cuentan con obras en el 
presente catálogo. Con estos paquetes, la Oficina presentó una visión más amplia en torno a los diversos estilos y temas, para 
mostrar un panorama completo de la escena artística contemporánea hemisférica. Aunque sin usar el término “arte latinoamer-
icano”, sino un concepto más apropiado como “arte en América Latina”, las selecciones eran representativas de la mayoría de 
los países, con un énfasis en lo que distinguían como tendencias marcadas por el arte precolombino (México, Perú, Bolivia y 
Ecuador), experimentos modernistas (Cuba, Brasil y Venezuela) e influencias africanas (Brasil y las Antillas).40 El alcance del 
trabajo llevado a cabo por Switzer y Henle, bajo la dirección de Romero James, en esos años fue fundamental para establecer 
conceptos de arte latinoamericano que incluyeran a todos los países miembros de la Unión Panamericana. También fue impor-
tante la labor que realizaron en exposiciones temporales e itinerantes que habían aumentado a diecisiete a comienzos de 1945.41 

 

Su proyecto más significativo relacionado con la documentación de arte latinoamericano, sin embargo, fue la serie de 
monografías de veinticuatro páginas de importantes artistas contemporáneos, publicada con el apoyo de una nueva subvención 
de la OIAA. Conformadas por una reseña biográfica, una bibliografía, cerca de veinte imágenes y un ensayo escrito por un 
crítico de arte, que rastreaba el desarrollo de la obra del artista y la ubicaba dentro de la escena más amplia de su país y 
el mundo, las monografías estaban pensadas para aumentar la difusión de conocimientos sobre los artistas latinoamerica-
nos más prominentes entre el público estadounidense. Aunque contó con propuestas de más de una docena de expertos y 
compiló una lista final de artistas vivos,42 la serie Contemporary Artists in Latin America solo publicó tres monografías, una 
sobre Diego Rivera, escrita por Bertram D. Wolfe, otra sobre Emilio Petoruti, por Leonardo Estarico y una tercera sobre Ma-
rio Carreño, redactada por José Gómez Sicre, quien reemplazaría a Switzer tras su salida de la Oficina, en enero de 1946. 
 
Tras la inesperada muerte del Director General, Leo S. Rowe, en diciembre de 1946, el exministro de relaciones exteriores de 
Colombia y expresidente, Alberto Lleras Camargo, lo sucedió en junio de 1947, en un momento de profunda autoevaluación 
institucional como respuesta al nuevo orden del mundo de posguerra y un sistema interamericano en evolución.43 En 1946, el 
Consejo General de la Unión Panamericana aprobó una organización más alineada con la nueva era atómica para los estados 
americanos, que tuviera el objetivo de “alcanzar un orden de paz y justicia, promover su solidaridad, fortalecer su colaboración 
y defender su soberanía, integridad territorial e independencia”44 y que sirviera a la causa de las Naciones Unidas. Esta nueva 
organización estaría conformada por tres Secretarios Adjuntos a cargo de siete departamentos administrativos, entre ellos, el 
de Asuntos Culturales, lo que extendió el trabajo, que anteriormente pertenecía al ámbito de la cooperación intelectual, hacia 
las áreas de Educación, Música y Artes Visuales, Filosofía, Letras y Ciencias, y también hacia la Biblioteca Colón y la Office of 
Inter-American Library Service.45 Además estableció un nuevo organismo técnico, el Consejo Cultural Interamericano, cuyo sec-
retario fue el director del departamento.46 Tras el traslado de Concha Romero James a un nuevo cargo como consejera especial, 
Jorge Basadre, historiador y exministro de educación de Perú, se convirtió en el primer director de asuntos culturales (1948-

1953), bajo un Secretario Adjunto de Asuntos Culturales, Científicos y de Información. Luego sería sucedido por Érico Veríssimo 
(1953-1956), Juan Marín (1956-1963), Rafael Squirru (1963-1970) y otros. Dentro de esta organización jerárquica estratificada 
y más compleja, la nueva Oficina de Música y Artes Visuales, dirigida por Charles Seeger, con la participación de Gómez Sicre 
como especialista en arte, mantuvo su misión de, por un lado, promover un mayor compromiso con el arte de América Latina y, 
por el otro, de generar nuevas tareas de cooperación técnica y proyectos especiales con todos los países miembros.47

Cabe destacar que la última pero altamente importante acción de la Oficina Intelectual de Cooperación —antes de la reor-
ganización de abril de 1948— da una idea del rol fundamental que tendría la OEA en la tarea de continuar la promoción de 
los circuitos de arte contemporáneo hemisférico activos en la era de la posguerra. En febrero de 1948, tanto Romero James 
como Gómez Sicre formaron parte de las celebraciones realizadas en torno a la investidura del presidente venezolano Rómu-
lo Gallegos. La Oficina organizó la Exposición Panamericana de Pintura Moderna, en conjunto con el ministro de educación 
venezolano, que contó con obras provenientes del Museum of Modern Art, galerías, artistas y coleccionistas privados y fue 
presentada en el Museo de Bellas Artes de Caracas, entre el 16 y el 28 de febrero de 1948.48 Bajo la curaduría de Gómez Sicre, 
la ambiciosa exposición marcó un nuevo canon con respecto a los paquetes de arte presentados entre 1943 y 1945. Ahora 
incluyendo a todo el hemisferio, la selección de sesenta y dos pinturas, dibujos, aguadas y pasteles de cuarenta y tres artistas 
provenientes de Argentina, Chile, Colombia, Cuba, República Dominicana, Ecuador, Estados Unidos, Guatemala, Haití, México, 
Nicaragua, Uruguay y Venezuela se convirtió en una muestra representativa de un nuevo momento en el arte.49 En sus inicios, 
Gómez Sicre permitió la existencia de una postura crítica que llegaría a darle forma a nuevos conceptos de arte latinoamericano 
libres de “gustos oficiales” o, como él lo explicó, “su desvinculación de un intolerable realismo, producto mañoso de la mayor 
parte de las academias del orbe, que se nutre de ‘medallas’ y ‘diplomas’”.50 Destacando la estética independiente de los artis-
tas, hizo énfasis en este nuevo momento en el arte, que caracterizó como el “fragmento de un movimiento que se desenvuelve 
briosamente por toda la América, podemos alentar esperanzas del rico destino que aguarda al arte de este continente”.51 Al 
invalidar nociones sobre un realismo desenfrenado, reafirmó su obsesión por las tendencias emergentes del arte y su enfoque 
dedicado a los artistas jóvenes, a quienes promovería en los años cincuenta. En su última exposición de la Oficina, Gómez Sicre 
visualizó un nuevo comienzo: “Estas versiones diversas de la sensibilidad —nacionalista, universalista, intelectualista, primitivis-
ta, etcétera— son razones de validez para creer en firme en la realidad de una nueva cultural continental”.52 De esta manera, el 
trabajo de la Oficina, en 1943-1948, anticipó ciertas directrices y sirvió de base para la orientación de las artes visuales poste-
rior a 1948 en los años cincuenta y sesenta, a través de exposiciones temporales, documentación, publicaciones y boletines.53 

CONCEPTOS Y NOCIONES PARA UN ARTE CONTEMPORÁNEO LATINOAMERICANO SEGÚN UN NUEVO ORDEN DEL MUNDO

Una noción continental más amplia del arte latinoamericano terminaría transmitiendo la visión sobre las artes visuales del 
Department of Cultural Affairs, mientras los circuitos de posguerra de arte moderno comenzaban a reactivarse en 1948. Tan 
solo unos pocos meses después de ingresar a la Oficina en 1946, Gómez Sicre había compartido su credo estético en un 
periódico venezolano, en el que declaró sus principios: “Quiero, adoro, un arte libre, como soy un apasionado de la idea de 
un mundo de hombres libres que no dependen más que de su propio esfuerzo… Odio los localismos y menosprecio el na-
cionalismo exigente que quiere atar la forma al contenido”.54 Su nuevo ímpetu por conectar al hemisferio lo llevó a realizar 
intervenciones significativas que le ayudarían a seguir desarrollando sus nociones. La exposición 32 Artistas de las Américas, 
su primer proyecto curatorial importante de 1949, se convirtió en su tarjeta de presentación internacional. Con obras mayor-
itariamente pertenecientes a la Colección Latinoamericana del Museum of Modern Art, marcó el momento en que la Sección 
de Artes Visuales de la OEA comenzó a establecer las coordenadas del arte latinoamericano en un nuevo mundo artístico. 
 
Con una selección más refinada que la de la Exposición Panamericana de Pintura Moderna, de 1948, la muestra, no obstante, cam-
bió el discurso sobre las posibilidades del arte contemporáneo latinoamericano al “iniciar una revisión de las diversas corrientes 
que alimentan las artes visuales de las Américas”.55 Cuando la década de los cuarenta llegaba a su fin, la exhibición estableció 
una nueva estética y visualidad geográfica e incluyó a figuras como Horacio Butler, Alfredo Guido, Emilio Pettoruti, Roberto Ber-
decio, Percy Deane, Alberto da Veiga Guignard, Cândido Portinari, Lasar Segall, Israel Roa, Luis Alberto Acuña, Gonzalo Ariza, 
Cundo Bermúdez, Mario Carreño, Luis Martínez Pedro, Amelia Peláez, Eduardo Kingman, Stuart Davis, Arthur G. Dove, Karl Zer-
be, Carlos Mérida, Gabriel Alix, Philomé Obin, José Chávez Morado, José Clemente Orozco, Diego Rivera, Rufino Tamayo, Rodri-
go Peñalba, Pedro Figari, Joaquín Torres García, Mateo Manaure, Alejandro Otero y Héctor Poleo. Tras su paso por las ciudades 
de la costa oeste de Sudamérica y Centroamérica, generó gran interés en cuanto a la difusión de las variadas corrientes artísti-
cas en los numerosos escenarios geográficos en Panamá, Bogotá, Quito, Lima, Santiago, La Habana, Guatemala y El Salvador.56 

 

Mientras Gómez Sicre expandía el espacio de acción, creando nuevos nodos en una gran red naciente, São Paulo se sumaba 
como un nuevo nodo central en la escena del arte contemporáneo mundial con el plan de realizar una nueva bienal en 1951. 
Tras ser invitado a participar en las conversaciones sobre los planes iniciales, Gómez Sicre visualizó una función más amplia 
para su nueva oficina en un área en la que él se especializaba. Frente a la ausencia de una representación oficial de su Cuba 
natal, propuso una presentación de arte cubano patrocinada por la Sección de Artes Visuales de la OEA, la cual fue aceptada. 
Fiel a su credo en contra del academicismo, eligió a artistas de vanguardia que se habían rebelado contra el academicismo, 
y a unos cuantos autodidactas que investigaban por sí solos nociones como la forma, la luz y el color. Expuso obras de Cun-
do Bermúdez, Mario Carreño, Luis Martínez Pedro, Amelia Peláez y René Portocarrero.57 De manera inusual, ya que era una 
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representación llevada a cabo por una organización en lugar de ser una representación oficial realizada por un país, Gómez 
Sicre forjó un nuevo espacio para los artistas de Cuba y, finalmente, para quienes no eran parte de las representaciones na-
cionales. Con un brasileño —Érico Veríssimo— como director del Department of Cultural Affairs, fue más fácil para él lidiar 
con la burocracia y establecer delegaciones de la Unión Panamericana en las ediciones futuras de la influyente Bienal de São 
Paulo. En 1955 presentó el trabajo de Roberto Matta, Alejandro Obregón, José Ygnacio Bermúdez, José Luis Cuevas, Hugo 
Consuegra y Carlos Faz, como artistas “que merecían aparecer en este evento de importancia inigualable en las Américas”.58 

 

Como parte de su trabajo de difusión y promoción de artistas emergentes, presentó la delegación de una nueva selección 
de pintores y escultores en la bienal de 1957, que incluyó a Carlos Mérida, Alejandro Otero, Manuel Rendón, Enrique Zañar-
tu y Edgar Negret. En su presentación del grupo, Gómez Sicre se refirió al criterio que utilizaba para seleccionar artistas 
que trabajaban con tendencias como la abstracción para promover nuevas perspectivas y talento.59 Con el fin de avanzar 
en su tarea de conectar el arte contemporáneo latinoamericano y de brindar una difusión mucho más amplia para la bi-
enal de 1959, presentó a Armando Morales y Georges Liautaud, como dos artistas de dos generaciones, dos técnicas, dos 
aprendizajes y dos espíritus que reflejaban el arte serio de las Américas.60 Para la edición de 1961, eligió a Alfredo Da Silva 
y a Clorindo Testa, dos artistas cuya formación académica estaba asentada en la arquitectura,61 y para la de 1963, incluyó a 
David Manzur, Omar Rayo y Pedro Pont Vergés, cuyas obras representaban las nuevas tendencias de los artistas jóvenes.62 

 

Gracias a estas experiencias y otras observaciones en los años cincuenta y sesenta, Gómez Sicre propuso una serie de concep-
tos sobre el arte latinoamericano en sus notas editoriales, presentadas en el Boletín de Artes Visuales. Estas ayudaron a constru-
ir un imaginario estético hemisférico más amplio y sirvieron de base para los años setenta en adelante. Como lo demostró por 
medio de la representación permanente en la bienal, Gómez Sicre luchó por la creación de “nuestra propia escala de valores en 
las artes visuales del continente y nuestros puntos de apoyo, nuestros centros de evaluación del arte”.63 En una red conformada 
por centros y difusiones, Gómez Sicre también presentó ideas que anticiparon algunos de los principios de la globalización con-
temporánea de la difusión de los años noventa, como la libre circulación de imágenes y del arte. En 1958 promovía un hemisferio 
sin fronteras “en el que el arte circularía, sin pasaporte ni restricciones, por todas las Américas”.64 En cuanto a su visión sobre 
un espacio geográfico conectado, no dudó en declarar: “El artista joven de América sabe que van naciendo centros internacio-
nales de arte en su propio continente y tiene ya como puntos obligados de recepción, a Nueva York y a Buenos Aires, a Río de 
Janeiro y a Lima, a Ciudad de México y a São Paulo, a Caracas y a Washington”.65 Estas palabras reflejaban los valores formalis-
tas que articuló para darle forma a un concepto particular en 1959, una época en la que no había espacio para “indigenismos, 
campesinismos, obrerismos o demagogia”.66 Pero tal como indican de manera tan elocuente los ensayos de Alejandro Anreus y 
Abigail McEwen en estas páginas, Gómez Sicre ciertamente le dio forma a nuestra manera de entender qué debería ser un arte 
latinoamericano por medio de sus múltiples intervenciones en los años cincuenta y sesenta.

El esfuerzo de Gómez Sicre por promover el arte latinoamericano moderno y contemporáneo siguió una trayectoria ascendente, 
la gran visibilidad en los circuitos internacionales marcó su mandato hasta 1976, cuando a los sesenta años, y después de treinta 
años de trabajo profesional, cumplió su sueño de tener un espacio permanente para albergar una creciente colección de arte, 
la cual alimentó exitosamente a partir de 1949 tras el obsequio de Retorno da Feira, de Portinari. El Museo de Arte Moderno de 
América Latina fue creado por el Consejo Permanente de la OEA para “preservar, estudiar y exhibir las obras de artistas latino-
americanos destacados y llevar a cabo otras actividades de tipo educativo que aumentarán la comprensión y apreciación por la 
cultura latinoamericana”.67 Gómez Sicre se mantuvo en el cargo hasta mayo de 1983, y su rol fue fundamental en la adquisición 
de obras de arte de Leonardo Nierman, Manabu Mabe, Fernando de Szyszlo, Raquel Forner, Ramón Oviedo, Cundo Bermúdez, 
Enrique Arnal, Inés Córdova y Elmar Rojas para el nuevo Edificio de la Secretaría de la OEA. 

Tras el retiro de Gómez Sicre, Rogelio Novey, de la Oficina de la Secretaría General, se convirtió en director interi-
no. Supervisó la consecución de la subvención del Fondo Nacional para las Humanidades para reinstalar la colec-
ción permanente y mejorar su atractivo tanto educativo como estético a través de la publicación de un catálogo de se-
lecciones en 1985.68 Por medio de un enfoque histórico e interdisciplinario del arte, el museo replanteó su relación con la 
colección, no solo con el fin de explorar afinidades estilísticas, sino también para explorar estas comonalidades de acuer-
do con el diverso contexto cultural, histórico y socioeconómico. En sus cinco galerías existentes, la nueva distribución pre-
sentó a los precursores del modernismo, de la tradición geométrica, la abstracción lírica, la figuración y el arte folclórico.69 

 

En marzo de 1988, la historiadora de arte y crítica venezolana, Bélgica Rodríguez, se transformó en la segunda directora per-
manente del museo. Como presidenta de la International Association of Art Critics, trajo consigo una visión internacionalista 
y posicionó al museo como un lugar vivo, un espacio cultural e intelectual para exposiciones, conferencias y seminarios, como 
también cursos para destacar los diversos aspectos del arte latinoamericano.70 Al reflexionar sobre el arte latinoamericano 
como una escena artística diversificada que se basa en los problemas cotidianos, políticos y sociales, y con el vocabulario de un 
pasado histórico y tradiciones y de libertad, Rodríguez dirigió el museo por una ruta de crecimiento y actividad profesional.71 
En ese mismo momento, la directora entendió el desarrollo de una producción artística latinoamericana como “un proceso de 
fertilización cruzada, lo cual puede reducirse a definirla como una suerte de combinaciones, influencias, apropiaciones y yux-
taposiciones… [y] tomada como un concepto que define las influencias y apropiaciones que han hecho los artistas, ligándose 
a su contexto y herencia cultural, para crear su propio lenguaje visual”.72 En pos de un nuevo compromiso con la realidad de 
una creciente organización política hemisférica y con un alcance geográfico más amplio, el nombre del museo fue cambiado 

a  Museo de Arte de las Américas en 1991.73 La visión de Rodríguez expandió el concepto que el museo tenía sobre la pintura 
y las artes gráficas para incluir la escultura y las instalaciones, lo que le dio un nuevo ímpetu al coleccionismo. La exposición 
Escultura de América en los años noventa generó importantes obsequios por parte de artistas como Enrique Grau, Marta Pa-
lau, Marta Minujín, José Sancho, Tony Capellán, Melquíades Rosario y Rolando Peña, entre otros. Algo similar ocurrió con la fo-
tografía y la exposición Imágenes del silencio: La fotografía de América Latina en los ochenta que reinsertó la fotografía como 
una técnica importante en el arte de América Latina tras la realización del primer Salón Interamericano de fotografía, en 1948. 
 
En 1995 llegó una nueva directora bajo el mando del Secretario General de la OEA, César Gaviria, cuyo interés personal por el 
arte contemporáneo respaldó un activo compromiso con los artistas jóvenes de las Américas.74 En una nueva era en la historia 
del museo, como su tercera directora permanente, Ana María Escallón promovió un programa de visibilidad local a través de 
importantes exposiciones como Botero in Washington at President’s Park: Monumental Sculpture, en 1996, con dieciocho escul-
turas públicas presentadas anteriormente en ciudades como París, Nueva York y Chicago. En los años previos al final del siglo 
XX, la muestra retrospectiva Mastering the Millennium: Art of the Americas, coorganizada entre el AMA y el Banco Mundial, se 
convirtió en un diálogo entre el AMA y un hemisferio preocupado por las fuerzas de la globalización y respuestas y reflexiones 
artísticas sobre la identidad, junto a nuevas y cambiantes delimitaciones del espacio, el tiempo y la memoria.75 Pero en medio 
de un nuevo circuito global del arte contemporáneo provisto de bienales, ferias de arte y galerías, el AMA, al igual que otros 
museos, tuvo que competir para llamar la atención y las visitas. El AMA, entonces, comenzó a interesarse por “estimular la pro-
ducción artística y fomentar el entendimiento cultural y la cooperación en el hemisferio”.76 En otras palabras, volvió a enfocarse 
en el talento emergente y las nuevas formas de expresión y tendencias de los países miembros de la OEA.

En el siglo XXI, el compromiso del AMA con el arte latinoamericano ha seguido más de cerca las directrices de los Secretarios Gene-
rales permanentes e interinos de la OEA y las reorganizaciones institucionales de estructuras internas han afectado directamente 
el trabajo en el ámbito cultural.77 En los años 2006-2016, los directores del AMA, Lydia Bendersky y Andrés Navia, se volcaron ha-
cia el interior con una mirada introspectiva a la administración del museo y sus operaciones, su relación con la OEA y una difusión 
nacional e internacional más amplia de la colección permanente en conjunto con otras organizaciones multilaterales y museos.78 
La exposición de 2010-2011, Arte en América, que incluyó cerca de cien obras del AMA junto a un número similar de obras de la 
colección de arte del Banco Interamericano de Desarrollo, viajó a Chile para ser presentada en el Centro Cultural La Moneda.79 Bajo 
la curaduría del personal del centro cultural, la relación del AMA con el concepto de arte latinoamericano fue vista a través de un 
prisma en tercera persona como una visión histórica en diálogo con la diversidad de identidad durante un periodo de cien años80. 
 
Sin embargo, las recientes participaciones de curadores invitados en la colección permanente han aportado nuevas per-
spectivas y reinterpretaciones, lo que ha generado dinamismo al AMA y generado el encuentro con nuevos conceptos. En 
2012, el AMA presentó Constellations: Constructivism, Internationalism and the Inter-American Avant-Garde, exposición 
que exploró la colección desde un nuevo contexto institucional que reconocía “el rol socialmente constructivo que las ar-
tes han desempeñado en fomentar la democracia y la libertad de expresión en intensos momentos históricos de cam-
bio político y social”.81 Bajo un mecanismo similar, la muestra de 2013-2014, Libertad de Expresión: The Art Museum of the 
Americas and the Cold War Politics, presentó obras de la colección permanente del AMA y replanteó la relación del AMA 
con el arte latinoamericano durante la Guerra Fría. Desde un punto de vista en tercera persona, el AMA privilegió los es-
tilos abstractos familiarizados con tendencias cosmopolitas internacionales y europeas, para destacar su espacio en el 
mundo del arte, recalcando, así, una libertad de expresión que excluía a artistas asociados al socialismo o al comunismo.82 

 

Más recientemente, la visión del AMA sobre el arte latinoamericano se ha enfocado en una mirada relaciona-
da con la naturaleza transformadora del arte en las personas y las comunidades, orientando sus exhibiciones y pro-
gramas a los valores fundamentales de la OEA en cuanto a democracia, desarrollo, derechos humanos, justicia, liber-
tad de expresión e innovación, conceptos que coinciden con temas presentes en el arte contemporáneo. Ahora forma 
parte de una organización que cuenta con treinta y cinco países miembro, con Pablo Zúñiga como director, el museo ha 
mantenido su diálogo con artistas emergentes y consagrados por medio de la exposición de nuevas formas y expre-
siones artísticas mientras promueve su exclusiva colección permanente, ejemplos que veremos en las siguientes páginas.           
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1 Aunque en un comienzo se llamó Museo de Arte Moderno de América Latina, 
en 1991, cambió su nombre a Museo de Arte de las Américas para reflexionar 
sobre un foco hemisférico en expansión que incluyera a Canadá, que se unió a 
la Organización de Estados Americanos en 1990, al igual que a otras naciones 
caribeñas de habla no castellana.

2 Para un análisis sobre la OEA y sus programas de artes visuales entre 1948 
y 1968 ver Claire F. Fox, Making Art Panamerican: Cultural Policy and the Cold 
War (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2013).

3 Como parte de la Unión Panamericana —un bloque supranacional de veintiún 
repúblicas fundadas en 1890, bajo el nombre de International Bureau of the 
American Republics y sostenida por contribuciones anuales— la Oficina de 
Cooperación Intelectual concentró sus esfuerzos en cuatro áreas: educación, 
ciencias, arte y literatura. Este cambio de Educación a Cooperación Intelectu-
al resultó de la Sexta Conferencia en La Habana, en 1928, la cual en su tercer 
artículo exigía la formación de un Instituto de Cooperación Intelectual Interam-
ericana y el establecimiento de institutos de cooperación intelectual en cada 
país. Durante los años de entreguerras, los conceptos de paz y desarme moral 
se habían vuelto muy relevantes al momento de unir cultura e intelecto en un 
ambiente positivo y en torno a visiones internacionales sobre una humanidad 
compartida a través de convenciones y tratados que llamaban a usar la prensa, 
el cine, la radio, los libros y los intercambios científicos y culturales. Ver Anexos: 
El desarme moral, un programa de cooperación intelectual. Funciones de la ofici-
na de cooperación intelectual (Washington D.C.: Unión Panamericana, Noviembre 
1936). 

4 La Oficina de Asuntos Culturales, establecida en 1948, se convirtió en una 
entidad que proporcionaba asistencia especializada y técnica para tratar las 
distintas necesidades por medio de actividades y proyectos a través de la co-
operación interamericana. Asuntos Culturales, Informe Anual del Director General 
de la Unión Panamericana año económico 1 de julio de 1948-30 de junio de 1949 
(Washington D.C.: Unión Panamericana, 1949), 62-72.

5  Estos eran Correo, Panorama, Puntos de Vista, Correio, Boletin de Música y 
Artes Visuales y Boletín de Artes Visuales.

6 El Museum of Modern Art (MoMA) y el San Francisco Museum of Art, junto 
con otros actores, tuvieron roles igualmente importantes durante los años de la 
Segunda Guerra Mundial.

7 Aunque era consciente de que los años transformativos de la Segunda Guer-
ra Mundial eran utilizados como base para actividades de la Sección, Gómez 
Sicre declaró que el programa de exposiciones de la Sección de Artes Visuales 
comenzó en 1948. 

8  Ver Fox,  Making Art Panamerican: Cultural Policy and the Cold War; Alejandro 
Anreus, “Últimas conversaciones con José Gómez Sicre”, Arte Facto, 2000, s.p.; 
Michael G. Wellen, “Pan-American-Dreams: Art, Politics, and Museum-Making at 
the OAS, 1948-1976” (Tesis doctoral, University of Texas at Austin, 2012); Olga U. 
Herrera, José Gómez Sicre y la creación de un punto de encuentro del arte en los 
Estados Unidos (Casa de las Américas: Programa de los Latinos en los Estados 
Unidos, 2017), entre otras fuentes.

9 En 1931, Washington tenía una población de 504.000; US Census Bureau. 
<https://www.google.com/publicdata/explore?ds=kf7tgg1uo9ude_&met_
y=population&idim=state:11000&hl=en&dl=en>, visitado el 27 de mayo de 2017.

10 Ver The Pan American Union in the field of Inter-American Cultural Relations: 
A memorandum prepared by Concha Romero James, Chief, Division of Intellectual 
Cooperation, June 1, 1938 (Washington D.C.: Pan American Union,1938), 2.

11 La gran exposición incluyó noventa y tres pinturas de cuarenta y un artis-
tas de Río de Janeiro y once de São Paulo. https://archive.org/details/bml-
50000000612993, visitado el 6 de mayo de 2017.

12 Ver Report of the Director General of the Pan-American Union of the Fiscal 
Year ending June 30, 1931(Washington D.C.: Pan American Union,1931) 54, y Activ-
idades de la Sección de Cooperación Intelectual de la Unión Panamericana duran-
te el año 1931-1932 (Washington D.C.: Pan-American Union, 1932), s.p.

13  La exposición fue presentada desde el 13 de enero hasta el 12 de marzo de 
1933, en el que entonces era el vestíbulo temporal del National Museum de la 
Smithsonian Institution. Para ver imágenes, ir a: https://siarchives.si.edu/collec-
tions/siris_sic_9532, visitado el 28 de mayo de 2017.

14 Ver Actividades de la Sección de Cooperación Intelectual de la Unión Pana-
mericana durante el año 1931-1932 (Washington D.C.: Pan American Union,1932), 
s.p.

15 Annual Report of the Director General of the Pan-American Union for the Fiscal 
Year ending June 30, 1936 (Washington D.C.: Pan American Union,1936), 60. 

16 Concha Romero James,  A Bibliography on the Arts in Latin America (Wash-
ington D.C.: Pan American Union in 1932).

17 Annual Report of the Director General of the Pan American Union for the Fiscal 
Year ending June 30, 1934 (Washington D.C.: Pan American Union, 1934), 75-76. 
Para 1934, el programa de préstamos de reproducciones de arte de la Oficina 
de Cooperación Intelectual de la Unión Panamericana contaba con trescientas 
fotografías de arte argentino gracias a una donación de los Amigos del Arte, el 
National Museum of Fine Arts y artistas, al igual que con una buena colección 
de fotografía uruguaya. Ver: Annual Report of the Director General of the Pan 
American Union for the Fiscal Year ending June 30, 1935 (Washington D.C.: Pan 
American Union, 1935), 93-94; y Memorandum Concerning the Art Collection of 
the Division of Intellectual Cooperation of the Pan-American Union, Its Origins 
and Present Needs (abril, 1943), Rockefeller Foundation Papers, RG 1.1, Serie 200, 
caja 265, carpeta 3162, Rockefeller Archive Center.

18 Ver La oficina de cooperación intelectual de la Unión Panamericana en 1935-
1936 (Washington D.C.: Pan American Union, 1936), 1; y Annual Report of the 
Director General of the Pan-American Union for the Fiscal Year ending June 30, 
1935 (Washington D.C.: Pan American Union,1935), 93-94.

19 Correo era un boletín de la Oficina de Cooperación Intelectual, publicado 
por primera vez en agosto de 1925, cuando Romero James fue nombrada 
jefa. Con el fin de promover las artes del hemisferio, registraba el intercambio 
artístico más allá de Washington, durante 1933-1936, como la exitosa present-
ación en Argentina de las exposiciones de José Cuneo, Olga Mary Pedroza y 
Marina Nuñez del Prado; en Brasil y Argentina la muestra de Carlos W. Aliseris; 
y en México y Nueva York la de Julia Codesido. De manera similar, reporteó 
sobre el primer premio otorgado a José María Vides en la Exposición Cen-
troamericana de Artes Plásticas de 1935, en Costa Rica, y las exitosas muestras 
individuales de Enrique Riverón, Antonio Gattorno, David Alfaro Siqueiros, Jean 
Charlot, Emilio Amero, Rufino Tamayo, José Clemente Orozco, Antonio Pujol, y 
una exposición de artistas cubanos. Ver Concha Romero James, “La cooperación 
intelectual en América – 1935 a 1936”, Alcance al Correo 10 (agosto, 1937): 9-10.

20 Ver Lewis Hanke, ed., Handbook of Latin American Studies, Vol. I (Cambridge: 
Harvard University, 1936, 1937, 1938, 1939, 1940, 1941). Esta relación inicial entre 
la Oficina y la Biblioteca se mantuvo con el AMA en los años ochenta y no-
venta. De hecho, Bélgica Rodríguez, directora en 1988-1995, se convirtió en la 
académica a cargo de la sección de arte latinoamericano en 1992-1994.

21 Lewis Hanke, ed.  Handbook of Latin American Studies, 59-60.

22 Los artículos I y II de los siete artículos del tratado estipularon la entrega, 
por parte de cada una de las naciones firmantes, de “todas las facilidades 
posibles para la celebración en su territorio de exposiciones artísticas de cada 
una de las Partes” y, en el Artículo II, que las facilidades contempladas “en el 
Artículo I serán concedidas a las agencias gubernamentales y a las empresas 
privadas autorizadas oficialmente por ellas y se extenderán, en la medida de 
lo posible, a las formalidades y requisitos aduaneros, al transporte en líneas 
de comunicación pertenecientes a los respectivos Estados, a los espacios 
para exponer o almacenar y para otros asuntos relacionados con el objeto en 
cuestión”, Charles Irving Bevans, Treaties and Other International Agreements of 
the United States of America, 1776-1949: Multilateral, 1931-1945,  Vol. 3 (Estados 
Unidos: Department of State Publication 8484, Released November 1969), 385.

23 Esta fue la misma competencia que le otorgó a Cândido Portinari una 
mención de honor y contó con la participación de los futuros maestros del 
modernismo de mitad de siglo. Concha Romero James, The Pan American Union 
in the Field of Inter-American Cultural Relations.  Memorandum (Washington, D.C.: 
Pan American Union, November 9, 1939), 4, y repetido en el Memorándum del 
mismo año en enero de 1941, 4.

24 Las entidades patrocinadoras locales incluían al Brazil-United States Insti-
tute, el Argentine-America Cultural Institute, el Chilean Committee on Intellec-
tual Cooperation y la Universidad de San Marcos de Lima. Ver Annual Report of 
the Director General of the Pan American Union for the Fiscal Year ending June 
30, 1939 (Washington D.C.: Pan American Union,1939), 71-72.

25 Conference on Inter-American Relations in the Field of Art, Analysis and Digest 
of the Conference Proceedings, January 1940 (Washington D.C.: Department of 
State, 1940), 7-8. <https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=mdp.39015073412747;
view=1up;seq=1>, visitado el 27 de mayo de 2017.

26 Presidido por Robert Wood Bliss, los miembros del comité de continuación 
incluían a importantes figuras del mundo del arte moderno y los museos en los 
Estados Unidos, entre ellos George Biddle, Holger Cahill, John E. Abbott, René 
d’Harnoncourt, Grace McCann Morley y Concha Romero James.  Conference 
on Inter-American Relations in the Field, 5-6.  Ver: The Continuation Committee 
of the Conference on Inter-American Relations in the Field of Art, Minutes of 
Meeting of February 15-16, 1940 (Washington, D.C.: Department of State, 1940). 
Algunas de las recomendaciones incluían la publicación de guías para museos 
y colecciones en América Latina, lo cual fue llevado a cabo por el sucesor de 
Romero James, José Gómez Sicre, a mediados de los años cincuenta bajo el 
nombre de Guía de las colecciones públicas de arte en la América Latina (Wash-
ington, D.C.: Pan American Union, Organization of American States, 1956).

27 Conversación informal entre William Berrien y Concha Romero James, en 
abril de 1943. Ver William Berrien a L.S. Lowe, 3 de mayo de 1943, Rockefeller 

Foundation Papers, RG 1.1, Serie 200, caja 265, carpeta 3162, Rockefeller Ar-
chive Center. 

28 Correspondencia de William Berrien a L. S. Rowe, fechada el 4 de noviembre 
de 1943, Rockefeller Foundation Papers, RG 1.1, Serie 200, caja 265, carpeta 
3162, Rockefeller Archive Center. 

29 Título de la propuesta presentada a la Rockefeller Foundation por Concha 
Romero James, el 29 de abril de 1943. Correspondencia de David H. Stevens 
a L.S. Rowe, fechada el 25 de mayo de 1943, Rockefeller Foundation Papers, 
RG 1.1, serie 200, caja 265, carpeta 3162, Rockefeller Archive Center. Memoran-
dum Concerning the Art Collection of the Division of Intellectual Cooperation of 
the Pan-American Union, Its Origins and Present Needs. April 1943. Rockefeller 
Foundation Papers, RG 1.1, Serie 200, caja 265, carpeta 3162, Rockefeller Archive 
Center. 

30 Este arreglo le permitió a la Fundación Hispánica (fundada en 1940) de 
la Biblioteca del Congreso continuar desarrollando su proyecto más recono-
cido, el Archive of Hispanic Culture, y coleccionar diapositivas, distribuir sets 
para profesores y compilar directorios de instituciones. Correspondencia de 
Archibald MacLeish a Concha Romero James, fechada el 24 de abril de 1943, 
Rockefeller Foundation Papers, RG 1.1, serie 200, caja 265, carpeta 3162, Rocke-
feller Archive Center.  

31 Thirty Latin American Artists: Biographical Notes (Washington, D.C.: Division of 
Intellectual Cooperation, Pan American Union, septiembre, 1943).

32  Progress Report: Latin American Art Materials Project, February 1945. Rocke-
feller Foundation Papers, RG 1.1, Serie 200, caja 265, carpeta 3162, Rockefeller 
Archive Center.

33 “Three Central American Sculptors”, Bulletin of the Pan American Union 3 
(marzo, 1945): 141-145.

34 Montadas en paneles de 15 x 20 pulgadas (38,1 x 50,8 cm) estas obras orig-
inales fueron las primeras en ser adquiridas por la Oficina con el propósito de 
organizar su propia exposición itinerante, anticipando la colección de pintura 
desarrollada por la Sección de Arte a partir de 1949. Algunas de las obras in-
cluían: sesenta y cinco xilografías de artistas argentinos; veinticuatro xilografías 
de los artistas costarricenses Francisco Amighetti, Manuel de la Cruz González, 
Carlos Salazar Herrera, Gilbert Laporte, Teodorico Quirós y Adolfo Sáenz; vien-
tiún xilografías de Eduardo Kingman; vienticinco grabados de Leopoldo Mén-
dez; y cuarenta serigrafías de Carlos Mérida provenientes de Images of Guate-
mala, Dances of Mexico, Carnival in Mexico, Estampas del Popul-Vuh. “Pictorial, 
Printed and Other Material Lend by the Division of Intellectual Cooperation of the 
Pan American Union”, en Progress Report: Latin American Art Materials Project, 
February 1945. Rockefeller Foundation Papers, RG 1.1, Serie 200, caja 265, carpeta 
3162, Rockefeller Archive Center.

35 “Pictorial, Printed and Other Material Lend by the Division of Intellectual Co-
operation of the Pan American Union”.

36 Grant-in-Aid No. OIAAa-11, Art Museum of the Americas Archives, Year Files, 
1945.

37  Informe Anual del Director General de la Unión Panamericana Año Económi-
co 1 de julio de 1945-30 de junio de 1946 (Washington D.C.: Union Panameri-
cana,1946).

38 Annmarie Henle, Report, Grant-in-Aid No. OIAAa-11, Art Museum of the Ameri-
cas Archives, Year Files, 1945.

39 Henle, Report, Grant-in-Aid No. OIAAa-11, 3.

40 Los artistas incluidos en este segundo paquete fueron: Luis Alberto Acuña, 
Genaro Amador Lira, Jorge Arche, Aquiles Badi, Roberto Berdecio, Cundo Ber-
múdez, Antonio Berni, Jean-Baptiste Bottex, Mario Carreño, Teresa Carvallo, 
José Chávez Morado, Julia Codesido, Raquel Forner, Antonio Gattorno, Francis-
co Goitia, Oswaldo Guayasamín, Ricardo Martínez, Carlos Mérida, Bernabé Mi-
chelena, José Clemente Orozco, Máximo Pacheco, Amelia Peláez, Héctor Poleo, 
Cândido Portinari, Alfonso Ramírez Fajardo, Teodoro Ramos Blanco, Israel Roa, 
Félix Rojas Ulloa, Lasar Segall, Lino Enea Spilimbergo, Darío Suro, Antonio 
Tejada Fonseca, Joaquín Torres García, Raúl Vargas, René Vincent y Francisco 
Zúñiga.

41 Entre ellas, hubo exposiciones individuales de Ramón Gómez Cornet, Floren-
cio Molina Campos, Eduardo Kingman, Carlos Mérida, Roberto Montenegro, Al-
fredo Gálvez Suárez, José Sabogal y Carlos González, además de exhibiciones 
colectivas de artistas argentinos, costarricenses y venezolanos. Progress Re-
port: Latin American Art Materials Project. February 1945. Rockefeller Foundation 
Papers, RG 1.1, Serie 200, caja 265, carpeta 3162, Rockefeller Archive Center. 

42 La lista de artistas según el número de votos fue José Clemente Orozco, 
en primer lugar, seguido de Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, Oswaldo 
Guayasamín, Cândido Portinari, Carlos Mérida, Mario Carreño, Amelia Peláez, 

Rufino Tamayo, Joaquín Torres García, Lasar Segall, Julia Codesido, Jesús Guer-
rero Galván, Antonio M. Ruiz, Luis Alberto Acuña, Antonio Berni, Horacio Butler, 
entre otros. Correspondencia de Leslie Switzer a Lincoln Kirstein, 8 de marzo, 
1945, Art Museum of the Americas Archives, JGS Papers, caja 1, carpeta 1.

43 Ver Informe del Director General de la Unión Panamericana, año económico 
1 de julio de 1946 al 30 de junio de 1947 (Washington D.C.: Unión Panamericana, 
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José Romualdo Gómez Sicre was born in Matanzas, Cuba on July 6, 1916. He was the fourth and youngest child of General Cle-
mente Gómez (one of the youngest generals of the Cuban War of Independence and the military governor of the province of 
Matanzas) and Guillermina Sicre, the daughter of Catalonian immigrants. When he was six years old, his father died of cancer of 
the liver and the family ceased to live in bourgeois comfort and economic security.2 The friendship and occasional gift of a few 
pesos by his older cousin, the sculptor Juan José Sicre,3 made a substantial difference during his adolescence. Through Sicre, 
who was a member of the young artistic avant-garde of the country (one of the signers of the Manifiesto Minorista), he first 
became acquainted with artists – both Cuban and international – who came to Matanzas. The young Gómez Sicre was raised 
in a liberal and secular environment, typical of the first decades of the Cuban Republic. His father had been an early member 
of the Partido Liberal and a friend of President José Miguel Gómez. As early as 1934 the young Pepe (the name he would be 
called by his friends for the rest of his life) organized an exhibition of amateur artists and students at the Liceo de Matanzas. 
Four years later he would graduate from the Instituto de Matanzas. With his mother and unmarried sisters (his older brother, 
Clemente was a cadet in the military academy) he would move to Havana to attend university. Two key events marked him pro-
foundly in his development as a young man: the failed Cuban Revolution of 1933 and the Spanish Civil War and fascist victory 
of 1939. Both confirmed his anti-Batista and anti-fascist tendencies; he would be an active member of the Cuban Committee in 
Solidarity with the Spanish Republic and would vote for Autentico candidates in the Cuban elections of 1940, 1944, and 1948. 
Graduating from the university in 1939, Gómez Sicre studied diplomatic and consular law and also took art history classes with 
Luis de Soto. His classmates included future painter Cundo Bermúdez and future members of the Castro government Carlos 
Rafael Rodríguez (a distinguished Marxist-Leninist intellectual) and Osvaldo Dorticos (who would serve as President under Fi-
del Castro until his suicide). In 1941 he completed his doctorate in social, political, and economic sciences from the university. 

In the next few years Gómez Sicre would begin acquiring catalogs from the Museum of Modern Art in New York through the 
mail and reading them voraciously. The voice and definitions of modernity of founding director Alfred H. Barr, Jr., would have 
a lasting impact on Gómez Sicre’s intellectual formation and curatorial practice. At this time he also read the writings on art 
and culture by both Eugenio D’Ors and José Ortega y Gasset. The fusion of the philosophical, psychological, and the formal 
from these three sources would be an influence on his art criticism and curatorial activity. In 1939 he became engaged to the 
very young poet Fina García Marruz; in 1940 she would break the engagement and take up with her future spouse, poet and 
critic Cintio Vitier. Gómez Sicre’s negative attitude towards the Orígenes group and Catholicism in general was undoubtedly 
grounded in this personal experience.4 From 1940 until 1943 he made his living as a bureaucrat at the Renta de la Loteria, a 
corrupt governmental institution, which he would describe as “something like selling marijuana in the daytime and running a 
brothel at night.” 5These are the years when he assisted in organizing and taking an exhibition of Cuban art to Santo Domingo 
(1940); traveled to Mexico and met José Clemente Orozco, María Izquierdo, and Luis Cardoza y Aragón; resided at Lupe Marín’s 
home and had an affair with Lupe Rivera Marín, Diego Rivera’s daughter; met Pablo Neruda in Havana;6 and started publish-
ing articles in El mundo, for which he received no compensation. His writing style developed out of this journalistic practice 
as breezy and clear, consistently avoiding dense prose and an elitist tone. Most significantly in the context of Cuban art, these 
are the years when Gómez Sicre became part of the clique around painter Mario Carreño and his wife, the sugarcane heiress 
María Luisa Gómez Mena, which included painters Cundo Bermúdez, Luis Martínez Pedro, and Felipe Orlando and the writer 
Enrique Labrador Ruiz.7 These years also included the visit of Alfred H. Barr, Jr. and Edgar Kauffman, Jr. to the island in 1942 
(another important visitor the following year was David Alfaro Siqueiros), the development and opening of the Modern Cuban 
Painters exhibition, and the brief life and early death of Gómez Mena’s Galeria del Prado, where Gómez Sicre served as director 
for a short time. In 1942 he assisted novelist Alejo Carpentier in organizing exhibitions, as well as a lecture series, of Picasso, 
Daumier, Lautrec, and Miró at the Lyceum. The works in these exhibitions were borrowed from the inventories of French art 
dealers Pierre Loeb and Madame Hugo Perls, who were living in Havana at the time due to the Jewish quota on visas from the 
United States. These exhibitions and their positive reception by Havana audiences influenced the anthropologist Fernando Or-
tíz to name Gómez Sicre director of exhibitions at the Institución Hispanocubana de Cultura. Decades later Gómez Sicre would 
recall: “You must understand that just like my published articles in El mundo, this post at the Hispanocubana de Cultura was 
a voluntary one, as there were no funds for salary or honorariums. You did it out of love of culture and yes, love of country.”8  
 
In the next two years he would write and publish his first book, a short monograph on Mario Carreño under the imprint of Galería 
del Prado, and Pintura Cubana de Hoy, which would serve as the catalog for the exhibition Modern Cuban Painters when it 
opened at the Museum of Modern Art in the Spring of 1944. Both were published by María Luisa Gómez Mena, with collectors 

such as Jorge Mañach, Juan Marinello, Héctor Ayala, and Lydia Cabrera paying for the color plates of the works they owned.9

In the 1980s Gómez Sicre regretted that the original idea of a series of brief monographs on Fidelio Ponce, Carlos Enríquez, 
Amelia Peláez, Cundo Bermúdez, Luis Martínez Pedro, and René Portocarrero never came to fruition due to the closing of 
Galería del Prado and María Luisa Gómez Mena’s fickle personality. He did complete a first draft for a monograph on Ponce, but 
the manuscript was not found after his death.

It can be argued that “the heart of the matter” of these years is the exhibition Modern Cuban Painters at the Museum of Modern 
Art and its success, followed by a reduced version of the show traveling to sixteen venues in the United States, as well as later 
to Buenos Aires, Argentina, and Port au Prince, Haiti. At the New York City museum he was mentored above all by Alfred H. Barr, 
Jr. and also to a lesser degree by Dorothy Miller and James Thrall Soby.10 He audited graduate courses with Erwin Panofsky at 
New York University and Meyer Shapiro at Columbia University. To Gómez Sicre these were the true art historians, men of great 
culture and intellectual depth. Over the years he would emphasize that he was a mere curator and art critic, lacking in pro-
fundity and method, when compared to either Panofsky or Shapiro.11 Barr was the most decisive influence in the development 
of José Gómez Sicre as a curator and critic, not just during these years, but I would suggest for the rest of his career. First, he 
accepted Barr’s chart or family tree of Modern Art, with its roots in Post-Impressionism and the foundational roles of expres-
sionism, cubism, and surrealism in determining the development of art in the twentieth century, and, like Barr, he was interested 
in the full gamut of the visual expression of the Modern, from painting and sculpture to folk art and photography, as well as film. 
Gómez Sicre was a formalist, but of the Barr variety, never caring for Greenbergian formalism: “This guy Greenberg is an elitist 
and a dogmatic one at that. How can he say that the human figure cannot be painted! My formalism comes from Barr, not from 
him.” 12 And since Gómez Sicre’s practice was curatorial and concrete, he favored installing an exhibition that was “clean” with 
minimal wall text and empty space around the works so they could be properly seen and experienced. Lastly, he believed in 
creating a core collection of the modern art of Latin America, which would exist as an equivalent to Barr’s Museum of Modern 
Art. This was obviously realized in 1976 with the opening of what was then named The Museum of Modern Art of Latin America.13  

 
THE VISUAL ARTS SECTION, THE COLLECTION AND THE MUSEUM

In 1946 José Gómez Sicre was appointed by Secretary General Alberto Lleras Camargo, a distinguished Colombian journalist 
and liberal politician, as a Specialist in the Visual Arts Unit at the Pan American Union in Washington, D.C. He had been rec-
ommended for the position to Lleras Camargo by Alfred H. Barr, Jr. His initial task was to organize exhibitions and work on 
bibliographies and short monographs on Latin American artists.14 In a relatively short time, he transformed what could have 
been a conventional administrative position into something more complex and dynamic, as described by Claire Fox in her book:  

 
By the time he began his job at the then Pan American Union, he had accumulated a variety of experiences as a critic and cu-
rator, had been active in anti-fascist groups in his native Cuba, and had befriended leading left-wing intellectuals such as Pablo 
Neruda.16 As Claire Fox convincingly states in her vital text, he was more progressive on cultural and social issues than many 
of his Cuban contemporaries, who later went on to serve in the post-1959 Cuban government. After 1948, with the Cold War 
becoming an undeniable reality, Gómez Sicre identified politically with what he perceived as a third position: the progressive 
liberal, but anti-communist one of Latin American leaders such as Lleras of Colombia, Arévalo of Guatemala, Figueres of Costa 
Rica, Mora of Uruguay, Betancourt of Venezuela, Grau and Prio of Cuba, Frei of Chile, etc. He detested military regimes and 
“strong men” like Trujillo and Somoza, going as far as not exhibiting artists favored by those regimes.17

In the foreword to the posthumously published Contemporary Latin American Artists: Exhibitions at the Organization of 
American States 1941-1964, Gómez Sicre wrote, “In retrospect, as I reflect on my own contribution, I realize that more could 
have been done. It is like wanting to develop an airplane factory and ending up with a bicycle shop . . . To promote this 
art still in its developing stages, first it was necessary “to discover” what each country had to offer. There was a need to 
set marks and develop criteria. That was a very rewarding task for me. It is just as gratifying for me to see the unflagging 

 E
N

G
L

IS
H

MORE THAN JUST A COLD WAR WARRIOR 
JOSÉ GÓMEZ SICRE AND THE ART MUSEUM OF THE AMERICAS

– ALEJANDRO ANREUS, PHD



60 61| ESSAYS / ENSAYOS

search of our artists to be the raison d’être of this publication. This publication documents the history of the birth of Lat-
in American modern art, and gives evidence of its worth and strength.”18 These sentences make clear his self-imposed task 
from the start: “to discover” and to “set marks and develop criteria,” in other words to set out, over time and through some-
thing like 750 exhibitions and over 2,000 artists, to establish his canon of what comprised the modern art of Latin Amer-
ica. From this process and with the generosity of artists and individuals as well as corporate patrons, Gómez Sicre began 
to modestly build a collection that would be the corpus of the permanent collection of the Art Museum of the Americas. 
 
By the autumn of 1946 Gómez Sicre’s “canonical eye” was at work in bringing a traveling Pedro Figari exhibition to the Pan 
American Union gallery.19 The Uruguayan modernist had been dead for only nine years but he was already acknowledged as 
a founding figure of Latin American modernism by Gómez Sicre and others. In 1950 El patio (c. 1935) would enter the nascent 
permanent collection.20 In 1947 Cândido Portinari exhibited his work at the PAU;21 he had last received attention in the U.S. 
capital when his murals were unveiled at the Library of Congress in 1941. In 1949, Gómez Sicre would donate a painting given to 
him by the artist to the permanent collection.22 These two examples signal Gómez Sicre beginning the collection with artists he 
believed to be foundational figures in the history of the modern art of Latin America. Over the following four and a half decades 
he would pursue a strategy of acquiring works directly from the solo or group exhibitions he organized at the PAU/OAS gallery 
through purchase or donation; when this was not possible he would approach the artists themselves or their heirs for an acqui-
sition.23 Still, with practically non-existent acquisition funds, paintings by Figari, Pettoruti, Poleo, Portinari, Mérida, Peláez, Torres 
García,24 Cúneo, Matta, Kingman, and Presas entered the collection. Other foundational artists could only be represented with 
graphic works on paper: Orozco and Siqueiros, Segall and Sabogal, Berni and Tamayo, etc. It is noteworthy that in spite of Gó-
mez Sicre’s personal connection with sculpture through his cousin Juan José Sicre, the sculptural component of the collection is 
spotty, even weak. Bigatti and Sicre, Ortiz Monasterio and Roca Rey, and Negret and Ayoroa are well represented, but there is no 
work by Curatella-Manes, Peñalba, Zúñiga, Antonio Ruiz, Alfredo Lozano or Hernando Tejada, to mention a few key figures.25 In 
time the permanent collection would develop particular areas of strength, which reflected Gómez Sicre’s activity as a curator and 
promoter of Latin American art in the 1950s and 1960s: geometric and gestural abstraction, drawing and printmaking, folk art. 

Throughout the twelve years (1979-1991) that I knew Gómez Sicre, and the three that I interviewed him in a formal manner (1989-
1991), there were shifts in his canon of modern Latin American art, and yet there were recurring figures and bodies of work that 
appeared consistently. In the first foundational generation, Figari, Reverón, Torres García, Mérida, Peláez, Pettoruti, Tamayo, and 
Matta were constant, while Xul Solar, Tarsila do Amaral, and Lam were in and out, and eventually discarded. Indigenismo and 
art of social content, which he rebelled and campaigned against starting in the 1950s, was a more complex issue; he expressed 
admiration for Orozco and pre-1950 Siqueiros, Portinari’s production of the 1930s, the woodblock prints of Sabogal, and the 
paintings of both Kingman and Villacís, as well as Berni’s work before 1945 and after 1960. The rest he unjustly discarded as 
derivative and mannered, including Oswaldo Guayasamin, the muralists in Colombia (pre-Alejandro Obregón), and the second 
and third generations of muralists in Mexico.26 The decades of the 1950s and 1960s were when Gómez Sicre was most impact-
ful in terms of the contemporary artists he “discovered” in his travels, exhibited at OAS headquarters in Washington, D.C., and 
continued to promote and champion. Stylistically this period coincides with abstract expressionism (also identified in Spanish 
as informalismo), a more optical and minimal geometric abstraction, and an expressionistic neo-figuration. Gómez Sicre was 
able to identify original and equivalent versions of these international trends throughout Latin America. Many of these artists 
he would add to his definition and expansion of the canon. Over the years the curator/critic would emphasize in conversation 
five essential artists that defined trends and became foundational: Alejandro Otero (1921-1990), Alejandro Obregón (1920-1992), 
Fernando de Szyszlo (1925- ), Armando Morales (1927-2011), and José Luis Cuevas (1931-2017).27 Gómez Sicre exhibited all of 
these artists at OAS headquarters, starting with Otero in 1948, Szyszlo in 1953, Cuevas in 1954, Obregón in 1955, and Morales in 
1962. Major works by each were acquired for the permanent collection, all but Obregón are represented by more than one work, 
and in the cases of Szyszlo, Cuevas, and Morales, each has several prints in the collection. Otero’s Coloritmo 34 (1957-1958) is 
part of the geometric component of the collection, which includes significant artists such as Eduardo Mac Entyre, Miguel Ángel  
Vidal, Ary Brizzi, Rogelio Polesello (Argentina), Jesús Soto and Carlos Cruz-Diez (Venezuela), Omar Rayo, Edgar Negret and 
Eduardo Ramírez Villamizar (Colombia), etc. Fernando de Szyszlo’s poetic Cajamarca (1959) is part of the lyrical abstraction 
component within the collection, including important work by María Luisa Pacheco, Alfredo Da Silva and Oscar Pantoja (Boliv-
ia), Manabu Mabe, Tomie Ohtake, Kazuo Wakabayashi and Yutaka Toyota (Brazil), Anibal Villacís, Enrique Tábara and Estuardo 
Maldonado (Ecuador), Darío Suro (Dominican Republic), and Julio Rosado del Valle (Puerto Rico), just to mention some of the 
leading names. The point is that Gómez Sicre used work by each of the artists of the “quintet” as central pieces within the areas 
of the collection that he built with particular strength: Otero in geometric abstraction, Szyszlo in lyrical abstraction, and in the 
same way Obregón and Morales for poetic figuration, and Cuevas for both drawing and neo-figuration. By the late 1960s and 
early 1970s, when the stylistic paradigms expanded into minimalism, conceptual and performance art, Gómez Sicre’s aesthet-
ic orientation had ceased to be as current. It can be argued that from this moment on and up to his retirement, he continued 
to reinforce the trends and artists he had promoted as innovative in the 1950s and 1960s. In exhibiting and collecting folk art 
and photography, he remained more open and current. Over twenty-four folk artists were represented in the collection by the 
time of Gómez Sicre’s retirement, with many of them exhibiting their works at the OAS during the curator’s tenure. Outstand-
ing examples are Georges Liataud’s Crucifixion (1959), Asilia Guillén’s Héroes y Artistas Vienen a la Unión Panamericana para 
ser Consagrados (1962), José Antonio Velásquez’ San Antonio de Oriente (1957), and Everald Brown’s Totem (1972). Gómez 
Sicre’s understanding and presentation of folk art had much in common with Alfred H. Barr, Jr.; these artists represented an 

alternative modernity, a quirky vision that was not dependent on art schools or avant-garde tradition, but rather more pri-
mordial impulses which shared both the real and imaginary experience of their makers, outside of established conventions. 
 
On October 14, 1976, the former residence of the OAS Secretaries General opened its doors as The Museum of Modern Art of 
Latin America. In the brochure printed for the occasion, then Secretary General Alejandro Orfila wrote: 

His brief text continues, stressing both the aesthetic and financial value of the works in the collection, the previous lack of space 
for displaying the collection in a permanent manner, and the fact that the Organization’s Permanent Council had agreed that 
the new museum’s opening was a tribute to the 200th anniversary of the independence of the host country, and it concludes 
that the museum will stand as a monument to the bonds of friendship uniting the peoples of the Americas.29 Although there is 
no mention of Gómez Sicre by name in Orfila’s text, it is obvious that he is the principal architect of this endeavor. The brochure 
then lists alphabetically all of the artists represented in the permanent collection, starting with Rodolfo Abularach (Guatema-
la) and concluding with Rafael Zepeda (Mexico). The list contains 192 names. The new museum’s galleries did not exhibit work 
by all of the listed artists, but a selection reflective of Gómez Sicre’s definition of the canon (and limited by what works were 
in the collection). The museum’s first-floor galleries focused on “Pioneers and Teachers” and included Figari, Portinari, Torres 
García, Peláez, etc. The second floor had lyrical and geometric abstraction, figuration, and in the smallest gallery there was folk 
art. In a sense this was Gómez Sicre’s “mapping” of the art of Latin America as he had developed it through his exhibition pro-
gram starting in 1946. Over time the installations would manifest variations; smaller representation of “Pioneers and Teachers” 
combined with artists of the 1950s (Obregón, Otero, Szyszlo, etc.), or geometric abstraction, or works on paper and sculpture, 
etc. When possible through long term loans from private collectors, Gómez Sicre would “insert” a major oil by Reverón, Lam or 
Tamayo, Botero or Orozco, yet some foundational artists would only appear in the permanent collection in the print medium.30 

 

 
THE FIRST CATALOG OF THE PERMANENT COLLECTION

On December 31, 1982, José Gómez Sicre retired from his position as Chief of the Visual Arts section and director of the Museum 
of Modern Art of Latin America (a few years later the museum’s name would be changed to Art Museum of the Americas). Three 
years later, in 1985, the first catalog of the permanent collection was published with the title Museum of Modern Art of Latin 
America: Selections from the Permanent Collection. The project had been in the works since the late 1970s. The catalog con-
tained a foreword by then Secretary General João Clemente Baena Soares, a presentation by acting museum director Rogelio 
Novey, an introductory essay by the late Marta Traba, and short texts for individual works and sections by Traba and Félix Ángel 
, with texts on folk art by Herbert W. Hemphill, Jr. and Stanton L. Catlin. The coordinator of the publication was María Leyva and 
the catalog design and photography were done by Ángel Hurtado, while the editing and translation were by Ralph E. Dimmick, 
who for years had translated Gómez Sicre’s texts. It was a group effort that reflected the team that had worked with Gómez Sicre 
for a number of years (Traba being the exception). In Novey’s presentation text he acknowledged Gómez Sicre’s effort in build-
ing the collection and advocating for the museum, as well as Traba’s work on the text while she lived briefly in Washington, D.C.31 

 

The areas and works in the catalog were organized in a manner that reflected Gómez Sicre’s ideas about the collection and 
the canon, with input by both Traba and Ángel. The catalog’s color cover included eighteen postage size reproductions of 
works in the collection, bookended by photos of the front and back of the museum building. These is a color lithograph by 
Tamayo, and paintings by Torres García, Benjamin Cañas, Fernando de Szyszlo, Rogelio Polesello, Amelia Peláez, José Antonio 
Velasquez, Asilia Guillén, Héctor Poleo, Roberto Matta, Cândido Portinari, Carlos Mérida, Joseph Jean-Gilles, Armando Morales, 
Carlos Cruz Diez, Alejandro Obregón, Kazuo Wakabayashi, and Pedro Figari. Practically all of the artists were part of Gómez 
Sicre’s canon as built through the collection, and they represent “pioneers and teachers,” “geometric abstraction,” “lyrical 
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1 José Gómez Sicre in conversation with the author. This and all other transla-
tions from Spanish are by the author.

2  Letter from José Gómez Sicre to the author, November 17, 1989.

3  Juan José Sicre (1898-1974) was Guillermina Sicre’s favorite nephew. Gener-
ationally he was a member of the first avant-garde of Cuban art. Sicre studied 
at the private art school Academia Villate, also at the San Alejandro Academia 
de Bellas Artes, and later on in Paris under Antoine Bourdelle and in Spain with 
both Victorio Macho and Manolo Hugué. His most modern works are the por-
trait busts he executed in the 1920s and 1930s. He taught sculpture at the San 
Alejandro Academia de Bellas Artes until the 1959 revolution. He is best known 
for his José Martí monument at the Plaza Civica/Plaza de la Revolución. Sicre 
died in exile in Cleveland, Ohio.

4  After the breakup with Fina García Marruz, Gómez Sicre went through a 
profound crisis regarding his sexual identity. Gómez Sicre would marry a young 
Italian woman in the early 1950s, but the marriage lasted a short time. After 
this, bisexuality and eventually homosexuality would be his sexual identity. Gó-
mez Sicre refused to discuss any of this with me in every interview I conducted 
before his death. He was of the generation that believed sexuality was a private 
thing. Yet his friendships with gay artists such as Cundo Bermúdez and Enrique 
Grau, were different than with those of us who were not gay. Confirmation of 
the aforementioned information came from his nephew Horacio Sicre and the 
sculptor Roberto Estopiñán, whose friendship with the curator/critic dated 
back to the early 1940s.

5 José Gómez Sicre, interview by the author, March 17, 1989.

6  José Gómez Sicre, interview by the author, March 17, 1989; the friendship with 
Neruda continued right up to the poet’s death, with Gómez Sicre dining with 
him when he visited Santiago. Mario Carreño, who lived in Chile starting in the 
late 1950s, was a friend of both men.

7 From this group Carreño and Bermúdez had been members of the Commu-
nist party in the 1930s (Bermúdez remained a member until after World War 
II), Labrador Ruiz was a fellow traveler who joined the party in the middle of 
World War II, but left it after the invasion of Hungary in 1957. This is to stress 
Gómez Sicre’s friendships with life-long leftists.

8 Letter from José Gómez Sicre to the author, November 17, 1989.

9 Letter from José Gómez Sicre to the author, November 17, 1989.

10 Gómez Sicre and Barr became good friends, with the older man mentoring 
the younger one, and eventually instrumental in the Cuban curator being hired 
by the Pan-American Union in 1946 to head the Visual Arts Section. After Barr’s 
retirement due to ill health and Alzheimer’s, Gómez Sicre stayed in touch, 
phoning and speaking with Margareta Scolari Barr as to Alfred’s health. When I 
met and interviewed Dorothy Miller in 1984-85, she had very fond recollections 
of Gómez Sicre, assuring me that Barr had wanted to hire him at the museum.

11  Records demonstrate that he took courses on iconography at NYU and on 
19th century art at Columbia. Gómez Sicre would repeat in conversation to this 
author over the year that listening to Shapiro lecture on Cézanne was “an ex-
traordinary experience” of what art history could be. 

12  Letter from José Gómez Sicre to the author, November 17, 1989.

13 Even in the institution’s original name, there is the reflection of the legacy 
of Barr, Jr., and his New York City museum. Years after Gómez Sicre retired, the 
then director Belgica Rodríguez, convinced the governing board to change 
the name to Art Museum of the Americas, which would allow the exhibition of 
pre-Columbian, colonial and 19th century art from the Americas.

14  Claire Fox, Making Art Panamerican, Cultural Policy and the Cold War (Min-
neapolis: University of Minnesota Press, 2013), 3-4. Fox’s book is the core work 
on Gómez Sicre’s most active years at the organization, from 1946 to 1968.

15 Fox, Making Art Panamerican, Cultural Policy and the Cold War, 4. 

16 Fox, Making Art Panamerican, Cultural Policy and the Cold War, 16. Through-
out my years of knowing Gómez Sicre (1979-1991) he always identified himself 
as a leftist liberal, and was proud of his friendships with the likes of Neruda, An-
tonio Berni, Juan Marinello, etc. I believe he was able to survive both the “Red 
Scare” and “Lavender Scare” at the OAS in the 1950s because his brother, Col-
onel Clemente Gómez was in the governments of both Presidents Ramón Grau 
San Martín, and Carlos Prio Socarrás, which protected Gómez Sicre’s position.

17 This political identification was a constant subject of conversation with Gó-
mez Sicre over the years. After he became a U.S. citizen in 1980 he registered 
as a democrat, but voted for Reagan as he was disappointed with Carter’s 
handling of the Iran hostage crisis. 

18 Annick Sanjurjo, ed., Contemporary Latin American Artists. Exhibitions at the 
Organization of American States 1941-1964 (Lanham, Maryland: The Scarecrow 
Press, Inc., 1997), v.

19 The Figari exhibition was open to the public September 3-22. It was funded 
by the Council for Inter-American Cooperation, Inc., and the Office of Interna-

tional Information and Cultural Affairs of the Department of State. The exhibi-
tion’s brochure reprinted an article by Lincoln Kirstein on Figari that had been 
published earlier in Magazine of Art.

20 A gift of the Bank of the Republic of Uruguay.

21  Portinari of Brazil, June 30-August 3, 1947, exhibition brochure. 

22 Retorno da Feira, 1940, oil on canvas, 39 x 31 ½ , depicts an Afro-Brazilian 
mother and children returning from a fair. 

23  In conversations over the years, Gómez Sicre would bring up his “missed 
opportunities:” a Rivera oil offered by Ruth Rivera, the artist’s daughter (he told 
her he would send for the work, and she died of cancer before any paperwork 
was done), a Cavalcanti ink and watercolor, etc. In the early 1980s significant 
oils by Reverón, Orozco, Tamayo, Lam, and Botero were lent to the museum; 
Gómez Sicre hoped the works would eventually be donated by the owners, but 
were they not.

24 Composición Constructivista, a major oil from 1943, was donated by Nelson 
Rockefeller in 1963. 

25 Third generation modern sculptors are well represented by the Chileans Ser-
gio Castillo and Raúl Valdivieso, the Cubans Roberto Estopiñán and Gay García, 
the Venezuelan Carlos Prada.

26 The only exception he made among the later generations of muralists in 
Mexico was the painter and architect Juan O’Gorman, whose work in every 
medium he considered extraordinary.

27 These five artists were constantly mentioned by Gómez Sicre in conversa-
tion over the years I knew him. At times he would refer to them humorously as 
“el quinteto,” the quintet.

28 Alejandro Orfila, The Museum of Modern Art of Latin America, October 14, 
1976, exhibition brochure.

29 Alejandro Orfila, The Museum of Modern Art of Latin America. 

30 Orozco, Siqueiros and Tamayo are represented by prints, due to their afford-
ability. 

31 The Museum of Modern Art of Latin America: Selections from the Permanent 
Collection (Washington, D.C.: General Secretariat, Organization of American 
States, 1985), 9-10. 

abstraction,” ”figuration” and “folk art” – which are the categories used to organize the works inside the catalog. In spite of 
many images being black and white, this first collection catalog is a significant component of the museum’s holdings; it is the 
first systematic presentation of the collection in a publication, made accessible to the world at large. Since this first catalog 
the collection has grown with seriousness and modesty, and the museum has taken on the name Art Museum of the Americas.  
 
José Gómez Sicre’s curatorial activity in the 1950s and 1960s coincided with two of the more intense decades of the Cold 
War, and his aesthetic agenda definitely had common ground with notions of the individual artist and freedom of expres-
sion. Yet this collection is not limited by these issues. It attests to his good eye for finding talent and his formal rigor in 
defining the modern art of Latin America.            
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José Romualdo Gómez Sicre nació en Matanzas, Cuba, el 6 de julio de 1916. Era el cuarto y último hijo del general Clemente 
Gómez (uno de los generales más jóvenes de la Guerra de Independencia cubana y, también, gobernador militar de la provincia 
de Matanzas) y Guillermina Sicre, hija de descendientes catalanes. El general Gómez murió de cáncer al hígado cuando José 
tenía apenas seis años. Así se dio término a la vida burguesa y a la seguridad económica que antes había gozado la familia.2 
Tanto la amistad como los pesos que le regalaba de vez en cuando su primo y amigo, el escultor Juan José Sicre,3 tuvieron 
un gran impacto durante su adolescencia. Por medio de Sicre, quien era miembro de la joven vanguardia del país (fue uno 
de los firmantes del Manifiesto minorista), conoció a distintos artistas —tanto cubanos como internacionales— que estaban 
de paso por Matanzas. El joven Gómez Sicre fue criado en un ambiente liberal y secular, típico de las primeras décadas de la 
República cubana; su padre había sido uno de los primeros miembros del Partido Liberal y amigo del presidente José Miguel 
Gómez. En 1934, el joven Pepe (apodo asignado por sus amigos, quienes lo llamaron así por el resto de su vida) organizó una 
exposición de artistas amateur, estudiantes del Liceo de Matanzas. Cuatro años más tarde, se graduó de aquella misma insti-
tución. Luego, junto con su madre y sus hermanas solteras (su hermano mayor, Clemente, era cadete en la Escuela Militar), se 
mudó a La Habana, donde asistió a la universidad. Después de graduarse, en 1939, de la Universidad de La Habana, Gómez 
Sicre cursó estudios de derecho consular y diplomático y, además, tomó clases de historia del arte con Luis de Soto. Entre 
sus compañeros estaban el futuro pintor Cundo Bermúdez y miembros del que sería el gobierno de Castro, Carlos Rafael Ro-
dríguez (un distinguido intelectual marxista-leninista) y Osvaldo Dorticós (quien después desempeñó el cargo de presidente 
bajo el mandato de Fidel Castro hasta suicidarse). En 1941 terminó su doctorado en ciencias sociales, políticas y económicas 
en la misma universidad. En esta etapa de juventud, hubo dos hechos que lo marcaron profundamente: la fallida Revolución 
cubana de 1933 y la Guerra Civil española, culminada con el triunfo de los fascistas en 1939. Ambos eventos confirmaron su 
tendencia antifascista y, especialmente, contraria a Batista; más adelante fue un miembro activo del Comité de Solidaridad Cu-
bana con la República española, y votó por candidatos del Partido Auténtico en las elecciones cubanas de 1940, 1944 y 1948. 
 

En los años siguientes, esto es, después de concluir su doctorado, José Gómez Sicre comenzó a recibir catálogos del Museum of 
Modern Art de Nueva York por correo. Los leía vorazmente. La opinión y las definiciones de modernidad provistas por el director 
fundador Alfred H. Barr, Jr. dejaron una huella permanente en la formación intelectual y la práctica curatorial de Gómez Sicre. 
Por aquella época, también comenzó a leer textos relacionados con las bellas artes, especialmente, de Eugenio D’Ors y José Or-
tega y Gasset. El encuentro de lo filosófico, lo psicológico y lo formal, en aquellas tres fuentes, influyó en su visión como crítico 
de arte y su actividad curatorial. En 1939 se comprometió con la joven poeta Fina García Marruz, pero ella rompió el compromiso 
en 1940, para luego contraer matrimonio con el poeta y crítico Cintio Vitier. Se podría decir que Gómez Sicre sublimó el desen-
gaño amoroso a través de una actitud negativa hacia el catolicismo, en general, y también hacia el grupo Orígenes —entre cuyos 
fundadores estaba Lezama Lima, y cuya revista fue una de las publicaciones culturales más importantes de la isla—.4 Entre 1940 
y 1943 trabajó como burócrata en la Renta de la Lotería, una corrupta organización gubernamental, que luego describió como 
“algo así como vender marihuana durante el día y administrar un burdel de noche”.5 Durante estos años, Gómez Sicre ayudó a 
organizar y llevar una muestra de arte cubano a Santo Domingo (1940); viajó a México para conocer a José Clemente Orozco, 
María Izquierdo y Luis Cardoza y Aragón; se hospedó en la casa de Lupe Marín y tuvo una aventura con Lupe Rivera Marín, la 
hija de Diego Rivera. También conoció al nobel de literatura Pablo Neruda en La Habana,6 y comenzó a publicar artículos en 
El Mundo, por los cuales no recibía compensación alguna. Su prosa, clara y fluida, se formó a partir de esta práctica periodísti-
ca, y siempre evitó las florituras densas y elitistas. Dentro del contexto del arte cubano, Gómez Sicre pasó a formar parte del 
círculo que giraba en torno al pintor Mario Carreño y su esposa (la heredera del imperio de caña de azúcar, María Luisa Gómez 
Mena), conformado por los pintores Cundo Bermúdez, Luis Pedro Martínez, Felipe Orlando y el escritor Enrique Labrador Ruiz.7  
 
Estos años también incluyeron la visita de Alfred H. Barr, Jr. y Edgar Kaufman, Jr. a la isla en 1942 (otro huésped ilustre fue 
David Alfaro Siqueiros, recibido al año siguiente), el desarrollo y la apertura de la exposición Modern Cuban Painters y la corta 
vida y temprana muerte de la Galería del Prado de Gómez Mena, dirigida por Gómez Sicre. En 1942 ayudó al novelista Alejo 
Carpentier a organizar exposiciones y una serie de cátedras en el Lyceum sobre Picasso, Daumier, Lautrec y Miró. Las obras 
presentadas en estas exhibiciones fueron tomadas de los inventarios de los comerciantes de arte franceses, Pierre Loeb y 
Hugo Perls. Ambos vivían en La Habana en aquella época debido a los cupos de visas para judíos en Estados Unidos. Estas 

exposiciones y la recepción positiva por parte del público de La Habana llevaron al antropólogo Fernando Ortiz a nombrar a 
Gómez Sicre como director de exposiciones en la Institución Hispanocubana de Cultura. Décadas después, Gómez Sicre re-
cordaría: “Deben entender que al igual que mis artículos publicados en El Mundo, esta posición en el Hispanocubano de Cultura 
fue voluntaria, ya que no había fondos para salarios u honorarios. Uno lo hacía por amor a la cultura y sí, por amor al país”.8 

 

En los dos años siguientes publicó, bajo el sello de Galería del Prado, su primer libro, una corta monografía sobre Mario Carreño, 
y Pintura cubana de hoy, que más adelante sería el catálogo de la exposición Modern Cuban Painters, inaugurada en el Museum 
of Modern Art de Nueva York, en 1944. Ambos textos fueron publicados por María Luisa Gómez Mena, con coleccionistas como 
Jorge Mañach, Juan Marinello, Héctor Ayala y Lydia Cabrera, quienes pagaron por las láminas a color de las obras que poseían.9 

 

En la década del ochenta, Gómez Sicre lamentó que la idea original de publicar una serie de monografías breves sobre distintos  
artistas (como Fidelio Ponce, Carlos Enríquez, Amelia Peláez, Cundo Bermúdez, Luis Martínez Pedro y René Portocarrero) 
no se concretara debido al cierre de la Galería del Prado y los cambiantes humores de María Luisa Gómez Mena. Vale la 
pena mencionar que alcanzó a completar el primer borrador de la monografía sobre Ponce; sin embargo, el manuscrito no 
pudo ser encontrado tras su muerte. 

 
Podría decirse que el eje central de este periodo fue la exitosa exposición Modern Cuban Painters, realizada en el Museum of 
Modern Art, seguida por una versión más reducida de la muestra en dieciséis salas de Estados Unidos, así como también en 
Buenos Aires, Argentina y Puerto Príncipe, Haití. Durante su paso por el museo de Nueva York, su principal mentor fue Alfred H. 
Barr, Jr., y en menor medida, Dorothy Miller y James Thrall Soby.10 Asistió a conferencias teóricas del arte impartidas por Erwin 
Panofsky, en la Universidad de Nueva York, y por Meyer Schapiro, en la Universidad de Columbia. Para Gómez Sicre, estos eran 
los verdaderos historiadores del arte, personas poseedoras de una gran cultura y profundidad intelectual. A lo largo de los años, 
recalcaría que él era un simple curador y crítico de arte, carente de profundidad y metodología en comparación con Panofsky y 
Schapiro.11 Barr, no obstante, fue la influencia más determinante en el desarrollo de Gómez Sicre como curador y crítico, no solo 
en esta primera etapa, sino durante el resto de su carrera. Adoptó el cuadro o árbol genealógico propuesto por Barr para clas-
ificar el arte moderno con raíces en el postimpresionismo, y el rol fundacional del expresionismo, del cubismo y del surrealismo 
para determinar el desarrollo del arte del siglo XX. Al igual que Barr, Gómez Sicre estaba interesado en toda la gama de expresión 
visual moderna, desde la pintura y la escultura, hasta el arte folclórico y la fotografía, como también el cine. Si bien Gómez Sicre 
era un formalista, nunca estuvo interesado en el formalismo de Greenberg: “Este tipo Greenberg es elitista y dogmático. ¡Cómo 
es posible que diga que la figura humana no pueda ser pintada! Mi formalismo proviene de Barr, no de él”.12 Y ya que la práctica de 
Gómez Sicre era curatorial y concreta, favoreció la instalación de exposiciones que fuesen limpias, con el mínimo de texto en las 
paredes, y dejando espacio vacío alrededor de las obras para poder apreciarlas de manera apropiada. Aspiraba a crear una col-
ección esencial del arte moderno de América Latina que pudiera coexistir como un equivalente a la del Museo de Arte Moderno 
de Barr, objetivo que cumplió, en 1976, con la inauguración del entonces denominado Museum of Modern Art of Latin America.13 

 

LA SECCIÓN DE ARTES VISUALES, LA COLECCIÓN Y EL MUSEO

En 1946, el Secretario General de la OEA, Alberto Lleras Camargo, un distinguido periodista y político liberal colombiano, 
nombró a José Gómez Sicre como Especialista de la Sección de Artes Visuales de la Unión Panamericana en Washington D.C., 
cargo para el que había sido recomendado por Alfred H. Barr, Jr. Su tarea inicial consistía en organizar exposiciones y trabajar 
en bibliografías y breves monografías sobre artistas latinoamericanos.14 Al poco tiempo transformó lo que pudo haber sido un 
convencional puesto administrativo en algo más complejo y dinámico, como lo describe Claire Fox en su libro: “Gómez Sicre 
mantuvo un calendario riguroso de exposiciones rotativas en la unión; sirvió de comerciante de arte ad-hoc; se desempeñó 
como consultor, juez y creador de tendencias para numerosos eventos artísticos latinoamericanos tanto en toda América como 
en Europa; e impulsó la reputación internacional de muchos artistas. Entendía el hemisferio occidental como un circuito de arte, 
elaborando los programas artísticos de la Unión Panamericana a través de patrocinios corporativos multinacionales y discur-
sos latinoamericanistas ligados explícitamente a conceptos de universalismo, desarrollismo y una estética juvenil y rebelde”.15 

 

Cuando comenzó a trabajar en la Unión Panamericana, ya había acumulado una cantidad significativa de experiencia como críti-
co y curador. Había sido, además, miembro activo de grupos antifascistas en su Cuba natal y había forjado una relación de amis-
tad con intelectuales de izquierda como Neruda.16 Como Claire Fox declara con convicción en su texto fundacional, en lo que 
concierne a temas culturales y sociales, él era más progresista que muchos de sus compatriotas, quienes más tarde participaron 
en el gobierno cubano a partir de 1959. Después de 1948, con una Guerra Fría que se había vuelto una realidad innegable, Gómez 
Sicre se identificaba políticamente con lo que él percibía como una tercera postura: la del liberal progresista, pero anticomuni-
sta, a favor de líderes latinoamericanos como Lleras en Colombia, Arévalo en Guatemala, Figueres de Costa Rica, Mora de Uru-
guay, Betancourt de Venezuela, Grau y Prío de Cuba y Frei de Chile, entre otros. Detestaba los regímenes miliares y a los “hom-
bres fuertes” como Trujillo y Somoza, al punto de no exponer el trabajo de artistas que estuvieran a favor de esos regímenes.17 

MÁS QUE UN SIMPLE GUERRERO DE LA GUERRA FRÍA 
JOSÉ GÓMEZ SICRE Y EL MUSEO DE ARTE DE LAS AMÉRICAS
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En el prólogo del libro publicado póstumamente, Contemporary Latin American Artists: Exhibitions at the Organization of 
American States 1941-1964, Gómez Sicre escribió:

 
Así pues, la tarea que se había autoimpuesto desde un comienzo fue “descubrir” y “establecer calificaciones y desarrollar cri-
terios”. En otras palabras, montó a lo largo del tiempo cerca de setecientas cincuenta exposiciones y más de dos mil artistas, 
con el fin de establecer un canon que comprendiera el arte moderno latinoamericano. A partir de este proceso, y gracias a la 
generosidad de artistas y particulares, como también de patrocinadores corporativos, Gómez Sicre comenzó de forma modesta 
a generar una colección que, luego, se convertiría en el corpus de la colección permanente del Museo de Arte de las Américas. 
 
Para el otoño de 1946, el “ojo canónico” de Gómez Sicre montó una exposición itinerante de Pedro Figari en la galería de la 
Unión Panamericana.19 El modernista uruguayo había muerto hace solo nueve años, pero ya había sido reconocido por Gó-
mez Sicre como una de las figuras fundacionales del modernismo latinoamericano. En 1950, El patio (c. 1935) entraría a la 
nueva colección permanente.20 En 1947, Cândido Portinari presentó su obra en la Unión Panamericana;21 el artista había sido 
reconocido en la capital de Estados Unidos, en 1941, después de haber creado unos murales para la Biblioteca del Congreso. 
En 1949, Gómez Sicre donaría una pintura que el artista le había obsequiado para la colección permanente.22 De esta forma, 
Gómez Sicre comenzó a armar la colección con artistas que él consideraba que eran fundamentales para la historia del arte 
moderno de América Latina. En las próximas cuatro décadas y media, adoptaría la misma estrategia: adquiría las obras di-
rectamente de las exposiciones individuales o colectivas que se organizaban en la galería de la Unión Panamericana/Organi-
zación de Estados Americanos, por medio de compras o donaciones. Cuando esto no era posible, simplemente se acercaba a 
los artistas mismos o a sus herederos.23 Con fondos para adquisiciones prácticamente inexistentes, ingresaron a la colección 
pinturas de Figari, Pettoruti, Poleo, Portinari, Mérida, Peláez, Torres García,24 Cúneo, Matta, Kingman y Presas. Otros artistas 
esenciales solo pudieron ser representados a través de obras gráficas sobre papel: Orozco y Siqueiros, Segall y Sabogal, Berni 
y Tamayo, entre otros. Cabe mencionar que, a pesar de la conexión personal de Gómez Sicre con la escultura —a través de su 
primo Juan José Sicre—, la colección de esculturas era escasa, casi deficiente. Bigatti y Sicre, Ortiz Monasterio y Roca Rey, y 
Negret y Ayoroa estaban bien representados, pero la colección carecía de obras de Curatella Manes, Peñalba, Zúñiga, Antonio 
Ruiz, Alfredo Lozano o Hernando Tejada, por mencionar a algunas de las figuras clave.25 Con el tiempo, la colección perma-
nente se fortalecería específicamente en ciertas áreas, reflejo de la actividad curatorial y promotora del arte latinoamericano 
de Gómez Sicre en los años sesenta y setenta: la abstracción geométrica y gestual, el dibujo, el grabado y el arte folclórico. 

Durante los doce años (1971-1991) que conocí a Gómez Sicre, y los tres años que lo entrevisté formalmente (1989-1991), su canon 
del arte latinoamericano moderno fue cambiando, pero su predilección por algunas figuras y colecciones de obras fue perpet-
ua. De la primera generación fundacional, Figari, Reverón, Torres García, Mérida, Pélaez. Pettoruti, Tamayo y Matta mantuvieron 
una constante, mientras que Xul Solar, Tarsila do Amaral y Lam entraron y salieron, hasta ser eliminados de forma definitiva. 
El indigenismo y el arte con contenido social, frente a los que se rebeló y contra quienes propulsó una campaña opositora a 
comienzo de los años cincuenta, eran un tema más complejo. Expresó su admiración por el Orozco y el Siqueiros anteriores a 
los años cincuenta, por la producción de Portinari de los años treinta, las xilografías de Sabogal y las pinturas tanto de Kingman 
como de Villacís, como también la obra de Berni previa a 1945 y posterior a 1960. Al resto los descartó tal vez injustamente, 
por considerarlos poco originales y algo forzados, incluyendo a Oswaldo Guayasamín, los muralistas colombianos (anteriores a 
Alejandro Obregón) y la segunda y tercera generación de muralistas mexicanos.26 En los años cincuenta y sesenta, el impacto 
causado por Gómez Sicre fue el más significativo de su carrera en cuanto a los artistas contemporáneos que “descubrió” en sus 
viajes, y cuyas obras expuso en la sede principal de la OEA, en Washington D.C. y a quienes siguió promoviendo y apoyando. 
En términos de estilo, este periodo coincide con el expresionismo abstracto (conocido también como informalismo), una abstracción 
geométrica más óptica y minimalista, y la neofiguración expresionista. Gómez Sicre fue capaz de identificar versiones originales y 
equivalentes a estas tendencias internacionales por toda América Latina. Más adelante agregaría a muchos de estos artistas a su defi-
nición y expansión del canon. A lo largo tiempo, el curador y crítico destacó, por medio de conversaciones, a cinco artistas esenciales 
que definieron tendencias y se volvieron fundacionales: Alejandro Otero (1921-1990), Alejandro Obregón (1920-1992), Fernando de 

Szyszlo (1925), Armando Morales (1927- 2011) y José Luis Cuevas (1931).27 Gómez Sicre expuso el trabajo de todos estos artistas en 
la sede de la OEA, actividad que comenzó con Otero en 1948, Szyszlo en 1953, Cuevas en 1954, Obregón en 1955 y Morales en 1962.  
 
Se adquirieron importantes obras de cada uno de ellos, y todos, excepto Obregón, cuentan con más de una obra en la colección 
permanente; y en el caso de Szyszlo, Cuevas y Morales, ellos poseen varios grabados en la colección. La pieza Coloritmo 34 
(1957-1958), de Otero, forma parte del componente geométrico de la colección, que incluye a artistas como Eduardo Mac Entyre, 
Miguel Ángel Vidal, Ary Brizzi y Rogelio Polesello de Argentina; Jesús Soto y Carlos Cruz-Diez de Venezuela; Omar Rayo, Edgar 
Negret y Eduardo Ramírez Villamizar de Colombia; etc. La poética obra Cajamarca (1959), de Szyszlo, es parte de la categoría 
de abstracción lírica de la colección que incluye importantes piezas de María Luisa Pacheco, Alfredo Da Silva y Óscar Pantoja de 
Bolivia; Manabu Mabe, Tomie Ohtake, Kazuo Wakabayashi y Yutaka Toyota de Brasil; Aníbal Villacís, Enrique Tábara y Estuardo 
Maldonado de Ecuador, y Darío Suro de República Dominicana y Julio Rosado del Valle de Puerto Rico, por nombrar a algunas 
de las principales figuras. Gómez Sicre utilizó obras de cada uno de los artistas del quinteto para organizar las distintas áreas de 
la colección que armó con especial fuerza: Otero en abstracción geométrica, Szyszlo en abstracción lírica, Obregón y Morales 
en figuración poética, y Cuevas en dibujo y neofiguración. A fines de los años sesenta y comienzo de los setenta, mientras los 
paradigmas estilísticos se expandían hacia el minimalismo, el arte conceptual y escénico, la orientación estética de Gómez Sicre 
había dejado de ser considerada vigente. Se podría sostener que, a partir de este momento hasta su retiro, siguió reforzando las 
tendencias y artistas que había promovido como innovadores en los años cincuenta y sesenta. Las exposiciones y la colección 
de piezas de arte folclórico y fotografía lo mantuvieron más abierto y actualizado. Más de veinticuatro obras de artistas folclóri-
cos fueron incluidas en la colección hasta el retiro de Gómez Sicre, y muchas fueron expuestas en la OEA durante la dirección 
del curador. Algunos ejemplos destacados incluyen Crucifixion de Georges Liautaud (1959), Héroes y Artistas Vienen a la Unión 
Panamericana para ser Consagrados (1962) de Asilia Guillén, Totem (1957) de Everald Brown. La manera en que Gómez Sicre 
entendía y presentaba el arte folclórico tenía mucho en común con Alfred H. Barr, Jr. Estos artistas representaban una moderni-
dad alternativa, una visión excéntrica que no dependía ni de las escuelas de arte ni de la tradición de vanguardia, sino de im-
pulsos más primitivos que revelaban la experiencia real e imaginaria de sus ejecutores, fuera de las convenciones establecidas. 
 
El 14 de octubre de 1976, la antigua residencia de los Secretarios Generales de la OEA abrió sus puertas al Museum of Mod-
ern Art of Latin America. En el folleto impreso para la ocasión, el entonces Secretario General Alejandro Orfila escribió:  
 

Su breve texto continúa, destacando tanto el valor estético como monetario de las obras en la colección, la anterior falta de 
espacio para mostrar la colección de manera permanente, y el hecho de que el Consejo Permanente de la Organización haya 
decidido abrir el nuevo museo para conmemorar el bicentenario de la Independencia de Estados Unidos, y concluye indicando 
que el museo será un monumento que representará los lazos de amistad que unifican a los pueblos de toda América.29 Aunque 
el texto de Orfila no menciona el nombre de Gómez Sicre en ningún momento, es obvio que él es el principal arquitecto detrás 
de esta iniciativa. A continuación, el folleto presenta una lista alfabética de los artistas que forman parte de la colección per-
manente, que comienza con Rodolfo Abularach de Guatemala y termina con Rafael Zepeda de México. La lista contiene ciento 
noventa y dos nombres. Las galerías del nuevo museo no exhibieron las obras de todos los artistas de la lista, sino una selección 
que reflejaba la definición del canon de Gómez Sicre (y limitada a las obras que eran parte de la colección). El primer piso del 
museo estaba enfocado en “Pioneros y Maestros”, e incluía a Figari, Portinari, Torres García y Peláez, entre otros. El segundo 
piso exhibía abstracción lírica y geométrica, figuración, y la galería más pequeña estaba dedicada al arte folclórico. En cierto 
sentido, esa era la forma en la que Gómez Sicre había mapeado el arte de América Latina a través de su programa de exposi-
ciones que puso en marcha en 1946. Con el paso del tiempo, las instalaciones presentarían variaciones; una representación 
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menor del grupo de Maestros y Pioneros, combinado con artistas de los años cincuenta (Obregón, Otero, Szyszlo, entre otros), 
o abstracción geométrica, u obras sobre papel y esculturas, etc. Cuando era posible, Gómez Sicre agregaba, a través de présta-
mos de largo plazo de coleccionistas privados, un óleo importante de Reverón, por ejemplo, o de Lam o de Tamayo, Botero 
u Orozco, sin embargo, algunos artistas fundacionales solo aparecerían en la colección permanente en forma de grabados.30 

 

EL PRIMER CATÁLOGO DE LA COLECCIÓN PERMANENTE

 
El 31 de diciembre de 1982, José Gómez Sicre renunció a su cargo de jefe de la Sección de Artes Visuales y de director del 
Museum of Modern Art of Latin America (años más tarde, llamado Museo de Arte de las Américas). Tres años después, en 
1985, se publicó el primer catálogo de la colección permanente bajo el título de Museum of Modern Art of Latin America: 
Selections from the Permanent Collection. El proyecto estuvo en preparación desde fines de los años setenta. El catálogo 
incluía un prefacio del Secretario General, João Clemente Baena Soares, una presentación del director interino del museo, 
Rogelio Novey, un ensayo introductorio de la difunta Marta Traba, textos cortos para obras y secciones individuales escri-
tas por Marta Traba y Félix Ángel, y textos sobre arte folclórico escritos por Herbert W. Hemphill, Jr. y Stanton L. Catlin. 
Maria Leyva fue quien coordinó el proyecto, el diseño. Las fotografías estuvieron a cargo de Ángel Hurtado, mientras que 
la edición y la traducción fueron responsabilidad de Ralph E. Dimmick, quien durante años había traducido los textos de 
José Gómez Sicre. Fue un esfuerzo grupal que reflejó al equipo que había trabajado con Gómez Sicre por varios años, a ex-
cepción de Traba. El texto introductorio de Novey reconocía el esfuerzo que Gómez Sicre había hecho para armar la colec-
ción y promover el museo, al igual que la participación de Traba, en el texto, durante su breve estadía en Washington D.C.31 

Las secciones y obras del catálogo fueron organizadas de modo que reflejaran las ideas de Gómez Sicre en relación con la 
colección y el canon, con contribuciones de Marta Traba y Félix Ángel. El color de la portada del catálogo incluía dieciocho 
reproducciones de obras de la colección en tamaño de estampilla, y terminaba con fotos del frontis y la parte posterior del 
edificio del museo. Estas incluían una litografía a color de Tamayo y pinturas de Torres García, Benjamín Cañas, Fernando de 
Szyszlo, Rogelio Polesello, Amelia Peláez, José Antonio Velásquez, Asilia Guillén, Héctor Poleo, Roberto Matta, Cândido Porti-
nari, Carlos Mérida, Joseph Jean-Gilles, Armando Morales, Carlos Cruz-Diez, Alejandro Obregón, Kazuo Wakabayashi y Pedro 
Figari. Prácticamente todos estos artistas formaban parte del canon de Gómez Sicre, según lo establecido a través de la col-
ección, y representan a: “pioneros y maestros”, “abstracción geométrica”, “abstracción lírica”, “figuración” y “arte folclórico”, 
las categorías utilizadas para organizar las obras dentro del catálogo. A pesar de que muchas reproducciones estaban blanco 
y negro, este primer catálogo de la colección es un componente significativo de las posesiones del museo: es la primera pre-
sentación sistemática de la colección en una publicación a disposición del público general. Desde la publicación de este primer 
catálogo, la colección se ha nutrido con seriedad y modestia, y el museo cambió su nombre a Museo de Arte de las Américas.  
 
La actividad curatorial de José Gómez Sicre en los años cincuenta y sesenta coincidió con dos de las décadas más intensas 
de la Guerra Fría, y su agenda estética definitivamente concordaba con la noción del artista como un individuo que ejerce la 
libertad de expresión. Sin embargo, su labor no se limitó únicamente a estos temas. Esta colección fue y sigue siento el testi-
monio de la mirada aguda de Gómez Sicre, el talento y el rigor formal con que definió el arte moderno de América Latina.          
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1 José Gómez Sicre, en conversación con el autor, noviembre de 1990. Tanto esta 
como todas las otras traducciones al castellano fueron realizadas por el autor. 

2 Carta de José Gómez Sicre al autor, fechada el 17 de noviembre de 1989.

3 Juan José Sicre (1898-1974) era el sobrino favorito de Guillermina Sicre. En térmi-
nos generacionales, era miembro de la vanguardia cubana de arte. Estudió en la 
Escuela de Arte privada, Academia Villate, y en la Academia de Bellas Artes San 
Alejandro, luego estudió en París bajo la tutela de Antoine Bourdelle y en España 
con Victorio Macho y Manolo Hugué. Sus piezas más modernas son los bustos de 
retratos que realizó en los años veinte y treinta. Enseñó escultura en la Academia 
de Bellas Artes San Alejandro hasta el comienzo de la Revolución de 1959. Su obra 
más conocida es el monumento a José Martí de la plaza de la Revolución, antigua 
plaza Cívica. Sicre murió en el exilio, en Cleveland, Ohio.

4 Después de su ruptura con Fina García Marruz, Gómez Sicre atravesó una pro-
funda crisis de identidad sexual. Gómez Sicre terminó casándose con una joven 
mujer italiana a comienzo de los años cincuenta, pero su matrimonio duró poco 
tiempo. Luego, la bisexualidad y, finalmente, la homosexualidad se convirtieron en 
su orientación definitiva. Formaba parte de aquella generación que creía que la 
sexualidad era un asunto privado, pero su amistad con artistas gay como Cundo 
Bermúdez y Enrique Grau era distinta a la que tenía con quienes no lo éramos. Su 
sobrino Horacio Sicre y el escultor Roberto Estopiñán, amigos del curador y críti-
co desde comienzo de los años cuarenta, confirmaron esta información.

5 Gómez Sicre, en un entrevista realizada por el autor, el 17 de marzo de 1989.

6 Gómez Sicre, en la misma entrevista anterior, su amistad con Neruda continuó 
hasta la muerte del poeta, con quien Gómez Sicre cenaba cada vez que visitaba 
Santiago. Mario Carreño, quien se mudó a Chile a fines de los años cincuenta, fue 
un amigo en común de ambos. 

7 De este grupo, Carreño y Bermúdez habían sido miembros del Partido Comu-
nista en los años treinta (Bermúdez siguió siendo miembro hasta después de la 
Segunda Guerra Mundial), y Labrador Ruiz fue un compañero de viaje que se unió 
al partido a mediados de la Segunda Guerra Mundial, pero se retiró tras la invasión 
de Hungría en 1957. Gómez Sicre mantuvo amistades con personas cercana a la 
izquierda toda la vida.

8 Carta de José Gómez Sicre al autor, fechada el 17 de noviembre de 1989.

9 Carta de José Gómez Sicre al autor, fechada el 17 de noviembre de 1989.

10 Gómez Sicre y Barr se hicieron buenos amigos. Barr fue su mentor y eventual-
mente ayudó al cubano a ser contratado por la Unión Panamericana, en 1946, para 
encabezar la sección de Artes Visuales. Cuando Barr se jubiló, debido a su mala 
salud y al Alzheimer, Gómez Sicre mantuvo contacto vía telefónica con Margaret 
Scolari Barr. Cuando conocí y entrevisté a Dorothy Miller, en 1984-85, tenía muy 
buenos recuerdos de Gómez Sicre, y me aseguró que Barr había tenido la in-
tención de contratarlo para el museo.

11 Los registros demuestran que tomó clases de iconografía en la NYU y de arte 
del siglo XIX en Columbia. Durante ese año, Gómez Sicre me repetiría que oír la 
cátedra de Schapiro sobre Cézanne era una “experiencia extraordinaria”, como 
debía ser la historia del arte. 

12 Carta de José Gómez Sicre al autor, fechada el 17 de noviembre de 1989.

13 Incluso en el nombre original de la institución quedan resabios del legado de 
Barr, Jr. y su museo de Nueva York. Años después de que Gómez Sicre se retirara, 
la entonces directora, Bélgica Rodríguez, convenció al consejo cambiar el nombre 
a Art Museum of the Americas, lo que permitiría exhibir arte latinoamericano pre-
colombino, colonial y del siglo IX.

14 Claire Fox, Making Art Panamerican, Cultural Policy and the Cold War (Min-
neapolis: University of Minnesota Press, 2013), 3-4. El libro de Fox es una obra 
fundamental sobre los años más activos de Gómez Sicre en la organización, desde 
1946 a 1968.

15 Fox, Making Art Panamerican, Cultural Policy and the Cold War, 4. 

16 Fox, Making Art Panamerican, Cultural Policy and the Cold War, 16. En todos 
los años en que conocí a Gómez Sicre (1979-1991) siempre se identificó como un 
liberal izquierdista y estaba orgulloso de su amistad con personalidades como 
Neruda, Antonio Berni, Juan Marinello, etc. Creo que pudo sobrevivir al Red Scare 
—en castellano, el temor rojo, un sentimiento colectivo de profundo temor y re-
chazo ante el comunismo— y al Lavender Scare —el terror lila, persecución de 
homosexuales en la era del senador McCarthy— en la OEA, en los años cincuenta, 
porque su hermano, el coronel Clemente Gómez, había participado en los gobier-
nos de Ramón Grau San Martín y Carlos Prío Socarrás, lo que protegió el puesto 
de Gómez Sicre.

17 Esta postura política fue un constante tema de conversación con Gómez Si-
cre. Después de convertirse en ciudadano de Estados Unidos, en 1980, se regis-
tró como demócrata pero votó por Reagan, porque estaba decepcionado con el 
manejo de Carter frente a la crisis de los rehenes en Irán. 

18 Annick Sanjurjo, ed., Contemporary Latin American Artists. Exhibitions at the 
Organization of American States 1941-1964 (Lanham, Maryland: The Scarecrow 
Press, Inc., 1997), v. 

19 La exposición de Figari fue abierta para el público general el 3 de septiembre 
y cerró el 22 del mismo mes. Fue financiada por el Council for Inter-American 
Cooperation, Inc. y la Office of International Information and Cultural Affairs del 
Departamento de Estado. El folleto de la exposición incluía un artículo escrito por 
Lincoln Kirstein sobre Figari que había sido publicado previamente en Magazine 
of Art. 

20 Una donación del Banco de la República de Uruguay.  
 
21 Portinari of Brazil, June 30-August 3, 1947, folleto de exposición. 

22 Retorno da Feira, 1940, óleo sobre lienzo, 39 x 31 ½ pulgadas, retrata una mujer 
afrobrasileña y niños regresando de una feria.

23 En conversaciones a lo largo de los años, Gómez Sicre mencionaría las opor-
tunidades que dejó pasar: un óleo de Rivera que le ofreció Ruth Rivera, la hija del 
artista (él le dijo a ella que mandaría a buscar la pieza, y luego ella murió de cáncer 
antes de haber finalizado con los papeles necesarios); una obra a tinta y acuarela 
de Cavalcanti; etc. A comienzo de los años ochenta, importantes óleos fueron 
prestados al museo, incluyendo a Reverón, Orozco, Tamayo, Lam y Botero; Gómez 
Sicre estaba a la espera de que las obras le fueran donadas por sus dueños, pero 
no fue así.

24 Composición Constructivista, un importante óleo de 1943 que fue donado por 
Nelson Rockefeller en 1963.

25 Los escultores modernos de tercera generación están bien representados por 
los chilenos Sergio Castillo y Raúl Valdivieso, los cubanos Roberto Estopiñán y 
Gay García, y el venezolano Carlos Prada.

26 La única excepción que hizo con relación a las generaciones posteriores de 
muralistas en México fue el pintor o arquitecto Juan O’Gorman, cuya obra era 
extraordinaria en todas sus formas, según él.

27 Estos cinco artistas fueron constantemente nombrados por Gómez Sicre en las 
conversaciones que tuvimos a lo largo de los años. A veces, se refería ellos con 
humor como “el quinteto”.

28 Alejandro Orfila, The Museum of Modern Art of Latin America, October 14, 
1976, folleto de exposición. 

29 Orfila, The Museum of Modern Art of Latin America. 

30 Orozco, Siqueiros y Tamayo eran representados por medio de grabados, debi-
do a su asequibilidad. 

31 The Museum of Modern Art of Latin America: Selections from the Permanent 
Collection (Washington, D.C.: General Secretariat, Organization of American 
States, 1985), 9-10. 
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This print by José Guadalupe Posada probably began circulating as a leaflet that carried the following message: “From this famous 
hippodrome on the racetrack, not even a single journalist is missing. Death is inexorable and doesn’t even respect those that you see here 
on bicycle.” Each skull had the name of a newspaper and an accessory that served as an allegory for it. For instance, toward the left edge, 
there was La Voz de México with a skull dressed in black holding the scythe of death; El Universal carried a kind of crown of celestial bodies; 
El Tiempo had wings, like Chronos; Partido Liberal wore a Phrygian cap; Gil Blas was dressed as an intellectual with a feather hat; and Siglo 
XIX wore a top hat. There were also smaller skulls that represented independent newspapers La Casera, Fandango, Siglo XX, and Quijote. 
Both the size of the skulls and the newspapers chosen by Posada—many of them no longer in existence at the beginning of the 20th 
century—suggest that the cartoonist was criticizing the condescension of the big newspapers of the Mexican elite during the regime of 
Porfirio Díaz. In the first few years of the 20th century, the regime toughened its censorship of independent or opposition press in order to 
remain in power. With his characteristic sarcastic humor, Posada predicted the decline of all these newspapers. This piece, which belongs 
to the AMA collection, corresponds to a later version of that illustration, which showed an explicit relationship between the skulls and the 
newspapers. The names of the newspapers were eliminated from the original version, with the exception of Siglo XX and the skull dressed 
in black. These types of publications aimed to adapt prints for different communication needs and were common, even more so in the case 
of Posada, whose work was widely appropriated in the early thirties during the consolidation of the post-revolutionary cultural project. 
 
José Guadalupe Posada, born in Aguascalientes, was a Mexican draftsman, illustrator, and cartoonist who became one of the most 
emblematic figures of Mexican visual culture in the thirties. In 1870 he became an assistant at José Trinidad Pedroza’s studio, where 
he learned drawing and graphic techniques. A year later, he began working as an illustrator at the newspaper El Jicote, where he 
created several political cartoons for the first time. Later, Pedroza and Posada moved to León (Guanajuato) and started a printed visual 
communications company in charge of the graphic design of packaging and religious images, among other objects. In 1887 Posada moved 
to Mexico City, where he began working as an illustrator for Diario de México and La Patria. His work for the Vanegas Arroyo publishing 
house was possibly the most widely disseminated, as this was a company that produced literature in installments, leaflets, illustrations, 
corridos, and other printed material aimed particularly at popular sectors. In the following years, Posada worked for more newspapers, 
many of which criticized the regime of Porfirio Díaz and the disasters of the Mexican Revolution (1910-1920). Posada was not recognized 
as a prominent artist or a public figure during his lifetime. His inclusion in Mexican art tradition is due to the recovery of his iconography 
by artists in the post-revolutionary cultural movement, who saw genuinely popular and Mexican creativity in his work, expressed using 
modern language. It was only in the thirties that Posada became known as the artist of the people and a pioneer of the Mexican modern 
art movement. His work turned him into a quintessential model for post-revolutionary artists and a key figure of Mexico’s visual culture. 

 

Este grabado de José Guadalupe Posada posiblemente circuló en su origen como una hoja volante que llevaba escrito este mensaje: 
“De este famoso hipódromo en la pista / no faltaba ni un solo periodista / La muerte inexorable no respeta / ni a los que veis aquí en 
bicicleta”. Cada calavera llevaba el nombre de algún periódico y un accesorio que servía como alegoría del mismo. Por ejemplo, hacia 
el borde izquierdo se encontraba La Voz de México como una calavera vestida de negro que sujeta la hoz de la muerte; El Universal 
portaba una suerte de corona de cuerpos celestes; El Tiempo tenía alas, cual Cronos; Partido Liberal llevaba un gorro frigio; Gil Blas 
vestía como un intelectual con un sombrero de pluma y Siglo XIX llevaba uno de copa. Aparecían, también, otras calaveras de menor 
tamaño que representaban a los periódicos independientes La Casera, Fandango, Siglo XX y Quijote. Tanto el tamaño de las calaveras 
como los periódicos escogidos por Posada —varios extintos a inicios del Siglo XX— sugieren que el caricaturista hacía una crítica a 
la condescendencia de los grandes diarios de las élites mexicanas con el régimen de Porfirio Díaz. En los primeros años del siglo XX, 
dicho régimen endureció la censura a la prensa independiente o de oposición para perpetuarse en el poder. Con su característico humor 
sarcástico, Posada auguraba la decadencia de todos estos periódicos. La pieza que pertenece a la colección del AMA corresponde a 
una versión posterior de aquella ilustración, que presentaba una relación explícita entre las calaveras y los periódicos. De la versión 
inicial fueron eliminados los nombres de los periódicos —solo permaneció Siglo XX— y la calavera vestida de negro. Este tipo de 
ediciones buscaban adaptar los grabados a distintas necesidades comunicativas, y fueron muy frecuentes, aún más en el caso de 
Posada, cuya obra fue ampliamente apropiada a partir de los años treinta, en la consolidación del proyecto cultural posrevolucionario.  
 
José Guadalupe Posada fue un dibujante, ilustrador y caricaturista mexicano, reconocido a partir de la década del treinta como la figura 
más emblemática de la cultura visual mexicana. En 1870 ingresó como asistente al taller de José Trinidad Pedroza, donde aprendió técnicas 
de dibujo y gráfica. Un año después se inició como ilustrador en el periódico El Jicote, donde por primera vez realizó varias caricaturas 
políticas. Luego, Pedroza y Posada se trasladaron a León (Guanajuato) y allí montaron una empresa de comunicación visual impresa 
encargada del diseño gráfico de cajetillas, imágenes religiosas, entre otros artículos. En 1887, Posada se trasladó a Ciudad de México, donde 
inició colaboraciones como ilustrador para Diario de México y La Patria. Quizás sus trabajos para la editorial Vanegas Arroyo hayan sido 
los de mayor divulgación, pues era una empresa que producía literatura por entregas, hojas volantes, ilustraciones para corridos y otros 
impresos especialmente dirigidos a sectores populares. En años subsiguientes, Posada amplió su colaboración con distintos periódicos, 
entre los cuales se encontraban varios que ejercían críticas al régimen de Porfirio Díaz y a los desastres de la Revolución de 1910. No 
obstante, Posada no fue reconocido en vida como un artista prominente o una figura pública. Su inscripción en la tradición artística 
mexicana se debe a la recuperación de su iconografía por parte de los artistas del movimiento cultural posrevolucionario, quienes vieron 
en su trabajo una creatividad auténticamente popular y mexicana, expresada mediante un lenguaje moderno. Así, es a partir de los años 
treinta cuando Posada fue reconocido como el artista del pueblo y pionero del movimiento artístico moderno mexicano. Su trabajo 
se convirtió en un modelo ineludible para los artistas posrevolucionarios y un referente obligado de la cultura visual de México. – N.M. 
 

 CALAVERA DE LOS PERIÓDICOS/CICLISTAS 
    C.1900-1910, METAL ENGRAVING (RESTRIKE)
    13 1/2 X 8 1/4” (SHEET)
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION
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b.1851, d.1913JOSÉ GUADALUPE POSADA  MEXICO
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The Mexican Revolution (1910-1920) affected young José Clemente Orozco deeply, and it is probably due to this experience that his work 
is tainted with brutal violence. A few years after the armed struggle ended, he began painting scenes from the Revolution. He made a long 
series of ink drawings and prints called México in the Revolution or The Horrors of the Revolution, in which Rear Guard can be placed. Rapes, 
wounded people, funerals of poor peasants, and people begging for mercy are some of the subjects of his repertoire. His work is frequently 
compared with Francisco Goya’s series Disasters of War. The title Rear Guard refers to the soldiers at the rear of a military force that protects 
it from an attack while advancing. In this lithograph we see a group of men, women, and children from behind. Men wrapped in their ponchos 
with sombreros, and the tips of the rifles pointing in the same direction (to the right) give the group a sense of unity. There are peasants 
who have become soldiers as well as women who would fight, take care of the wounded, and cook for the soldiers, the so-called “adelitas.” 
Although the viewer cannot see their faces, the group seems desolate and marching toward an uncertain future, represented by a foggy 
background. The central figure of a woman in the foreground gently takes the foot of the baby she is carrying on her back with a rebozo. This 
almost imperceptible gesture softens the scene. Orozco began exploring printing with a lithographic stone in 1928, while in New York City.1  
 
José Clemente Orozco was born in Ciudad Guzmán, México. He is known along with Rivera and Siqueiros as one of Los tres grandes (The 
Great Three) of Mexican mural painters. Orozco developed long series of frescos and prints depicting a dark vision of Mexican history: 
the Conquest, the subjugation of Native Mexicans in the name of religion, and the violence during revolutionary times were portrayed in a 
tragic way, where human suffering is underlined. Politically committed, he promoted the causes of peasants and workers. Orozco studied 
painting at Academia de Bellas Artes de San Carlos. At the age of twenty-one, he lost his left hand due to an accident with fireworks. 
One of his first jobs was as a caricaturist for L’ABC and El Ahuizote, among others, where he published satirical political cartoons. His 
inks and lithographs about the Mexican Revolution show a powerful interpretation of historical events. With spontaneous vigor and 
quick strokes Orozco depicted intense emotions in a tragic tone. He painted the first murals at the Escuela Nacional Preparatoria. In 1927 
he moved to New York City where he stayed for almost a decade. He met Alma Reed, who became his supporter and patron. During 
that period he painted a mural at Pomona College in Claremont, California; murals at the New School for Social Research in New York 
City; and The Epic of American Civilization, a twenty-four panel mural, at Dartmouth College in New Hampshire. In 1934 he returned 
to Mexico where he made commissioned murals for the Government Palace of Guadalajara and, in the same city, the cycle of frescos 
at Hospicio Cabañas, probably his most important work. In 1940 the Museum of Modern Art of New York commissioned Orozco for a 
mural for the exhibition Twenty Centuries of Mexican Art. He painted Dive Bomber and Tank, a six-panel fresco. His palette includes 
plenty of vibrant colors in order to express strong emotions. His social and political critical eye was expressed in careful compositions. 

 

La Revolución mexicana (1910-1920) afectó al joven José Clemente Orozco profundamente, y fue probablemente debido a esa experiencia 
que su obra está teñida de una brutal violencia. Pocos años después de que el conflicto armado terminara, comenzó a pintar escenas 
de aquel acotecimiento. Así, creó una larga serie de tintas y litografías —comenzó a explorar el grabado con piedra litográfica en 1928, 
mientras residía en Nueva York— llamada Horrores de la Revolución —luego, en Estados Unidos, fue llamada Mexico in Revolution—. A este 
serie pertenece La retaguardia. Los temas de su repertorio incluyen violaciones, gente herida, funerales de campesinos empobrecidos 
y mendigos. Su obra es comparada a la serie Desastres de la guerra de Francisco Goya. El título de la pieza alude a los soldados de la 
retaguardia del ejército, cuya función es proteger a sus superiores de un ataque mientras estos avanzan. En esta litografía vemos las espaldas 
de un grupo de hombres, mujeres y niños. Los hombres con sombreros envueltos en sus ponchos y las puntas de los rifles apuntando en la 
misma dirección (hacia la derecha) hacen que el grupo parezca estar unido. Hay campesinos que se han convertido en soldados, y mujeres, 
las “adelitas”, que pelean, cuidan a los heridos y cocinan para los soldados. Aunque el espectador no puede ver sus rostros, el grupo 
parece estar desolado, marcha hacia un futuro incierto, representado por el fondo nebuloso. La figura de la mujer al centro y en primer 
plano toma gentilmente el pie del bebé que carga en su espalda dentro de un rebozo. Este gesto casi imperceptible suaviza la escena. 
- - -___--- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
José Clemente Orozco nació en Ciudad Guzmán, México. Junto con Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros, es conocido como uno 
de los tres grandes del muralismo mexicano. Orozco creó una larga serie de frescos y pinturas en la que retrata una visión oscura 
de la historia mexicana: la Conquista, la subyugación de indígenas mexicanos en nombre de la religión y la violencia durante épocas 
revolucionarias fueron plasmadas de manera trágica con énfasis en el sufrimiento humano. Comprometido con la política, el artista 
promovía las causas de los campesinos y obreros. Orozco estudió pintura en la Academia de Bellas Artes de San Carlos. A los veintiún 
años, perdió su mano debido a un accidente con fuegos artificiales. Uno de sus primeros trabajos fue como caricaturista para L’ABC 
y El Hijo del Ahuizote, entre otras revistas, en las que publicaba caricaturas políticas y satíricas. Sus tintas y litografías sobre la 
Revolución mexicana muestran una potente interpretación de eventos históricos. Con un vigor espontáneo y pinceladas rápidas, 
Orozco retrató emociones intensas con un tono trágico. Pintó sus primeros murales en la Escuela Nacional Preparatoria. 
En 1927 se mudó a Nueva York, donde permaneció por casi una década. Ahí conoció a Alma Reed, quien se convirtió en su 
defensora y patrocinadora. En ese periodo pintó un mural en el Pomona College en Claremont, California; otros murales en el 
New School for Social Research de Nueva York, y The Epic of American Civilization, un mural de veinticuatro paneles que creó 
para el Dartmouth College en Nuevo Hampshire. En 1934 regresó a México, donde realizó encargos de murales para el Palacio 
de Gobierno de Guadalajara y, en la misma ciudad, el ciclo de frescos en Hospicio Cabañas que probablemente constituye su 
obra más importante. En 1940 el Museum of Modern Art de Nueva York le encargó un mural para la exposición Twenty Centuries 
of Mexican Art, ocasión para la cual pintó Dive Bomber and Tank, un fresco de seis paneles. Su paleta incluye una amplia gama 
de colores vibrantes para expresar emociones fuertes. Su ojo crítico y social quedó manifiesto en cuidadosas composiciones. – C.B.

1  Cervantes, Miguel and Beatriz Eugenia Mackenzie, coord. José Clemente Orozco pintura y verdad. 
(Guadalajara: Instituto Cultural Cabañas, 2010), 124.
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 LA RETAGUARDIA (REAR GUARD), 1929 
     LITHOGRAPH (PUBLISHED IN AN EDITION OF 100; H.18)
     14 X 18 1/2” OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
     © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / SOMAAP, MEXICO CITY

JOSÉ CLEMENTE OROZCO MEXICO
b.1883, d.1949
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In addition to working in oils, Peruvian artist José Sabogal made numerous woodblock prints. India Huanca represents an indigenous 
woman from the Junín Region of central Peru, known as Huanca. The format of the woodcut is inherently rough, allowing the grain of the 
wood to show through and create the illusion of texture on the printed page. Restricted to only two colors, black and white, the image is 
one of stark contrasts. India Huanca is a bust-length image of a middle-aged indigenous woman depicted in profile. Given the limitations 
of the print format, Sabogal does not focus on the details or colors of her ethnic costume. She is wearing a simple high-necked tunic, 
which does not define her but rather serves to focus attention on her facial features. Rendering her in profile allowed Sabogal to 
highlight her aquiline nose, prominent eyebrow ridges, and pointed ears. Her hair is parted in the middle and falls in a cascading braid 
around her ear and onto her shoulder. He rendered her face in a mottled pattern to emulate the ruddy weathered features of Andean 
peoples. She does not look out or acknowledge the viewer, but rather appears to be squeezing her eyes shut as if resisting the outside 
world. Given the specificity of her features, this print most likely represents a specific individual. But at the same time, her features 
seem to be slightly exaggerated to align her with a larger idea of the Huanca ethnic type. This image, therefore, aligns with the 19th 
century costumbrista paintings, images of ethnic types, but simultaneously challenges this trend through its focus on the individual. 
 
Born in Cajabamba, Peru, José Sabogal spent from 1909 to 1911 traveling and studying in Spain, Italy, France, and North Africa. Upon his 
return to South America, he enrolled at the Academia Nacional de Bellas Artes in Buenos Aires and later taught art in Jujuy from 1913 to 
1918. When he finally returned to Peru, Sabogal traveled first to the ancient city of Cuzco. There he painted over forty canvases of Cuzco’s 
landscapes, colonial vistas, and indigenous inhabitants, which he brought with him to Lima in 1919 to mount the exhibition Impresiones 
del Ccoscco at the Casa Brandes. The show’s success led to an invitation to teach painting at the newly founded Escuela Nacional de 
Bellas Artes in Lima in 1920. In 1922 Sabogal married poet and writer María Wiesse. That same year he traveled to Mexico where he met 
the muralists Diego Rivera, José Clemente Orozco, and David Alfaro Siqueiros. He incorporated many of the ideas he learned from the 
muralists into his art and teaching. By the mid-1920s a select group of students, including Julia Codesido, Teresa Carvallo, Enrique Camino 
Brent, and Camilo Blas, had embraced his teachings and formed a contingent of artists whose work came to be known as Indigenism. In 
addition to painting, Sabogal created several murals in Lima and his prints appeared frequently in Peruvian journalist and intellectual José 
Carlos Mariátegui’s avant-garde journal Amauta (1926-1930). Sabogal was appointed director of the Escuela Nacional de Bellas Artes in 
1932, a post he held until he resigned in 1943. In the 1940s he collaborated with Luis E. Valcárcel to found the Instituto Libre de Arte Peruano 
at the Museo Nacional de la Cultura Peruana, which promoted the study and preservation of Peruvian folk art. Sabogal died in 1956. 

 

Además de trabajar con óleos, el artista peruano José Sabogal hizo numerosas xilografías. India huanca representa a una mujer indígena 
de la Región de Junín en la zona central de Perú, conocida como Huanca. El formato del grabado es inherentemente rugoso, lo que 
permite mostrar la veta de la madera y crear la ilusión de textura en la página impresa. Debido al uso de solo dos colores —blanco y 
negro—, la imagen presenta contrastes muy marcados. India huanca es un retrato del tamaño de un busto en el que aparece el perfil de 
una mujer indígena de mediana edad. Dadas las limitantes del formato de impresión, Sabogal no se enfoca en los detalles o colores de 
su traje étnico. La mujer viste una túnica de cuello alto y simple. Su vestimenta no la define, sino que permite enfocar la atención en sus 
rasgos faciales. Al retratarla de perfil, Sabogal pudo destacar su nariz aguileña, la prominencia de sus cejas protuberantes y sus orejas 
puntiagudas. Su cabello está partido por la mitad y lleva una trenza que bordea su oreja y cae sobre su hombro. El rostro de la mujer fue 
realizado utilizando un patrón jaspeado para emular los rostros rojizos y erosionados de los pueblos andinos. Ella no mira ni reconoce 
al observador. Al contrario, pareciera entrecerrar sus ojos como si estuviera resistiéndose al mundo exterior. Debido a la especificidad 
de sus rasgos, esta xilografía representa a un individuo específico. Sin embargo, al mismo tiempo, sus rasgos parecen haber sido 
levemente exagerados para alinear la imagen con una idea más general sobre el tipo étnico huinca. Esta obra coincide con las pinturas 
costumbristas del siglo XIX que retrataban imágenes de grupos étnicos, pero a la vez desafía esta tendencia al enfocarse en el individuo. 

José Sabogal nació en Cajabamba, Perú. Peregrinó y estudió en España, Italia, Francia y África del Norte desde 1909 a 1911. A su regreso 
a Sudamérica, se inscribió en la Academia Nacional de Bellas Artes en Buenos Aires, y enseñó arte en Jujuy, desde 1913 a 1918. Después 
de volver a Perú, viajó primero a la antigua ciudad de Cusco. Ahí pintó más de cuarenta lienzos, retratando paisajes, vistas coloniales 
y habitantes indígenas de la ciudad. Llevó estas pinturas a Lima para exhibirlas en Impresiones del Ccoscco en la Casa Brandes, en 
1919. Gracias al éxito de la muestra, Sabogal fue invitado a dar clases de pintura a la recién fundada Escuela Nacional de Bellas Artes 
en Lima, en 1920. Dos años después, se casó con la poeta y escritora María Wiesse. Ese mismo año viajó a México, donde conoció a 
los muralistas Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros. Tras aquella experiencia, incorporó en su obra y en las 
clases que impartía muchas de las ideas adquiridas en aquel viaje. A mediados de los años veinte, un selecto grupo de estudiantes 
de Sabogal —entre los cuales se encontraban Julia Codesido, Teresa Carvallo, Enrique Camino Brent y Camilo Blas— se afiliaron a su 
estética y formaron un contingente de artistas cuyo trabajo se conocía como indigenismo. Además de pinturas, Sabogal creó varios 
murales en Lima y sus litografías aparecían frecuentemente en la revista vanguardista del periodista e intelectual peruano José Carlos 
Mariátegui, Amauta (1926-1930). El artista fue nombrado director de la Escuela de Bellas Artes en 1932, puesto que mantuvo hasta su 
renuncia en 1943. En la década de los cuarenta ayudó a Luis E. Valcárcel a fundar el Instituto Libre de Arte Peruano en el Museo Nacional 
de la Cultura Peruana, cuyo fin era promover el estudio y la preservación del arte folclórico del país. Sabogal falleció en 1956. – M.Gr. 

 INDIA HUANCA (HUANCA INDIAN), 1930
    WOODCUT, 12 1/2 X 10 1/2” (SIGHT)
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    ©ARCHIVO DIGITAL DE ARTE PERUANO ASOCIACIÓN    
    MUSEO DE ARTE DE LIMA - MALI

JOSÉ SABOGAL PERU
b.1888, d.1956
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Uruguayan artist Pedro Figari’s The Marketplace depicts an archetypal South American plaza complete with an arcade and colonial church 
in the background. The plaza is filled with activity, with more than a dozen figures buying or selling wares or casually socializing. Rendered 
in a loose gestural style akin to impressionism, Figari’s figures are merely daubs of paint with unidentifiable features. Their multicolored 
tunics create a lively pattern over the surface of the canvas. Exactitude was not his goal; rather he aimed to capture the movement and 
activity of the marketplace. Stray dogs play and jump around the vendors, colorful piles of fruit and vegetables are stacked on blankets, 
women in head scarves and long dresses haggle over prices. Behind the figures, several pastel colored buildings rise above the plaza 
creating a sense of enclosure. Figari’s choice to employ certain aspects of impressionist technique (loose visible brushwork, bold color, 
and an emphasis on rhythm and motion rather than minute detail in his work) most likely stemmed from his 1913 visit to Paris where he 
attended an exhibition of impressionist paintings at the Durand Ruel Gallery that included works by Monet, Renoir, Sisley, Pissarro, Degas, 
and Cézanne. However, unlike these artists, Figari did not paint scenes of modern leisure observed from life. Whether painted in Paris, 
Uruguay, or Argentina, Figari’s scenes were nostalgic imaginings of disappearing customs. He redeployed impressionist technique as a 
means to represent the fuzzy edges of memory, a past reconstructed according to the desires of the present and nostalgia for a bygone era. 
 
Born in Montevideo, Pedro Figari was an important politician, public intellectual, and literary figure before he gained recognition as an 
artist. He received a law degree in 1886 and spent most of his career as a lawyer, often serving as defense counsel for the poor. He was 
also a member of the Uruguayan Parliament, president of the Ateneo of Montevideo, and director of the Escuela Nacional de Artes y 
Oficios. In 1912 he published Arte, Estética, Ideal, a sweeping philosophical text on aesthetics, creativity, science, and religion, which 
was translated into French in 1920. While Figari had painted as a hobby throughout his life and took art classes with Italian painter 
Godofredo Sommavilla, he did not hold his first one-person show until 1921 in Buenos Aires. Two years later, when he was sixty-two, 
the prestigious Parisian Galerie Druet held an exhibition of his work that was extremely well received. Figari decided to move to Paris 
in 1925, exhibiting two more times at the Galerie Druet in 1925 and 1927 and participating in numerous group shows. Figari’s scenes 
of life and culture in the Río de la Plata region under the Rosas regime garnered the attention of several prominent French critics 
including Louis Vauxcelles, André Salmon, André Warnod, André Lhote, and Jean Cassou. His nostalgic renditions of disappearing 
local customs, such as folk dances, rituals and celebrations, gaucho life, the Argentine pampas, and the local black community, 
held great appeal for the French public. In 1930 George Pillement published a book on the artist, Pedro Figari, the only monograph 
on a Latin American artist to be published in Paris between the wars. Figari returned to Uruguay in 1933 and died five years later. 

 

El patio del artista uruguayo Pedro Figari retrata una plaza sudamericana arquetípica con una galería y una iglesia colonial en el fondo. 
Hay mucha actividad en la plaza; más de una docena de figuras están comprando o vendiendo mercancías o, simplemente, sociabilizando. 
Representados en un estilo gestual suelto, similar al del impresionismo, los cuerpos de Figari son simplemente manchas de pintura con 
rasgos indefinibles, cuyas túnicas multicolores forman un diseño animado sobre la superficie del lienzo. Su objetivo no era la exactitud; 
al contrario, apuntaba a capturar el movimiento y la actividad del mercado. Se ven perros callejeros jugando y saltando alrededor de 
vendedores, frutas y verduras coloridas apiladas sobre mantas y mujeres de vestidos largos, con sus cabezas cubiertas por pañuelos, 
tal vez, regateando precios. Detrás de los cuerpos se asoman edificaciones en tonos pasteles que provocan sensación de encierro. La 
decisión de Figari de utilizar aspectos del impresionismo —pinceladas sueltas y explícitas, colores llamativos y énfasis en el ritmo y el 
movimiento en lugar de los detalles diminutos— probablemente surgió tras su viaje a París en 1913, donde asistió a una exposición de obras 
impresionistas en la Galería Durand-Ruel, la que incluía piezas de Monet, Renoir, Sisley, Pissarro, Degas y Cézanne. Sin embargo, a diferencia 
de aquellos artistas, Figari no pintaba escenas del ocio moderno. Ya sea que fueran pintadas en París, Uruguay o Argentina, las escenas de 
Figari eran imágenes nostálgicas que retrataban costumbres en desaparición. Él se apropió de la técnica impresionista para representar 
los límites borrosos de la memoria y de un pasado que se reconstruye según los deseos del presente y la añoranza por épocas pasadas. 
 
Nacido en Montevideo, Pedro Figari fue un importante escritor y político con una activa presencia pública antes de alcanzar reconocimiento 
como artista. Se tituló de Derecho en 1886 y pasó la mayor parte de su carrera ejerciendo como abogado y dedicándose a defender a los 
pobres. También fue miembro del parlamento uruguayo, presidente del Ateneo en Montevideo y director de la Escuela Nacional de Artes 
y Oficios. En 1912 publicó Arte, estética, ideal, un radical texto filosófico sobre estética, creatividad, ciencia y religión, el cual fue traducido al 
francés en 1920. A pesar de que Figari llevaba muchos años pintando como pasatiempo y había tomado clases de arte con el pintor italiano 
Godofredo Sommavilla, su primera muestra individual la realizó recién en 1921, en Buenos Aires. Dos años más tarde, a los sesenta y dos 
años, la prestigiosa Galerie E. Druet realizó una exposición de su obra, la cual fue extremadamente bien recibida. Figari decidió mudarse a 
París en 1925. Allí expuso dos veces más en aquella misma galería, en 1925 y 1927, y participó en numerosas muestras grupales. Sus escenas 
sobre la vida y cultura en la región del Río de la Plata bajo el régimen de Rosas llamó la atención de varios críticos franceses prominentes 
como Louis Vauxcelles, André Salmon, André Warnod, André Lhote y Jean Cassou. Sus retratos nostálgicos de costumbres locales en 
extinción, como bailes, rituales y celebraciones folclóricas, la vida gaucha, las pampas argentinas y la comunidad local negra, resultaron 
muy atractivos para el público francés. En 1930 George Pillement publicó un libro sobre el artista, Pedro Figari, la única monografía sobre 
un artista latinoamericano publicada en el París de entreguerras. Figari regresó a Uruguay en 1933 y falleció cinco años después. – M.Gr. 

 DETAIL / DETALLE

 EL PATIO (THE MARKET PLACE), C. 1935
    OIL ON CARDBOARD, 17 3/4 X 25”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION    
    GIFT OF THE BANK OF THE REPUBLIC OF URUGUAY

PEDRO FIGARI URUGUAY
b.1861, d.1938
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Argentine artist Emilio Pettoruti began painting street musicians (i.e., The Blind Flutist II of 1918) while living in Italy. By the time he 
painted The Last Serenade in 1937 urban street musicians had become a signature theme in Pettoruti’s work. Paintings by Pablo Picasso 
and Gino Severini, who also depicted musicians and harlequins in a cubist style in the 1910s and 1920s, most likely inspired Petorutti’s early 
renditions of the subject. When he returned to Argentina, however, Pettoruti took the theme in a new direction, specifically referencing 
tango music, an avant-garde style invented in Buenos Aires. While remnants of cubism are still manifest in The Last Serenade, the figures 
are more solid and differentiated than those in his earlier compositions. Three musicians dressed as harlequins play the lute (back 
center) and small guitars. Interestingly, the fragmentation of the bodies resembles the folds of the bandoneon, the most characteristic 
instrument in a tango band. The figures seem to be mid-song with their mouths forming an O-shape and their fingers strumming the 
guitar strings. They emerge from the shadows as if performing at night on a dark street corner for an unseen lover. The figure on the left, 
holding an open musical score, wears the typical checkered costume of the harlequin complete with a ruff and black leather half-mask. 
The harlequin is a stock character in Italian Commedia dell’arte, a form of theatre that emerged in Italy in the 16th century. By painting 
musicians as harlequins, Pettoruti was able to focus on rendering the human form without referencing specific individuals. These figures 
also represent the solitary life of the alienated artist, separated from a society that does not recognize the advances of the avant-garde.  
 
Born to Italian parents in La Plata, Argentina, Emilio Pettoruti first studied art at the Academia de Bellas Artes de La Plata. In 1913 
he received a government scholarship to study in Italy where he settled in Florence and later lived in Rome and Milan. While in 
Italy he came in contact with the futurists including Carlo Carrà and Felippo Tommasso Marinetti. In 1916 he held his first individual 
exhibition at the Galleria Gonelli, where many of the futurists exhibited in Florence. Over the next several years he participated in 
various group shows, but decided to leave Italy in 1921 for Munich. In 1923 he held a solo exhibition at the famous Der Sturm Gallery 
in Berlin, which helped establish his international reputation. The following year Pettoruti traveled to Paris where he met the French 
art dealer Léonce Rosenberg, who offered to represent him. Pettoruti returned to Buenos Aires that same year. In Argentina, Pettoruti 
continued to work in a cubist style. His first solo exhibition in Buenos Aires at the Galerias Witcomb was highly contested because 
audiences considered his vanguard paintings as an affront to traditional conceptions of art. Nevertheless, in 1927, he was named 
director of Museo Provincial de Bellas Artes in La Plata, where he remained until 1947. By 1940, the year the Amigos del Arte de 
Buenos Aires organized a retrospective of the artist’s work, his art finally gained the recognition it deserved. In 1944 the Committee 
for Interamerican Artistic and Intellectual Relations invited Pettoruti to the United States where he exhibited in San Francisco and 
other museums throughout the country. In 1952, he decided to return to Europe, exhibiting in Milan, Rome, Paris, and London over 
the next decade. He published his autobiography, Un pintor ante el espejo, in Paris in 1966 and remained there until his death in 1971. 

 

El artista argentino Emilio Pettoruti comenzó a pintar músicos callejeros (i.e. El flautista ciego II, de 1918) mientras vivía en Italia. Cuando 
pintó La última serenata en 1937, los músicos callejeros ya se habían convertido en un sello emblemático en su obra. Pinturas de Pablo 
Picasso y Gino Severini —quienes también retrataron a músicos y arlequines en un estilo cubista durante la primera y segunda década del 
siglo XX— fueron las que probablemente inspiraron las primeras representaciones de Pettoruti en torno a este tema. Sin embargo, tras 
su regreso a Argentina, su obra tomó una nueva dirección y se enfocó específicamente en el tango, un género musical vanguardista que 
surgió en la zona del Río de la Plata. Aunque aún se vislumbran rastros de cubismo en La última serenata, los cuerpos resultan más sólidos 
y se diferencian más que en sus composiciones tempranas. Aparecen tres músicos vestidos como arlequines, uno toca el laúd y los otros 
dos, pequeñas guitarras. Curiosamente, la fragmentación de los cuerpos se asemeja a los pliegues del bandoneón, el instrumento más 
característico en una banda de tango. Los sujetos interpretan una canción: sus bocas forman una O, mientras sus dedos rasguean las cuerdas 
de las guitarras. Parecieran emerger desde la sombra de una oscura esquina, como si estuvieran tocando de noche, quizás, a un amor 
invisible. El cuerpo de la izquierda exhibe una partitura abierta en su vientre. Lleva un traje a cuadros y cuello rizado, típico de un arlequín, 
y una máscara negra. El arlequín es un personaje común en la comedia del arte italiana, una figura del teatro que surgió en Italia en el siglo 
XVI. Al pintar a los músicos como arlequines, Pettoruti se enfoca en representar a la figura humana sin referirse a individuos específicos. 
Estos cuerpos también representan la vida solitaria del artista alienado de una sociedad que no reconoce los avances de la vanguardia.  
 
Nacido en la ciudad argentina de La Plata, de padres italianos, Emilio Pettoruti comenzó su carrera en la Academia de Bellas Artes de 
la Plata. En 1913 recibió una beca del gobierno para estudiar en Italia, y partió primero a Florencia y luego a Roma y Milán. Durante 
su estadía en Italia entró en contacto con los futuristas, incluidos Carlo Carrà y Filippo Tommaso Marinetti. En 1916 realizó su primera 
muestra individual en la galería Gonelli en Florencia, donde muchos futuristas exponían. A continuación, participó en varias exposiciones 
colectivas, pero decidió abandonar Italia en 1921 y partir a Múnich. En 1923 realizó una exposición individual en la famosa Galerie Der 
Sturm en Berlín, lo que le ayudó a establecer su reputación a nivel internacional. Al año siguiente, Pettoruti viajó a París y conoció al 
marchante Léonce Rodenberg, quien ofreció representarlo. El artista regresó a Buenos Aires ese mismo año y continuó trabajando en 
un estilo cubista. Su primera muestra individual en Buenos Aires en las galerías Witcomb fue altamente controversial, ya que el público 
considerara que sus pinturas vanguardistas eran una afrenta a las ideas tradicionales que se tenían sobre arte. Sin embargo, en 1927, fue 
nombrado director del Museo Provincial de Bellas Artes en La Plata, posición que mantuvo hasta 1947. En 1940, el mismo año en que los 
Amigos del Arte de Buenos Aires organizaron una muestra retrospectiva de su obra, Pettoruti finalmente recibió el reconocimiento que 
merecía. En 1944 el Comité de Relaciones Artísticas e Intelectuales Interamericanas lo invitó a los Estados Unidos donde expuso en San 
Francisco y otros museos del país. En 1952, decidió regresar a Europa, y realizó muestras en Milán, Roma, París y Londres durante esa 
década. En 1966 publicó su autobiografía, Un pintor ante el espejo, en París, ciudad en la que permaneció hasta su muerte en 1971. – M.Gr.

 LA ÚLTIMA SERENATA (THE LAST SERENADE), 1937
    OIL ON CANVAS, 77 X 51”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF IBM © FUNDACIÓN PETTORUTI

EMILIO PETTORUTI ARGENTINA
b.1892, d.1971
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Curator José Gómez Sicre referred to Fidelio Ponce as “un expresionista casero” –a homegrown expressionist, indicating that he never 
traveled outside of Cuba. Generationally and stylistically, Ponce has much in common with other Latin American modernists such as 
Reverón, Figari, and Santamaría, whose art evolved from a post-impressionist visual language. Unlike them, Ponce did not experience 
modern art in Europe, and he shifted from the descriptive to the expressive in a more radical manner. His mature style, referred to as 
“period blanco” lasted until about 1940. Consisting of a highly personal figuration, where the faces seem like pained or anxious masks, 
a loose and painterly brushwork, and a pale, almost monochromatic palette, where the figures either melt into the atmosphere or are 
devoured by a harsh light, Ponce’s style is the counter-current to his contemporaries’ embrace of the bright colors of the tropics. Amigas 
was painted in 1937. In the picture, two young women lean against each other in front of a desolate landscape with some defoliated 
trees. They are dressed in long-sleeved blouses painted in whites and grays. A small dark cross is pinned on the chest of one, while 
their faces are yellow ochre and cream with speckles of red here and there. The landscape and trees are sap and olive green, the sky 
a grayish blue. There is nothing sensual about them; on the contrary they seem skeletal, fragile, even ill. It is an image of alienation 
and despair, comparable in its pessimism to works by fellow expressionists such as Munch, Ensor, and Orózco. In their color range 
and asexuality, they are the antithesis of the colorful and sensual females painted by his contemporary and friend Carlos Enríquez.  
 
Fidelio Ponce de León was born Alfredo Fuentes Pons in Cuba. In the early 1910s he relocated to Havana, where he attended, very 
irregularly, Academia de Bellas Artes de San Alejandro from 1915 to 1917, and was influenced by the work of Leopoldo Romañach. 
In the 1920s Ponce was an itinerant artist throughout Havana province, earning a living doing commercial art, painting signs and 
academic portraits of merchants. In 1934 he had his first solo exhibition at the Lyceum in Vedado, which surprised the public with its 
idiosyncratic expressionism. Unlike his contemporaries Amelia Peláez, Victor Manuel García, and Carlos Enríquez, Ponce never traveled 
outside the island; therefore, his stylistic sources were based on what little was available in Cuba. He acknowledged his debt to El 
Greco, 17th-century Spanish art in general, Rembrandt, and Modigliani. He concentrated on the human figure, with a preference for 
either solitary figures or pairs or groups of four or five; children, women, tubercular patients, eccentric saints and tenebristic Christs. 
His palette avoids the cliché colors of the tropics, favoring instead heavy whites, ochres and browns, silvery pinks, and olive greens, 
while his compositions construct claustrophobic interiors and desolate landscapes. An “artista maldito,” Ponce lived a bohemian 
life, struggling with alcoholism and suffering from tuberculosis, which caused his death in 1949. In the 1940s he achieved some level 
of success with a number of important group exhibitions including The Museum of Modern Art’s Modern Cuban Painters of 1944, 
the championing of his work by philosopher Jorge Mañach and art critics/curators Guy Pérez Cisneros and José Gómez Sicre. 

 

El curador José Gómez Sicre se refirió a Fidelio Ponce como un expresionista casero —un expresionista autóctono que nunca viajó 
fuera de Cuba—. Generacional y estilísticamente, Ponce tiene mucho más en común con otros modernistas latinoamericanos tales 
como Reverón, Figari y Santamaría, cuyo arte evolucionó a partir de un lenguaje visual postimpresionista. A diferencia de ellos, 
Ponce no experimentó el arte moderno en Europa, y su transición desde lo descriptivo a lo expresivo fue más radical. Su estilo 
maduro, denominado “periodo blanco”, duró hasta alrededor de los años cuarenta. Por medio de una figuración muy personal 
—en la que las caras parecen ansiosas máscaras adoloridas—, un uso suelto y pictórico del pincel y una paleta pálida y casi 
monocromática —en la que las figuras cuando no se funden con la atmósfera, son devoradas por una intensa luz—, el estilo de 
Ponce va contra la corriente de sus contemporáneos, quienes prefirieron adoptar los colores brillantes del trópico. En Amigas, dos 
jóvenes mujeres, vestidas con blusas en tonos blancos y grises, se inclinan una hacia la otra, en un desolado paisaje con algunos 
árboles deshojados. Una pequeña y oscura cruz está prendada sobre el pecho de una de ellas, mientras que sus caras color ocre 
y crema están salpicadas de rojo. El paisaje y los árboles están retratados en tonos salvia y verde oliva, mientras que el cielo es 
azul grisáceo. No hay nada sensual en ellas; por el contrario, se ven esqueléticas, frágiles, e incluso enfermas. Es una imagen de 
alienación y desesperanza, comparable al pesimismo de otros expresionistas como Munch, Ensor y Orózco. Su paleta y carácter 
asexual las convierte en la antítesis de las coloridas mujeres sensuales pintadas por su contemporáneo y amigo Carlos Enríquez. 
 
Fidelio Ponce de León nació en Cuba, bajo el nombre de Alfredo Fuentes Pons. A comienzos de la década del diez se mudó a La Habana, 
y asistió, de manera muy irregular, a la Academia de Bellas Artes San Alejandro (1915-1917), donde fue influenciado por la obra de 
Leopoldo Romañach. En los años veinte, Ponce recorrió la provincia de La Habana como artista itinerante y se ganó la vida realizando 
arte comercial, pintando anuncios publicitarios y retratos académicos de comerciantes. En 1934 realizó su primera muestra individual 
en el Lyceum de Vedado, cuyo expresionismo idiosincrático sorprendió al público. A diferencia de sus contemporáneos, Amelia Peláez, 
Víctor Manuel García y Carlos Enríquez, Ponce nunca viajó fuera de la isla, por lo que sus recursos estilísticos se basaron en lo poco que 
había disponible en Cuba. El artista reconoció la influencia de El Greco, el arte español del siglo XVII en general, Rembrandt y Modigliani. 
Su obra se concentró en la figura humana, y mostró una preferencia tanto por figuras solitarias como parejas o grupos de cuatro o 
cinco, niños, mujeres, pacientes tuberculosos, santos excéntricos y cristos tenebrosos. Su paleta evitaba los colores cliché del trópico 
a favor de tonos blancos pesados, ocres y marrones, rosas plateadas y verdes oliva, mientras que sus composiciones crean interiores 
claustrofóbicos y paisajes desolados. Como el artista maldito que era, Ponce llevó una vida bohemia, por lo que sufrió de alcoholismo 
y contrajo tuberculosis, lo cual causó su muerte en 1949. En los años cuarenta el artista alcanzó cierto nivel de éxito, por medio de una 
serie de importantes exposiciones grupales, incluyendo Modern Cuban Painters realizada en el Museum of Modern Art en 1944, en la 
que su obra fue aclamada por el filósofo Jorge Mañach y los críticos de arte y curadores Guy Pérez Cisneros y José Gómez Sicre. – A.A. 
 

 AMIGAS (FRIENDS), 1937 
    OIL ON CANVAS 20 1/8 X 26”  
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION
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FIDELIO PONCE DE LEÓN CUBA
b.1895, d.1949
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By the time Celeste Woss y Gil completed El vendedor de andullo in 1938, she was already a recognized figure in the modern art 
movement in the Dominican Republic both as a professional painter and teacher. Trained in art schools in Havana and New York, her 
figurative art captured elements of a Dominican spirit. The triangular composition with two main figures—one sitting, one standing 
and bowing gently forward—depicts the moment of the purchase of a roll of andullo, a form of dried, compressed, fermented, and 
rolled tobacco for pipe smoking and chewing widely used in the Dominican Republic since pre-Columbian times. Woss y Gil was 
interested in human anatomy and was the first Dominican artist to use live models. Her volumetric treatment of bodies and contrasting 
poses indicates a carefully thought-out and balanced rendering and technique while framing the activity of the small hilly tropical 
town with children at play and adults going about their daily work routine. The moment of negotiation is underscored by the tension 
of the glance between the buyer and vendor set against a luminous cloudy sky. This painting was acquired by Thomas Watson 
from the artist in 1938 and exhibited the following year at the International Business Machine’s Art Gallery of Science and Art at the 
New York World’s Fair as part of a pioneering global art collection of seventy-nine countries where IBM conducted business. The 
painting became widely known as it traveled through the Americas in the early 1940s only increasing the artist’s fame. When the IBM 
collection was deaccessioned in the late 1960s, the corporation presented this and other Latin American art paintings as gifts to AMA.  
 
One of the pioneering modernist women artists in the Spanish Caribbean and Latin America, Celeste Woss y Gil was born in Santo 
Domingo. The daughter of a former Dominican president, Alejandro Woss y Gil, she spent her early years in the Dominican Republic, 
the United States and, after her father’s second presidential stint, in exile in Paris from 1903 to 1912. Her initial studies with Abelardo 
Rodríguez Urdaneta in Santo Domingo led her to consider art as a profession. She attended the Academia de Bellas Artes in Santiago 
de Cuba in the 1910s studying under the landscape painter José Joaquín Tejada. In the early 1920s she traveled to New York and 
enrolled at the National Academy of Design and the Art Students League for a period of two years during which she studied with 
Ashcan realist artist George Luks and impressionist Frank DuMond from whom she learned the prismatic light palette. While her work 
was first exhibited in the United States in 1923 at the Art Center and the League, her New York experience shaped her interest in 
the didactic aspect of art. Returning to Santo Domingo in 1924, she opened the art school Escuela Estudio Woss y Gil where she 
introduced the practice of drawing from live models and held a solo exhibition—the first for a woman artist in the Dominican Republic. 
Interested in human anatomy in art, she returned to New York to study in 1928. Upon her return to Santo Domingo in 1931, Woss y 
Gil opened a second school, Academia de Pintura y Dibujo, which became the foremost art school throughout the 1930s. In 1936 she 
was named vice-president of the fine arts section of the Ateneo Dominicano. In August 1942 Woss y Gil joined the newly established 
Escuela Nacional de Bellas Artes as founding faculty along with artists Josep Gausachs, George Hausdorf, Manolo Pascual, and José 
Vela Zanetti. She later became its director. Among her students were artists Gilberto Hernández Ortega and Tomás López Ramos. 

 

Cuando Celeste Woss y Gil terminó El vendedor de andullo, en 1938, ya era una figura reconocida del movimiento de arte moderno 
dominicano, tanto como pintora profesional como profesora. Entrenada en escuelas de arte de La Habana y Nueva York, su arte figurativo 
capturaba elementos del espíritu dominicano. La composición triangular conformada por dos figuras principales —una sentada y la 
otra parada, inclinándose gentilmente hacia adelante— retrata el momento en el que se está comprando un rollo de andullo, un tipo 
de tabaco seco, comprimido, fermentado y enrollado para fumar en pipa y masticar, muy popular en República Dominicana desde la 
época precolombina. Woss y Gil estaba interesada en la anatomía humana y fue la primera artista dominicana en pintar a partir de 
modelos reales. El tratamiento volumétrico de los cuerpos y las poses contrastantes son indicios de una representación y técnica 
cuidadosamente pensada y balanceada, que enmarca la actividad de la pequeña y montañosa ciudad tropical, por medio de niños 
jugando y adultos que siguen su rutina diaria. El momento de la negociación es realzado por la tensión que genera la manera en que 
se miran el comprador y el vendedor, con el luminoso cielo nublado de fondo. Esta pintura fue adquirida por Thomas Watson en 1938 
y exhibida al año siguiente en la Art Gallery of Art and Science de IBM, en la New York World’s Fair, como parte de una innovadora 
colección de arte global conformada por setenta y nueve países en los que IBM hacía negocios. La pintura se volvió ampliamente 
conocida mientras viajaba por las Américas, a comienzo de los años cuarenta, lo que aumentó la fama de la artista. Después de que 
la colección de IBM fuera liquidada a fines de los años sesenta, la corporación le donó esta y otras piezas latinoamericanas al AMA.  
 
Una de las primeras mujeres artistas modernistas en emerger en el Caribe español y Latinoamérica, Celeste Woss y Gil nació en Santo 
Domingo, República Dominicana. Hija del expresidente, Alejandro Woss y Gil, durante su infancia vivió en su país de origen, en los 
Estados Unidos y, tras el segundo mandato de su padre, en el exilio en París desde 1903 a 1912. Sus estudios tempranos con Abelardo 
Rodríguez Urdaneta en Santo Domingo la llevaron a considerar el arte como profesión. Asistió a la Academia de Bellas Artes en Santiago 
de Cuba, en la década del diez, y estudió bajo el alero del pintor de paisajes José Joaquín Tejada. A comienzo de los años veinte, viajó a 
Nueva York y se matriculó en la National Academy of Design y en el Art Students League por un periodo de dos años, durante los cuales 
estudió con el artista realista Ashcan George Luks y el impresionista Frank DuMond, de quienes aprendió a usar una paleta luminosa 
prismática. Mientras su trabajo era exhibido por primera vez en los Estados Unidos, en el Art Center y en el Art Students League, en 
1923, su experiencia en Nueva York despertaba su interés por el aspecto didáctico del arte. A su regreso a Santo Domingo en 1924 abrió 
la Escuela Estudio Woss y Gil, donde introdujo la práctica del dibujo a partir de modelos reales. Allí, también, realizó una exposición 
individual la primera para una artista mujer en República Dominicana. Interesada por la anatomía humana en el arte, en 1928 regresó a 
Nueva York para estudiar. Tras retornar nuevamente a Santo Domingo, en 1931, Woss y Gil abrió la Academia de Pintura y Dibujo, la que se 
convirtió en la escuela de arte más importante durante los años treinta. En 1936 fue nombrada vicepresidenta de la Sección de Bellas Artes 
del Ateneo Dominicano. En agosto de 1942, se unió a la recién inaugurada Escuela Nacional de Bellas Artes, como docente fundadora, 
junto a los artistas Josep Gausachs, George Hausdorf, Manolo Pascual y José Vela Zanetti. Tiempo después se convirtió en la directora 
de la institución. Entre algunos de sus estudiantes figuraron los artistas Gilberto Hernández Ortega y Tomás López Ramos. – O.U.H.  

 EL VENDEDOR DE ANDULLO (TOBACCO VENDOR), 1938  
   OIL ON CANVAS, 50 X 34”
   OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION  
   GIFT OF IBM

CELESTE WOSS Y GIL DOMINICAN REPUBLIC
b.1890, d.1985
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Cândido Portinari painted Return from the Fair in 1940, the year of the retrospective exhibition Portinari of Brazil at the Detroit Institute 
of Arts and the Museum of Modern Art in New York which garnered great attention and further ushered his international fame. In the 
painting, an Afro-Brazilian woman and five daughters are depicted in a nocturnal scene of lively revelry set against the vast arid and 
barren reddish-brown or terra roxa northeastern landscape of his hometown of Brodowski. The monumental yet individualized figures 
with distorted modeling fill most of the foreground and are shown in various stages of dancing and rhythmic body movements. Ele-
ments such as the mast pole scarecrow in the background, a red umbrella, the white dresses with billowing blue sashes, hair flowers 
and ribbon ornamentation, and the lit lanterns doting the deep dark blue sky suggest the annual popular Festa de São João marking 
the end of the rainy season and the start of planting and harvest. His characteristic draftsmanship and special emphasis on muscu-
lar arms, hands, and expressive gestures point to a cultural celebration of the common people—blacks and mulattos dedicated to toil-
ing the land and fields or engaging in popular feasts—as a quest for a personal vision of a modernist national identity spirit or Bras-
ilidade. Although criticized for these thematic choices in Brazil, Portinari nevertheless established a large international following. A 
gift to José Gómez Sicre from the artist and his wife, Return from the Fair was presented to the Pan American Union in 1949 mark-
ing the first artwork to enter the future permanent collection of the Visual Arts Section and the now Art Museum of the Americas. 
 
One of the most significant painters of Latin American modernism at mid-century, Cândido Torquato Portinari became widely known in 
the United States when the Brazilian government commissioned him to paint three large panels for the interior of the Brazil Pavilion at 
the 1939 New York World’s Fair. Born on a coffee plantation near the town of Brodowski to poor Italian immigrant coffee workers, Por-
tinari became interested in painting at an early age. Highly talented, he attended the Escola Nacional de Belas Artes in Rio while sup-
porting himself by drawing portraits. At age twenty-five he won the Prix de Voyage which allowed him to travel and remain in Europe 
for two years. In 1935 he submitted the painting Café to the Carnegie International securing a second honorable mention and the next 
year he joined the University of the Federal District where he met Roberto Burle Marx, then a student. He was commissioned to paint 
interior fresco murals and to execute an exterior tile mural in the new Ministry of Education and Health in Rio designed by Lucio Costa, 
Oscar Niemeyer, and others with whom he would maintain long professional relationships. In 1939 the Museum of Modern Art acquired 
O Morro / Hill of 1933 marking the first Brazilian and South American painting to enter its permanent collection. His 1940 retrospective 
exhibition Portinari of Brazil featured over 190 artworks and led to the commission by the Hispanic Foundation to paint four murals in the 
vestibule of the Hispanic Room of the Library of Congress. Portinari first exhibited Return from the Fair at the Pan American Union in the 
group exhibition Contemporary Latin Americans (April-May 1947) and in his solo exhibition Portinari of Brazil (June 30-August 3, 1947) 
which featured sixteen paintings and four studies of murals which, due to the limitations of transportation during the war years and after, 
had remained in the United States with friends such as Beatrice Rudes, then director of the Washington Institute for Contemporary Art. 

 

Cândido Portinari pintó Retorno da feira en 1940, el mismo año en que se realizó la muestra retrospectiva Portinari of Brazil en el Detroit 
Institute of Arts y el Museum of Modern Art, la que obtuvo mucha atención e impulsó aún más su fama internacional. En la pintura, una mujer 
afrobrasileña y sus cinco hijas son retratadas en una escena nocturna de jolgorio contra el vasto y árido paisaje marrón rojizo del noreste —o 
terra roxa— de su Brodowski natal. Las figuras monumentales pero individualizadas por medio de formas distorsionadas cubren casi todo 
el primer plano y son retratadas en diversas etapas del baile, mientras ejecutan movimientos rítmicos. Elementos como el espantapájaros 
en el mástil del fondo, la sombrilla roja, los vestidos blancos con cinturones azules ondulantes, las flores y las cintas en el pelo, y las linternas 
encendidas que adornan el cielo azul profundo hacen alusión a la popular fiesta de São João, que marca el final de la temporada lluviosa y el 
comienzo del cultivo y la cosecha. Su característico talento como dibujante y el especial acento puesto sobre las manos, los brazos musculosos 
y los gestos expresivos sugieren una celebración cultural de sectores populares —negros y mulatos dedicados a labrar la tierra, que participan 
en fiestas folclóricas—. Se trata, pues, de la búsqueda por una visión personal de la identidad nacional modernista, o bien, de la brasilidade. 
Aunque en Brasil fue criticado por estas elecciones temáticas, Portinari consiguió un amplio grupo de seguidores a nivel internacional. Do-
nado por el artista y su esposa a José Gómez Sicre, Retorno da feira fue presentado en la Unión Panamericana, en 1949, y se convirtió en la 
primera pieza en ingresar a la futura colección permanente de la Sección de Artes Visuales, hoy conocida como Art Museum of the Americas. 

Uno de los pintores más importantes del modernismo latinoamericano de mediados de siglo, Cândido Torquato Portinari se hizo amplia-
mente conocido en los Estados Unidos después de que el gobierno brasilero le encargara un tríptico para el interior del pabellón de Brasil 
en la New York Worlds Fair. Nació en las cercanías del pueblo de Brodowski, en la plantación de café donde trabajaba su familia, formada 
por inmigrantes italianos de escasos recursos. Desde pequeño Portinari mostró interés por la pintura y, así, poseedor de un gran talento, 
asistió a la Escola Nacional de Belas Artes en Río. Dibujaba retratos para poder mantenerse. A los veinticinco años ganó el Prix de Voyage, 
lo que le permitió viajar y vivir en Europa durante dos años. En 1935 presentó la pintura Café al Carnegie International, donde obtuvo una 
segunda mención de honor, y al año siguiente se matriculó en la Universidade do Distrito Federal, donde conoció al entonces estudiante 
Roberto Burle Marx. Recibió el encargo de pintar unos murales interiores y de ejecutar un mural de azulejos exterior en el nuevo edificio del 
Ministerio de Educación y Salud de Río diseñado por Lucio Costa, Oscar Niemeyer y otros con quienes mantuvo una larga relación profesio-
nal. En 1939 el Museum of Modern Art de Nueva York adquirió O Morro / Hill (1933), la primera pieza brasilera y sudamericana en ingresar a 
la colección permanente. Su muestra retrospectiva Portinari of Brazil (1940) contó con más de ciento noventa obras y derivó en el encargo 
de cuatro murales para el vestíbulo de la Sala Hispánica de la Library of Congress de parte de la Fundación Hispánica. Portinari expuso por 
primera vez Retorno da feira en la muestra colectiva Contemporary Latin Americans, realizada en la Unión Panamericana en abril-mayo de 
1947, y luego realizó la exposición individual Portinari of Brazil (30 de junio-3 de agosto, 1947), que contó con dieciséis pinturas y cuatro 
estudios de murales, todas obras que, debido a las limitaciones de transporte durante y después de la guerra, habían sido guardadas en 
los Estados Unidos por amigos como Beatrice Rudes, en aquel entonces directora del Washington Institute for Contemporary Art.  – O.U.H. 

 RETURN FROM THE FAIR, 1940
    OIL ON CANVAS, 40 X 32 IN.
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    GIFT OF JOSÉ GÓMEZ SICRE

CÂNDIDO PORTINARI BRAZIL
b.1903, d.1962
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This sculpture by Maria Martins was first shown at the Valentine Gallery in New York in 1943 along with other works dedicated to 
mythological themes related to the Amazonian jungle. Prior to this exhibition, Martins had ventured into making bronze sculptures 
representing female characters in Brazilian culture through a figurative language still indebted to academicism. Boìuna is, therefore, a piece 
that is representative of the shift made by the artist as a result of her residence in New York and her approach to the surrealist movement, 
for which non-Western cosmogonies proposed a way out of the decadence of the West. However, Boìuna cannot be separated from the 
long tradition of the Brazilian anthropophagic movement. The name refers to a mythical creature of Amazonian Amerindian origin that 
has the ability to manifest itself with various appearances—as a snake, a boat, or a ship—in order to seduce and frighten strangers that 
enter its territory. Martins’ sculpture speaks of metamorphosis, the symbiosis between humanity and nature, and the forces of attraction 
and expulsion through a sculptural language that is characterized by its organic and soft forms. All of these are aspects of the conception 
of the changing and cannibalistic identity of the anthropophagic movement. Although Martins never visited the jungle, her work was 
inspired by texts on Amazonian myths, as well as from other non-Western cultures. The sculpture of Boìuna  includes a toothed vagina, a 
symbol that appears in various Amerindian cultures and which is strikingly present in the symbolic repertoire of Freudian psychoanalysis.  

Maria Martins was born in Campanha, Brazil as Maria de Lourdes Faria Alves, was a sculptor who worked between the forties and sixties. 
Martins was the surname of her second husband, a Brazilian diplomat she met in Paris and married in 1926. Due to his profession, Maria 
lived in several European countries until the late thirties. It was in Brussels where she began to study sculpture with Oscar Jespers in 
1934, before continuing with Jacques Lipichitz in 1936, when she was living in New York. Martins consolidated her sculpture works as part 
of the surrealist movement, which she joined between 1942 and 1943. She held various solo exhibitions in New York and Paris, where she 
presented sculptures of organic shapes related to nature and mysticism as an alternative to western logocentrism. In 1947 she participated 
in the International Surrealist Exhibition held at the Maeght Gallery in Paris. She returned to Brazil in 1950 with her husband and children, 
a year before the First São Paulo Art Biennale. Thanks to her strong ties to the international art scene at the time, her collaboration in the 
biennale was crucial. She participated in its first three editions and received the National Sculpture Award at the third in 1955. After that 
award, her work lost importance, largely due to the prominence acquired by concrete art in Brazil with the consolidation of the São Paulo 
Biennale, which became a sort of platform for this trend. From the late fifties, Martins devoted herself mostly to writing about mysticism 
and the philosophy of Nietzsche, without abandoning artistic production altogether. She published three books on these subjects in Brazil.  

 

Esta escultura de Maria Martins fue presentada por primera vez en la galería Valentine de Nueva York en 1943, junto con otras obras que 
también estaban dedicadas a temas mitológicos de la selva amazónica. Antes de la realización de esta exposición, Martins había incur-
sionado en esculturas de bronce que representaban personajes femeninos relacionados con la cultura brasileña a través de un lenguaje 
figurativo aún deudor del academicismo. Boìuna es, por lo tanto, una pieza representativa del giro que dio la artista a raíz de su residen-
cia en Nueva York y de su acercamiento al movimiento surrealista, para el cual las cosmogonías no occidentales proponían una salida a la 
decadencia de Occidente. No obstante, Boìuna no puede escindirse de la larga tradición del movimiento antropofágico de Brasil. El nom-
bre hace referencia a una figura mítica de origen amerindio amazónico que tiene la capacidad de manifestarse bajo distintas apariencias 
—como serpiente, bote o navío— con el propósito de seducir y espantar a los extraños que entran a su territorio. La escultura de Martins, 
entonces, nos habla sobre la metamorfosis, la simbiosis entre humanidad y naturaleza, y sobre las fuerzas de atracción y de expulsión a 
través de un lenguaje escultórico que se destaca por sus formas orgánicas y blandas. Todos ellos, aspectos relacionados con la concepción 
de identidad cambiante y caníbal del movimiento antropofágico. Maria Martins nunca visitó la selva. Su obra, más bien, se nutrió de textos 
sobre los mitos amazónicos, así como de otras culturas no occidentales. De allí que la escultura Boìuna también incluya una vagina dentada, 
un símbolo que aparece en distintas culturas amerindias y muy presente, también, en el repertorio simbólico del psicoanálisis freudiano.  
 
Maria de Lourdes Faria Alves, conocida como Maria Martins, fue una escultora brasileña activa entre los años cuarenta y sesenta. 
Martins era el apellido de su segundo esposo, un diplomático brasileño que conoció en París y con quien contrajo matrimonio en 
1926. Debido a la profesión de su marido, Maria vivió en varios países de Europa hasta finales de los años treinta. Fue en Bruse-
las donde ella comenzó estudios de escultura con Oscar Jespers, en 1934, y continuó con Jacques Lipchitz en 1936, cuando ya vi-
vía en Nueva York. Maria Martins consolidó su propuesta escultórica siendo parte del movimiento surrealista, al cual se integró 
entre 1942 y 1943. Realizó varias exposiciones individuales en Nueva York y París, en las que presentaba esculturas de figuras orgá-
nicas relacionadas con la naturaleza y el misticismo como alternativas al logocentrismo occidental. En 1947 participó en la Expo-
sición internacional del surrealismo realizada en la Galería Maeght en París. Regresó a Brasil en 1950, junto a su esposo e hijos, un 
año antes de la realización de la Primera Bienal de São Paulo. Gracias a sus estrechos vínculos con la escena artística internacio-
nal de aquel entonces, su colaboración en el desarrollo de la bienal fue clave. Participó en sus tres primeras versiones y recibió el 
Premio Nacional de Escultura en la tercera edición en 1955. Tras esta distinción, su obra perdió protagonismo, en gran parte debido 
al auge que adquirió el arte concreto en Brasil con la consolidación de la bienal paulista, que resultó ser una suerte de plataforma 
de esta tendencia. Desde finales de los años cincuenta, Martins se dedicó mayormente a escribir sobre misticismo y sobre la filo-
sofía de Nietzsche, sin abandonar del todo la producción artística. Llegó a publicar tres libros sobre estos temas en Brasil. – N.M. 

 BOIUNA, 1942
    BRONZE, 28 1/2 X 27 X 18 1/2”
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    COLLECTION. GIFT OF NELSON ROCKEFELLER

MARIA MARTINS BRAZIL
b.1894, d.1973
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Joaquín Torres García returned to Montevideo in April 1934, more than forty years after embarking on a transatlantic journey that stretched 
from Barcelona to Paris, Madrid, and New York. Celebrated as a teacher, he worked tirelessly to catalyze the development of modern art 
throughout the Southern Cone, advancing a hemispheric approach to the arts grounded in the recuperation of an indigenous American 
legacy for abstraction. In 1935 Torres García founded the Asociación de Arte Constructivo (AAC), dedicated to the promulgation of 
universal and indigenous Constructivism. The AAC’s local investigations of pre-Columbian art were complemented by programmatic 
instruction in European avant-garde movements—Cubism, Neo-plasticism, Constructivism—through lectures, radio broadcasts, and 
publications. During this period of intense activity, Torres García began to advance his theory and practice of Constructive Universalism 
and to advocate for an autonomous tradition of Latin American art: the “School of the South.”Constructive Composition epitomizes 
Torres García’s philosophy of Constructive Universalism in its assimilation of the ancient and universal iconography of the Americas 
within the metaphysical cosmos of the constructivist grid. Archetypal signs—boat, anchor, ladder, clock, star, heart—calibrate timeless 
values of order and unity, voyage and discovery, stability and love, time and measurement. The appearance of Universal Man, described 
by a configuration of rectangles and triangles in the upper-left-hand corner, reinforces the underlying humanism of Torres García’s Indo-
American vision. The painting’s gridded structure references Inca masonry as well as the Neo-plasticism of Piet Mondrian and Theo 
van Doesburg, acknowledged in the overlay of primary colors—rectangles of red, ocher, and blue—across the painting’s grisaille surface. 
A centerpiece of the permanent collection, Constructive Composition entered AMA’s collection in 1963 as a gift of Nelson A. Rockefeller.  

Joaquín Torres García was born in Montevideo and left Uruguay with his family in 1891, returning to his father’s native Spain. He stud-
ied drawing and painting under Josep Vinardell and, the following year in Barcelona, attended the Escola Oficial de Belles Artes, La 
Llotja. He presented his first solo exhibition in 1897 (Barcelona, Saló de la Vanguardia) and came into contact with Julio González 
and Pablo Picasso, among others, at the café Els Quatre Gats. In 1898 Torres García traveled to Madrid and encountered the work of 
French symbolist painter Pierre Puvis de Chavannes, an important early influence. He worked with Antoni Gaudí on the Sagrada Fa-
milia Catedral in 1903 and accepted a number of local mural commissions, notably four frescoes at the Saló de Sant Jordi (Palau de 
la Generalitat, Barcelona), completed in 1916. During this time, Torres García was linked to Noucentisme, coined by Eugenio d’Ors to 
denote a Catalan art movement based on Arcadian and Mediterranean ideals. In 1917 Torres García met the Uruguayan painter Rafael 
Barradas, with whom he developed Vibracionismo, a style adapted from Cubism and Futurism to capture the vitality of the modern 
city through the use of simultaneous color. Torres García moved to New York in 1920, his work continuing to describe urban images 
within a schematic and proto-constructivist geometry. He entered into the orbit of the Society of Independent Artists, with whom he 
exhibited, and pursued the production of wood toys, which he had begun to design in 1917 and continued to develop during his time in 
Italy from 1922 to 1924. Following a year in Villefranche-sur-Mer, Torres García arrived in Paris in 1926. Stimulated by his meeting with 
the De Stijl painters Theo van Doesburg and Piet Mondrian in 1928-1929, he joined the group Cercle et Carré and began to articulate 
his system of Constructive Universalism, in which he combined the Neo-Plastic grid with pictographic symbols. He moved to Madrid 
in 1932 due to financial hardship and two years later returned to Montevideo, where he wrote and lectured widely as he championed 
Constructive Universalism in painting, sculpture—notably, Monumento cósmico (1937)—and murals. He founded the Asociación de Arte 
Constructivo in 1935, a predecessor to the Taller Torres García, established in 1943, and published his memoir, Historia de mi vida, in 1939. 

 

Joaquín Torres García regresó a Montevideo en abril de 1934, más de cuarenta años después de haberse embarcado en una travesía 
transatlántica que lo llevó desde Barcelona a París, Madrid y Nueva York. Un reconocido profesor, trabajó incansablemente para catalizar 
el desarrollo del arte moderno a lo largo del Cono Sur, y desarrolló un enfoque hemisférico hacia las artes, basado en la recuperación 
del legado indígena americano para la abstracción. En 1935 Torres García fundó la Asociación de Arte Constructivo (AAC), la cual se 
dedicaba a la promulgación del constructivismo universal e indígena. Las investigaciones locales de la AAC sobre arte precolombino 
fueron complementadas con una instrucción programática sobre movimientos vanguardistas europeos —cubismo, neoplasticismo, con-
structivismo— a través de conferencias, transmisiones radiales y publicaciones. Durante este periodo de intensa actividad, Torres García 
comenzó a desarrollar su teoría y práctica del universalismo constructivo y a luchar por una tradición autónoma de arte latinoamerica-
no: la Escuela del Sur. Constructive Composition encarna su filosofía del universalismo constructivo por medio de la asimilación de la 
iconografía antigua y universal de las Américas dentro del cosmos metafísico de una cuadrícula constructivista. Signos arquetípicos —un 
bote, un ancla, una escalera, un reloj, una estrella, un corazón— calibran los valores eternos de orden y unidad, viaje y descubrimiento, 
estabilidad y amor, tiempo y medida. La aparición del hombre universal, descrito a través de la configuración de rectángulos y trián-
gulos, en la esquina superior izquierda, refuerza el humanismo subyacente de la visión indoamericana de Torres García. La estructura 
cuadriculada de la pintura hace alusión tanto a la albañilería inca como al neoplasticismo de Piet Mondrian y Theo van Doesburg, lo 
cual se ve reflejado en la superposición de colores primarios —rectángulos en rojo, ocre y azul— sobre la superficie grisalla de la pintu-
ra. Constructive Composition es una pieza central de la colección permanente y fue donada al AMA por Nelson A. Rockefeller en 1963.  
 
Nacido en Montevideo, Joaquín Torres García dejó Uruguay junto a su familia en 1891 para regresar a la España natal de su padre. Allí 
estudió dibujo y pintura bajo la tutela de Josep Vinardell y al año siguiente asistió a la Escola Oficial de Bellas Artes, La Llotja, en Barcelo-
na. Realizó su primera muestra en 1897 (Barcelona, Saló de la Vanguardia) y entró en contacto con Julio González y Pablo Picasso, entre 
otros, en el café Els Quatre Gats. En 1898 Torres García viajó a Madrid, donde se encontró con el trabajo del pintor simbolista francés 
Pierre Puvis de Chavannes, una importante influencia a comienzos de su carrera. En 1903, trabajó con Antonio Gaudí en la Sagrada Famil-
ia y aceptó el encargo de numerosos murales locales, especialmente de cuatro obras para el Saló de Sant Jordi (Palau de la Generalitat, 
Barcelona), las cuales se finalizaron en 1916. Durante este tiempo, Torres García fue vinculado con el novecentismo, término acuñado por 
Eugenio d’Ors para referirse al movimiento de arte catalán basado en ideales árcades y mediterráneos. En 1917 Torres García conoció al 
pintor Rafael Barradas, con quien desarrolló el vibracionismo, un estilo adaptado del cubismo y futurismo para capturar la vitalidad de la 

 CONSTRUCTIVE COMPOSITION, 1943
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JOAQUÍN TORRES GARCÍA URUGUAY
b.1874, d.1949

ciudad moderna a través del uso del color simultáneo. Torres García se mudó a Nueva York en 1920, periodo en el que su trabajo seguía 
describiendo imágenes urbanas dentro de una geometría esquemática y protoconstructivista. Durante su paso por la ciudad estadoun-
idense, entró en contacto con la Society of Independent Artists, con quienes expuso, y se dedicó a la producción de juguetes de madera, 
los que había comenzado a diseñar en 1917 y que continuó desarrollando durante su paso por Italia, entre 1922 y 1924. Después de un año 
en Villefranche-sur-Mer, Torres García llegó a París en 1926. Motivado por su encuentro con los pintores del movimiento De Stijil Theo van 
Doesburg y Piet Mondrian, en 1928-29, se unió al grupo Cercle et Carré y comenzó a articular su sistema de universalismo constructivo, 
en el que combinaba la cuadrícula neoplástica con símbolos pictográficos. Por razones económicas se mudó a Madrid en 1932 y dos 
años después regresó a Montevideo, donde se dedicó a escribir y a hacer múltiples conferencias mientras perfeccionaba el universal-
ismo constructivo en sus pintura, esculturas —especialmente, Monumento cósmico (1937)— y murales. En 1935 fundó la Asociación de 
Arte Constructivo, antecesora del Taller Torres García, establecido en 1943, y publicó sus memorias, Historia de mi vida, en 1939. – A.M. 
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In 1957 José Gómez Sicre pronounced Amelia Peláez’s work “among the most outstanding painting Cuba has so far produced,” a signal 
tribute to its refined, transatlantic modernity and to the artist’s elevated stature among Cuba’s historical vanguardia. “What at first sight 
might seem, because of its baroque quality, an evasion of the objective is actually a careful transposition of domestic objects in a universal 
language,” he continued. “Little by little the tables and fruit began to find a continuation in the colonial stained-glass windows, and to 
these were added embroidered tablecloths, capitals, wickerwork, tufts, and fringes in an infinite interweaving sketched in a continuous 
line that invaded the whole picture, now widening, then narrowing, leaving zones of solid, brilliant color in a many-colored mosaic.” 
Working from her studio and garden at her family’s home in La Víbora, on the outskirts of Havana, Peláez reimagined Cuba’s tropical 
and colonial vernacular in the radiant still-lifes for which she is celebrated. The early 1940s witnessed a particularly fertile period of work, 
recognized by the critical plaudits that followed her debut in New York, at Norte Gallery in 1941 and her participation in Modern Cuban 
Painters organized by Alfred H. Barr, Jr. at the Museum of Modern Art in 1944. Like Fishes (1943) and Interior (1945), Marpacífico distills 
lush, lyrical color within an organic geometry structured by thick and thin black lines; its baroque exuberance flows through gradations 
of line and curve, emptiness, and decorative profusion. Distilled here in the brilliant red-orange petals that assert themselves against the 
cool blue and dark-green background, the hibiscus embodies the femininity and florid nationalism that long defined Peláez’s oeuvre.  

Amelia Peláez was born in Yaguajay in the former Cuban province of Las Villas and moved to Havana in 1915. She graduated in 1924 
from the Academia Nacional de Bellas Artes de San Alejandro, where she studied under Leopoldo Romañach and worked in a loose Im-
pressionist mode. She received grants to study at the Art Students League in New York in 1924 and to travel to Paris in 1927, where she 
enrolled in drawing courses at La Grande Chaumière and came into contact with the international avant-garde. Under the tutelage of the 
Russian Constructivist Alexandra Exter, from whom she took courses in design and color theory (1931-1934), Peláez experimented with 
Cubist and Expressionist elements in such paintings as Frutero blanco (1931). She held a solo exhibition in Galerie Zak in 1933. Returning 
to Cuba in 1934, she presented an exhibition of recent works at the Lyceum in Havana in 1935 and participated in the first Exposición 
Nacional de Pintura y Escultura in 1935 alongside fellow “modernos” including Víctor Manuel, Carlos Enríquez, and Fidelio Ponce de 
León. Peláez illustrated Léon-Paul Fargue’s Sept poèmes (1933) and her uncle Julián del Casal’s symbolist poem “La agonía de Petronio” 
(1936), among other volumes. As part of Havana’s historical vanguardia generation, Peláez took part in numerous exhibitions of modern 
Cuban art over the following three decades, including Modern Cuban Painters at the Museum of Modern Art in 1944. In mature paint-
ings such as Still Life in Red (1938) and Interior (1945), she integrated modernist forms within familiar Cuban iconography, from tropical 
flora to baroque colonial architecture. Her work became more abstract and geometric in the 1950s, exemplified in the iconic mural Las 
frutas cubanas (1957-1958), commissioned for the façade of the Hotel Habana Hilton. Peláez was part of the Cuban delegations to the 
I São Paulo Bienal (1951) and the Venice Biennale (1952). She received prizes at Cuba’s National Salons in 1935, 1938, 1956, and 1959. 

 

Desde el taller y jardín de la casa de su familia en La Víbora, en las afueras de La Habana, Peláez reinventó el lenguaje pictórico tropical 
y colonial de Cuba y lo convirtió en las radiantes naturalezas muertas por las cuales es reconocida. A comienzo de los años cuarenta, 
la artista atravesó un periodo particularmente fértil y recibió elogios por parte de la crítica tras su debut en la Norte Gallery de Nueva 
York (1941) y su participación en Modern Cuban Painters, organizada por Alfred H. Barr, Jr. en el Museum of Modern Art, en 1944. Al 
igual que Fishes (1943) e Interior (1945), Marpacífico pertenece a aquella etapa de su carrera. Esta pintura exhibe colores exuberantes 
y líricos a través de una geometría orgánica, estructurada a partir de líneas gruesas y delgadas de color negro; su exuberancia barro-
ca se manifiesta por medio de la gradación de líneas y curvas, de vacíos, y de abundancia decorativa. Retratado a partir de brillantes 
pétalos rojo-anaranjados que se afirman sobre un fondo en tonos azul frío y verde oscuro, el hibisco representa la femineidad y el 
nacionalismo florido que por mucho tiempo caracterizó la obra de Peláez. En 1957 José Gómez Sicre se refirió a la obra de Amelia 
Peláez como una “de la pinturas más sobresalientes producidas en Cuba a la fecha”, y le rindió tributo a su modernidad refinada y 
transatlántica y a su relevancia dentro de la histórica vanguardia cubana. “Lo que a primera vista podría parecer una evasión a lo 
objetivo, dado su carácter barroco, es realmente una cuidadosa transposición de objetos domésticos dentro de un lenguaje univer-
sal”, procedió. “Poco a poco las mesas y las frutas comenzaron a encontrar continuidad en los vitrales coloniales, y a estas se suma-
ron manteles bordados, capiteles, artículos de mimbre, matas y flecos en un tejido infinito trazado en una línea continua que invadía 
todo el cuadro, a ratos ensanchándose, a otros angostándose, dejando áreas de color sólido y brillante en un mosaico multicolor”. 
 
Amelia Peláez nació en Yaguajay en la entonces provincia cubana de Las Villas. Alrededor de los diecinueve años se mudó a La Habana. 
En 1924 se graduó de la Academia Nacional de Bellas Artes de San Alejandro, donde estudió bajo el alero de Leopoldo Romañach y 
desarrolló un estilo impresionista libre. Obtuvo becas para estudiar en el Art Students League de Nueva York, en 1924, y para viajar 
a París, en 1927, donde tomó cursos de dibujo en la Académie de la Grande Chaumière. Allí conoció el vanguardismo internacional. 
Bajo la tutela de la constructivista rusa Alexandra Exter, con quien tomó clases de diseño y teoría del color (1931-34), Peláez experi-
mentó con elementos cubistas y expresionistas en pinturas como Frutero blanco (1931). En 1933 realizó una exposición individual en 
la Galerie Zak. Regresó a Cuba en 1934, y después de un año allí, presentó una muestra de sus obras más recientes en el Lyceum de 
La Habana y participó en la primera Exposición nacional de pintura y escultura junto a otros artistas modernos, incluyendo Víctor 
Manuel, Carlos Enríquez, y Fidelio Ponce de León. Peláez ilustró Sept poèmes (1933) de León-Paul Fargue y el poema simbolista de 
su tío, Julián del Casal, “La agonía de Petronio” (1936), además de otros volúmenes. Como miembro de la histórica generación de la 
vanguardia de La Habana, Peláez formó parte de numerosas exposiciones de arte cubano moderno en las siguientes tres décadas, 
incluyendo Modern Cuban Painters en el Museum of Modern Art en 1944. En obras maduras como Still Life in Red (1938) e Interior 
(1945), integró formas modernistas utilizando iconografía cubana, desde una flora tropical hasta arquitectura barroca colonial. En los 
años cincuenta su obra se volvió más abstracta y geométrica, lo cual se vio reflejado en el icónico mural Las frutas cubanas (1957-58), 
encargado para la fachada del Hotel Habana Hilton. Peláez formó parte de las delegaciones cubanas que asistieron a la Primera Bi-
enal de São Paulo (1951) y la Bienal de Venecia (1952). Recibió premios en el Salón Nacional de Cuba en 1935, 1938, 1956 y 1959. – A.M. 

 MARPACÍFICO (HIBISCUS), 1943
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AMELIA PELÁEZ CUBA
b.1896, d.1968
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Mangue was a neighborhood in Rio de Janeiro that emerged in the 19th century and was famous for its brothels and bars, remaining 
active until the mid-1970s. Segall dedicated an album to the neighborhood, which included three woodcuts, one lithograph, and 44 copies 
of drawings, accompanied by texts by Mário de Andrade and Jorge de Lima. The album had a print run of 135 copies. The three pieces in 
the AMA collection are the woodcuts in this album. In these, Segall presents three different scenes of the interiors of brothels, based on 
sketches that the artist made in the neighborhood between 1921 and 1943. The first scene is one that most highlights a very particular 
characteristic of Mangue: the coexistence of sex workers of Afro-Brazilian and European origin—Polish, for the most part. The sex worker 
was a character present in Segall’s work from his ties to the German expressionist movement. In the case of the Mangue album, this theme 
took on a special meaning in his work as it referred to an iconic place within Brazilian identity, particularly for its racial and cultural mix. In 
this sense, it can be said that this work is a process of reflection by the artist on his status as a Jewish immigrant in Brazil. Mangue was of 
interest to other Brazilian artists, such as Di Cavalcanti, who focused more on the festive and euphoric nature of the area. Segall’s album, 
on the other hand, observes life in the neighborhood from a certain distance and as a social issue not exempt from sadness and drama. 

Lasar Segall, born in Vilnius, was a Jewish Lithuanian artist who was naturalized as a Brazilian citizen in 1927. He began studying art at 
an early age in his hometown and later went to Berlin, where he attended the Academy of Fine Arts between 1906 and 1910. From then 
until 1924, when he moved to Brazil, Segall lived in several European cities where he suffered the struggles of World War I. He traveled 
to Brazil for the first time in 1921, where he spent a short time visiting his siblings. In 1914 he joined the German expressionist movement 
and became one of its most prominent figures. He formed part of the Dresden Secession Group in 1919, along with Otto Dix, Conrado 
Felixmüller, and other artists. On his second trip to São Paulo in 1924, Segall was welcomed by the Brazilian modernist movement and, 
in line with his reflections and research, began to address themes of Brazilian cultural identity such as the landscape and Afro-Brazi-
ian subjects. He reached artistic maturity while living between Brazil and Europe and simultaneously participated in exhibitions and 
projects on both sides of the Atlantic. This made Segall a singular figure within the Brazilian modernist movement and in the European 
avant-garde. From the late thirties, Segall mainly lived in São Paulo, where he died in 1957. His works were included in the Degenerate 
Art Exhibition organized by the Nazi government in Munich in 1938 to condemn European vanguard art. In the fifties, he participated 
in every edition of the São Paulo Art Biennale and represented Brazil at the XXIX Venice Biennale. In 1967 the Lasar Segall Museum 
opened its doors at his old residence in Vila Mariana. The collection includes the artist’s works, documents, and personal correspondence. 

 

Mangue era un barrio de Río de Janeiro que surgió a finales del siglo XIX, famoso por sus prostíbulos y bares, activo hasta los años 
setenta del siglo XX. Segall le dedicó un álbum que incluía tres xilografías, una litografía y cuarenta y dos reproducciones de dibu-
jos, acompañados de textos de Mário de Andrade y Jorge de Lima. El álbum tuvo un tiraje de ciento treinta y cinco ejemplares. Las 
tres piezas de la colección del museo corresponden a las xilografías de este álbum. En ellas, Segall presenta tres escenas distintas 
de interiores de prostíbulos, realizadas a partir de bocetos que el artista hizo en el barrio entre 1921 y 1943. La primera escena es la 
que más destaca una muy singular característica de Mangue: la convivencia de trabajadoras sexuales de origen europeo —mayor-
mente, polacas— y afrobrasileñas. La trabajadora sexual fue un personaje presente en la obra de Segall desde sus vínculos con el 
movimiento expresionista alemán. En el caso del álbum de Mangue, el tema adquiere una connotación especial en su obra al tratarse 
de un lugar icónico dentro de la identidad brasileña, especialmente por su mezcla racial y cultural. En este sentido, se podría decir 
que este trabajo es, en sí mismo, un proceso de reflexión del artista sobre su condición de migrante judío en Brasil. Mangue fue mo-
tivo de interés de otros artistas brasileños, como Di Cavalcanti, quien destacó más el carácter festivo y eufórico del lugar. El álbum 
de Segall, en cambio, observa la vida del barrio con cierta distancia y como una problemática social no exenta de tristeza y drama.  

Lasar Segall fue un artista de origen lituano y judío, nacionalizado en Brasil en 1927. Comenzó sus estudios de arte a temprana edad 
en su ciudad natal y, posteriormente, viajó a Berlín, donde asistió a la Academia de Bellas Artes entre 1906 y 1910. A partir de enton-
ces y hasta 1924 —año en el que trasladó su residencia a Brasil—, Segall residió en varias ciudades de Europa, padeciendo los estragos 
de la Primera Guerra Mundial. Su primer viaje a Brasil data de 1921, donde pasó una corta temporada para visitar a sus hermanos. En 
1914 se vinculó al movimiento expresionista alemán y fue una de sus figuras prominentes; formó parte del Grupo Secesión de Dresde 
de 1919, junto con Otto Dix, Conrad Felixmüller, entre otros artistas. En su segundo viaje a São Paulo, en 1924, Segall fue acogido por 
los artistas del movimiento modernista brasileño y, en sintonía con sus reflexiones y búsquedas, comenzó a abordar temáticas de la 
identidad cultural brasileña, como el paisaje o personajes de raza negra. Alcanzó su madurez artística viviendo entre Brasil y Euro-
pa y participando simultáneamente en exposiciones y proyectos de ambos lados del Atlántico. Esto convirtió a Segall en una figura 
singular dentro del movimiento modernista brasileño y de la vanguardia europea. Desde finales de los años treinta, Segall residió 
principalmente en São Paulo, donde falleció en 1957. Sus obras fueron incluidas en la exposición Arte degenerado que el gobierno 
Nazi organizó en Múnich en 1938 como acto de condena al arte de vanguardia europea. En los años cincuenta participó en todas 
las versiones de la Bienal de São Paulo y representó a Brasil en la XXIX Bienal de Venecia. En 1967 se inauguró el Museo Lasar Sega-
ll en su antigua residencia en Vila Mariana, cuya colección incluye obras, documentos y correspondencia personal del artista. – N.M. 

 MANGUE SERIES ALBUM, 1943
    WOODCUTS (3), 20 X 20”; 7 3/4 X 7 3/4”; 15 X 8”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONLASAR SEGALL LITHUANIA - BRAZIL

b.1891, d.1957
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Andean Family belongs to a group of social and Latin Americanist works from the first half of the 1940s that Poleo created after a 
learning period in Mexico (1937-1940) and traveling to Colombia and Ecuador (1941). On an extensive horizon of desolate mountains, 
the scene represents an encounter between a humble Andean family—father, mother, and daughter—dressed in typical attire and two 
men in the foreground of the painting. The man on the left has his back turned to the viewer, while the one on the right is shown in 
profile. The former carries a knife and the latter a machete. Given their body positions, it seems that the father and the man whose 
back is turned are shaking hands. Simultaneously, a game of looks unfolds, creating a sense of anxiety in a scene that would otherwise 
evoke dignity, candor, and harmony considering the posture of the bodies and the formal aspects of the painting, reminiscent of frescos. 
What should also be pointed out is that, while the piece does not show the hands of the characters—with the exception of the left 
hand of the man in profile, which is holding tightly onto a ruana—it insists on presenting the feet in almost the same color as the soil, 
suggesting that the bodies are rooted in the ground they inhabit. Poleo applied Latin Americanist and social motifs from the Mexican 
school to an Andean context, but with his own sensibility. He stuck to the native theme—the landscape and characters belonging to 
a popular social class—as well as to a kind of monumentality in the treatment of the human figure, although the figures here tend 
to elongate more than widen, as is commonly the case in Mexican mural paintings. His approach to the social theme was subtle and 
stayed away from the violent and expressive deformations used by the Mexicans to represent the victims or executioners. Poleo does 
not denounce or judge, he merely shows the state of things through a composed scene with a classicist and almost metaphysical air. 

After losing his left eye when he was a child, Venezuelan artist Héctor Poleo studied at the Academia de Bellas Artes in Caracas. 
After graduating in 1937, he moved to Mexico on a government scholarship where he attended the Academia San Carlos and close-
ly studied the work of Diego Rivera and other muralists. In 1941 he returned to Caracas, held an exhibition at the Museo de Bellas 
Artes, and traveled to certain Andean countries, such as Colombia and Ecuador, where he came into contact with a different social 
reality and built a network with artists and intellectuals. Thanks to that trip and his stay in San Rafael de Mucuchíes in Venezuela, 
Poleo created a series of works—such as Los comisarios (1942), which earned him the Boulton Prize at the 1943 Salón Oficial—in 
which he reworked the Mexican model, opening up new roads for Venezuelan art. Between 1944 and 1949, he lived in New York 
where he consolidated his career: in 1945 he began being represented by the Arnold Seligmann, Rey & Co. Gallery and held an ex-
hibition at the Pan American Union in Washington, D.C.; in 1947 he received first prize at the Octavo Salón de Artistas Venezolanos 
and received a fellowship from the Guggenheim Foundation. While trying to perfect his drawing skills, always in a neo-renaissance 
style, his work began to lean toward surrealism and became charged with symbols, which, like in Ocaso and Héroe, express a pessi-
mistic and desolate view of the world, linked to the horrors of World War II. Between 1949 and 1952, Poleo lived in Paris, a period in 
which, prompted by the study of pre-renaissance art and some of the modernists such as Italian artist Campigli, his work moved away 
from tri-dimensionality and details and became bi-dimensional, synthetic, and geometric. In the following years, he participated in 
the Venice Biennial (1954, 1956, 1960) and the São Paulo Biennial (1953, 1955, 1963). Toward the 1960s, he entered a new stage of po-
etic figuration, which showcased decorative-abstract shapes and color glazes, as well as lyrical and oneiric atmospheres. In 1974 the 
Museo de Bellas Artes in Caracas held a retrospective of his work, which was then taken to Mexico and New York. Poleo died in 1989. 

 

Familia Andina pertenece a un grupo de trabajos de intención social y americanista que Héctor Poleo realizó en la primera mitad de 
los años cuarenta, después de un periodo de aprendizaje en México (1937-1940) y realizar un viaje por Colombia y Ecuador (1941). 
Sobre un amplio horizonte de montañas deshabitadas, la escena representa el encuentro entre una humilde familia andina en trajes 
típicos —padre, madre e hija— y dos hombres en primer plano. Uno de ellos está de espaldas en el costado izquierdo del cuadro, y el 
otro, de perfil en el costado derecho. El primero lleva un cuchillo y el otro un machete. Por la posición de sus cuerpos, el padre de la 
familia y el hombre de espaldas parecen estar estrechándose las manos. Alrededor de ese gesto se desarrolla un juego de miradas 
que carga de ansiedad la escena que, de otro modo, por la postura de los personajes y por los mismos elementos formales —que re-
cuerdan el aspecto de un fresco— evocaría más bien dignidad, candor y armonía. Otro elemento que puede señalarse es que, mien-
tras la obra no muestra las manos de los personajes —a excepción de la mano izquierda del personaje de perfil, que ciñe con fuerza 
una ruana—, insiste en presentar casi toda la procesión de los pies, casi del mismo color de la tierra, indicando el enraizamiento de 
todas esas figuras en suelo que habitan. Poleo aplica a un contexto andino los motivos americanistas y sociales de la escuela mex-
icana, pero desde su propia sensibilidad. Mantiene la adhesión al tema autóctono —el paisaje y los personajes pertenecientes a las 
clases populares—, así como cierta monumentalidad en el tratamiento de las figuras humanas —aunque aquí las figuras tienden a 
alargarse más que ensancharse, como suele acontecer entre los mexicanos—, pero trata la temática social de manera sutil, sin en-
tregarse a las violentas deformaciones expresivas usadas por los mexicanos para señalar víctimas ni verdugos. Poleo no denuncia, 
no juzga, sino que se limita a mostrar un estado de cosas por medio de una escena compuesta, de aire clasicista y casi metafísico. 

Tras sufrir, en la infancia, la pérdida del ojo izquierdo, el venezolano Héctor Poleo estudió en la Academia de Bellas Artes de Caracas y, 
en 1937, luego de haberse graduado, viajó a México con una beca del gobierno. Allá cursó en la Academia San Carlos y estudió de cerca 
el trabajo de Diego Rivera y entre otros muralistas. En 1941 regresó a Caracas, expuso en el Museo de Bellas Artes y recorrió algunos paí-
ses andinos, en particular, Colombia y Ecuador, donde pudo conocer otra realidad social y tejer redes con artistas e intelectuales. De ese 
viaje, así como de su estadía en San Rafael de Mucuchíes, Venezuela, resultó una serie de óleos —como Los comisarios (1942), que ganó 
el Premio Boulton en el Salón Oficial de 1943— donde reelaboró de manera personal el modelo mexicano, abriendo nuevas perspectivas 
para el arte venezolano. Entre 1944 y 1949 vivió en Nueva York, ciudad donde consolidó su nombre como artista: en 1945 empezó a ser 
representado por la galería Arnold Seligmann, Rey & Co. y, además, realizó una exposición en Washington, en la Unión Panamericana; 
en 1947 ganó el Octavo Salón de Artistas Venezolanos y una beca de la Fundación Guggenheim. Mientras tanto, en la búsqueda de la 
perfección del dibujo, siempre con un aire neorrenacentista, su obra se acercó al surrealismo y se cargó de símbolos que, como en Oca-
so y Héroe, expresan una visión pesimista y desolada del mundo, ligada a los horrores de la Segunda Guerra. Entre 1949 y 1952 vivió en 
París, periodo en el cual, estimulado por el estudio del arte prerrenacentista y de modernos, como el italiano Campigli, su trabajo dejó 
la tridimensionalidad y los detalles y se tornó bidimensional, sintético y geométrico. En los años siguientes, participó en la Bienal de 
Venecia (1954, 1956, 1960) y de São Paulo (1953, 1955, 1963). Hacia la década de 1960 entró en una nueva etapa, la figuración poética, 
donde prevalecieron formas abstracto-decorativas, veladuras de colores y atmósferas tanto líricas como oníricas. En 1974 el Museo de 
Bellas Artes de Caracas le dedicó una importante retrospectiva, que fue llevada también a México y Nueva York. Murió en 1989. – A.Ar. 

 FAMILIA ANDINA (ANDEAN FAMILY), 1944
    OIL ON CANVAS, 27 1/2 X 23 1/2”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION. GIFT OF IBM 
    © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / ADAGP, PARIS

HÉCTOR POLEO VENEZUELA
b.1918, d.1989
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Painted in an exaggerated expressionistic style, The Poor Supper depicts a lone woman sitting in a wooden high-backed chair at a tiled 
table. Her disproportionately large hands and arms coil around the empty soup bowl on the table in front of her. Gnarled from overwork, her 
hands become magnified symbols of pain and torment. A small spoon rests in the bowl, suggesting that the meager meal has been finished 
but two tiny morsels of what appears to be bread remain on the table in front of her bowl. These meager portions could not possibly have 
satisfied the appetite of the impoverished diner. The wall behind her, painted in shades of blue and gray, shows signs of wear and age, with 
layers chipped away to reveal the brick beneath. Her garments, too, are gossamer tatters that float off her shoulders without providing 
adequate warmth. Kingman has employed the techniques of cubism, tipping the table upward toward the picture plane to crowd and 
condense the space, creating a sense of entrapment in this penurious setting. The angular corner of the table echoes the woman’s sharp 
chin, linking her visually to her desperate circumstances. Kingman’s loose gestural brushwork further emphasizes the crudeness of the scene 
and the conditions of poverty. Whereas Kingman’s emphasis on human suffering stems from his alignment with pictorial Indigenism in the 
1930s, after World War II he broadened his themes to address the universal humanity of his subjects and denounce all human deprivation.  

Born in the southern province of Loja, Ecuador to a North American father and an Ecuadoran mother, Eduardo Kingman Riofrío lat-
er moved to Quito to study at the Escuela de Bellas Artes. Kingman distinguished himself in the 1930s through his powerful rendi-
tions of indigenous workers depicted in a monumental style. His controversial submission to Ecuador’s prestigious Mariano Aguil-
era Prize in 1935 scandalized the conservative jury and was rejected from the competition. An outcry by Kingman’s peers ensued 
and the next year a new jury awarded the piece first place in the same competition. The event served to promote Indigenism as 
the predominant style of visual expression in Ecuador. In 1940 Kingman founded the Galería Caspicara in Quito. In addition to paint-
ing, Kingman produced woodcuts and lithographs and painted several murals throughout Quito. He made his first trip outside South 
America in 1938 to assist Camilo Egas with his mural for the Ecuadoran pavilion at the New York World’s Fair. In the 1940s King-
man traveled to the United States to work and exhibit at the San Francisco Museum of Art and in 1947 he participated in an exhi-
bition sponsored by the Pan American Union in Washington, D.C. Upon his return to Quito in 1948, he was appointed director of 
the Museo de Arte Colonial, where he worked for the next 20 years while also teaching at the Escuela de Bellas Artes. Kingman 
experimented with abstract painting during the 1950s, but soon returned to figuration. In the 1970s Kingman’s palette changed dra-
matically. He infused his paintings with brilliant washes of translucent color, creating a sense of transparency akin to stained glass. 
Through his easel paintings and murals Kingman addressed both local and international social issues. Kingman died in Quito in 1997.  

 

Pintada en un exagerado estilo expresionista, La cena miserable retrata a una mujer solitaria sentada sobre una silla, frente a una 
mesa con cubierta de azulejos. Sus manos y brazos —desproporcionadamente grandes— rodean un pocillo de sopa vacío. Torcidas 
de tanto trabajar, sus manos se convierten en símbolos aumentados de dolor y tormento. Una pequeña cuchara reposa dentro del 
pocillo, sugiriendo que el paupérrimo plato de comida se ha acabado, mientras dos trozos que podrían ser pan aún yacen sobre la 
mesa. No hay forma de que esas ínfimas porciones hayan podido satisfacer a la mujer empobrecida. Detrás de ella, un muro en tonos 
azules y grises muestra señales de uso y vejez; algunas capas se han salido y dejan entrever el ladrillo. Su vestimenta ligera y harapo-
sa flota sobre sus hombros y no la abriga como debe. Kingman usa técnicas del cubismo e inclina la mesa hacia adelante para llenar 
y condensar el espacio. De este modo crea sensación de encierro en este escenario miserable. La esquina angular de la mesa hace 
eco al mentón puntiagudo de la mujer, conectándola visualmente con sus circunstancias desesperadas. El manejo suelto y gestual del 
pincel enfatiza aún más la condición de pobreza y la crudeza de la escena. Pese a que el enfoque de Kingman en el sufrimiento hu-
mano suele surgir a partir del indigenismo pictórico de los años treinta, después de la Segunda Guerra Mundial, comienza a abordar 
un espectro de temas más amplio para referirse a la humanidad universal de sus objetos y denunciar todo tipo de privación humana.  
 
Nacido en la provincia sureña de Loja, Ecuador, de padre norteamericano y madre ecuatoriana, Eduardo Kingman Riofrío comenzó su en-
trenamiento en la Escuela de Bellas Artes en Quito. En los años treinta, Kingman se destacó por sus poderosas representaciones de traba-
jadores indígenas, los cuales retrataba en un estilo monumental. Su controversial participación en el prestigioso Premio Mariano Aguilera, 
en 1935, escandalizó al jurado conservador, quien lo eliminó de la competencia. Esto derivó en la protesta de sus pares y, al año siguiente, 
un nuevo jurado le otorgó el primer lugar a su pieza El carbonero en la misma categoría. El evento además sirvió para promover el indige-
nismo como el estilo visual predominante de Ecuador. En 1940 Kingman fundó la Galería Caspicara en Quito. Además de pintar, produjo 
grabados y litografías y pintó numerosos murales en la capital ecuatoriana. En 1938 viajó por primera vez fuera de Sudamérica para asis-
tir a Camilo Egas con su mural para el pabellón ecuatoriano de la New York World’s Fair. En los años cuarenta, el artista viajó nuevamente 
a los Estados Unidos para trabajar y exponer en el San Francisco Museum of Art, y en 1947 participó en una muestra patrocinada por la 
Unión Panamericana en Washington D.C. A su regreso a Quito, en 1948, fue nombrado director del Museo de Arte Colonial, donde trabajó 
durante los siguientes veinte años, mientras enseñaba en la Escuela de Bellas Artes. Kingman experimentó con la pintura abstracta duran-
te los años cincuenta, pero pronto retomó la pintura figurativa. En los años setenta su paleta cambió dramáticamente y comenzó a llenar 
sus pinturas de brillantes aguadas de colores translúcidos, creando una sensación de transparencia parecida a la de los vitrales. A través 
de sus pinturas de caballete y sus murales, abordó tanto temas sociales locales como internacionales. Falleció en Quito en 1997. – M.Gr. 

 LA CENA MISERABLE (THE POOR SUPPER), 1945
    GOUACHE ON PAPER, 15 X 20”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION

 DETAIL / DETALLE

EDUARDO KINGMAN ECUADOR
b.1913, d.1997
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The tension between liberating art from the vestiges of two-dimensionality while at the same time uncovering the psychological 
aspects of humankind’s physical environment was at play during much of Roberto Matta’s long career. Painted toward the end of 
his New York exile (1939–1948), Hermala II marks a transitional moment in the artist’s trajectory as he moved away from his figural 
representations of the earlier part of the 1940s and toward his sidereal landscapes of the 1950s (the El espacio de la especie/
Space of the Species series). Here, the figures—the dual insectoids along the lower portion and upper right of the canvas—are far 
less defined than in earlier works (which he often did on paper) but, the overall treatment and sparse background is similar. 
In this sense, Hermala II is masterful in the use of materials, particularly in the illusion of dense color achieved with a minimum 
amount of pigment. To create such work, Matta first stained the canvas and allowed the shapes that emerged from the dye to 
dictate the objects that he delineated with dry media and pigments. “I don’t paint,” he once said of his process. “I see a cosmos 
in the [stained canvas]. My point of departure is the stains.” The nonlinear process resulted in the depiction of an ambiguous and 
overwhelming space where the distance between foreground and background is blurred, which forces the viewer’s eye to fall at 
the center of colliding and multidirectional perspectives. Matta called this 360-degree viewpoint the “central knot of perception.”  

Roberto Sebastián Antonio Matta  Echaurren (was born in Santiago, Chile and studied architecture at the Pontificia Universidad 
Católica and drawing at the Academia de Bellas Artes. In 1933 he joined the Merchant Marines and arrived in Europe. Matta’s 
initial years in Paris were spent practicing architecture at the studio of Le Corbusier, making small drawings on the side. In 1934 
he met Federico García Lorca through family members in Madrid and through him, he met Salvador Dalí. A fortuitous encounter 
with the English artist Gordon Onslow Ford encouraged Matta to give up architecture and become a painter. He formally joined 
the Surrealists in the fall of 1937 and participated in their group’s show at the Wildenstein Gallery that year and then again in the 
Exposition Internationale des Surrealism at the Galerie des Beaux-Arts in 1938. Matta’s initial painted series—including his hallmark 
Psychological Morphologies of the late 1930s and Inscapes of the early 1940s—are influenced by Freudian psychology and 
experimentation with the Surrealist notion of automatic writing and the principle of chance. In November 1939, upon the outbreak 
of World War II, Matta moved to New York with his American wife, Ann Matta-Clark. There he sought out the artists of the New York 
School—Jackson Pollock, William Baziotes, Robert Motherwell, and Peter Busa among them. In the summer of 1941, Matta traveled 
to Mexico with Motherwell and saw the large format works of the muralists, a scale that he assimilated into his own production. A 
significant shift occurred in 1944 when he transitioned from his early interior landscapes to figurative works that reflected a growing 
concern with humankind.  Matta was expelled from the surrealists in 1947, the year before his definitive return to Europe, but was 
readmitted to the group in 1959. Following trips to Cuba in the 1960s, his work took on distinct political and spiritual intentions. 

La tensión generada por la liberación del arte de los vestigios de la bidimensionalidad y el descubrimiento de los aspectos psicológicos 
del ambiente físico del hombre estuvo presente durante gran parte de la larga carrera de Roberto Matta. Pintada hacia finales de 
su exilio en Nueva York (1939-1948), Hermala II marca un giro en la trayectoria del artista, ya que se aleja de sus representaciones 
figurativas de comienzos de los años cuarenta para explorar los paisajes siderales de los años cincuenta (de la serie El espacio de 
la especie). Aquí, las figuras —los insectoides duales ubicados uno en la franja inferior, y el otro en la esquina superior derecha del 
lienzo— están mucho menos definidas que en sus obras más tempranas (las cuales realizaba usualmente en papel); sin embargo, 
el tratamiento global y el fondo ralo son parecidos. En este sentido, el uso de materiales en Hermala II es magistral, especialmente 
en relación con la ilusión de color denso lograda utilizando una cantidad mínima de pigmento. Para crear esta pieza, Matta manchó 
el lienzo y permitió que las formas que emergieron del teñido dictaran cuáles serían los objetos que luego delineó con pigmentos 
y materiales secos. “Yo no pinto”, dijo una vez sobre su proceso. “Veo un cosmos en [el lienzo manchado]. Las manchas son 
mi punto de partida”. El proceso no lineal resultó en la representación de un espacio ambiguo y abrumador, en el que la distancia 
entre el primer plano y el fondo es difusa, lo que dirige al ojo del espectador hacia un centro en el que confluyen perspectivas 
multidireccionales y convergentes. Matta se refirió a este punto de vista de 360 grados como “nudo central de percepción”.  

Roberto Sebastián Antonio Matta Echaurren nació en Santiago de Chile, y estudió Arquitectura en la Pontificia Universidad Católica 
de Chile y dibujo en la Academia de Bellas Artes. En 1933 se unió a los marinos mercantes y de esa forma arribó a Europa. Durante sus 
primeros años en París, Matta se dedicó a la arquitectura en el estudio de Le Corbusier, y a realizar dibujos en su tiempo libre. A través 
de parientes, en 1934 conoció a Federico García Lorca en Madrid, por medio de quien conoció a Salvador Dalí. Un encuentro fortuito con 
el artista inglés Gordon Onslow Ford motivó a Matta a dejar la arquitectura y dedicarse a la pintura. Se unió formalmente a los surrealis-
tas en el otoño de 1937 y participó en su exposición colectiva en la Wildenstein Gallery, realizada ese año, y luego en la Exposition Inter-
nationale des Surrealism en la Galerie des Beaux-Arts, en 1938. Su primera serie de pinturas —incluyendo su conocido Morphologie psy-
chologique, de finales de los años treinta, e Inscapes, de comienzo de los años cuarenta— está influenciada por la psicología freudiana y la 
experimentación con la noción surrealista de escritura automática y el principio de azar. En noviembre de 1939, tras el inicio de la Segun-
da Guerra Mundial, Matta se mudó a Nueva York con su esposa estadounidense, Ann Matta-Clark. Ahí buscó a los artistas del New York 
School —Jackson Pollock, William Baziotes, Robert Motherwell y Peter Busa, entre otros—. En el verano de 1941, Matta viajó a México con 
Motherwell y vio las obras a gran escala de los muralistas, un aspecto que luego incorporó a su propia producción. En 1944 su trabajo sufrió 
un giro significativo y dejó sus tempranos paisajes interiores para crear piezas figurativas que reflejaran su interés creciente por la natu-
raleza humana. Matta fue expulsado del grupo de surrealistas en 1947, un año antes de regresar definitivamente a Europa, pero fue read-
mitidoen 1959. Después de realizar viajes a Cuba, en los años sesenta, su obra incorporó claras perspectivas políticas y espirituales. – M.G.   
 

 

 HERMALA II, 1948
    OIL ON CANVAS, 50 X 57”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION. GIFT OF THE WORKSHOP    
    CENTER FOR THE ARTS, WASHINGTON D.C. © ESTATE OF ROBERTO MATTA 
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ROBERTO MATTA CHILE
b.1911, d.2002
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Hombre contemplando a la luna belongs to a time when Rufino Tamayo took Mesoamerican cosmogony as a philosophical and iconographic 
source to address one of the central themes of his work: Mexican identity—as well as his own—as a dialectic of opposites. Thus, his work in 
the fifties contains signs and colors charged with symbolic meaning related to the universal human condition and the experience of being 
Mexican. The thinking of Octavio Paz was highly influential in these reflections, as was the work of Tamayo in the endeavors of the writer, 
with the two men establishing a strong relationship starting in 1943. In this lithograph the moon appears to the upper right, at the level of 
the head of the main character, which has been depicted using a cubist style. The moon and the sun are conceived as a double light that 
illuminates the pictorial space, a resource that Tamayo used regularly and which stems from Mesoamerican cosmogony. Nevertheless, the 
allusion to the sun appears by means of an intense area of yellow that surrounds the figure. There are other symbolic elements in the image 
relating to the problem of identity: the head of the character is both a face and mask. This had already been present in the work of Pablo 
Picasso—an essential reference to the Mexican artist—but in the work of Tamayo, this resource is more related to reflections on cultural mixing. 

Rufino Tamayo, born in Oaxaca, was a renowned Mexican painter belonging to the post-revolutionary intellectual and artistic move-
ment. He studied at the Escuela Nacional de Bellas Artes in Mexico City between 1917 and 1920. He later worked as a draftsman at 
the National Museum of Archeology, History and Ethnography from 1921 to 1925, an experience that was a decisive factor in his work. 
Tamayo spent several periods in New York from then until the mid-thirties, but he remained in touch with the exhibition spaces and 
political and artistic debate of the avant-garde in Mexico. In 1934 he married pianist Olga Flores Rivas, who played a decisive role in 
promoting his work. He made New York his main place of residence from 1938 to 1949. He then moved to Paris, remaining there un-
til the late fifties, before finally returning with his wife to Mexico, where he lived until his death in 1991. Like “The Big Three”—Rivera, 
Orozco, and Siqueiros—Tamayo developed a body of work of social or indigenous themes, in accordance with the program of the 
post-revolutionary project. However, after living in New York and Paris, his work acquired a more subjectivist tone, marked by the 
search for universal art, but with Mexican references, moving away from the political narrative and militancy of his colleagues. This 
position made Tamayo a controversial figure for cultural policies in Mexico and for his contemporaries. In the fifties, Tamayo became 
a nationally and internationally renowned artist. In the sixties, he started an art collection with Olga with the aim of creating a muse-
um of contemporary art in his own country. The museum opened its doors in 1981 and is now known as the Rufino Tamayo Museum. 

Hombre contemplando a la luna es una obra que pertenece a la época en que Rufino Tamayo asume la cosmogonía mesoamericana 
como fuente filosófica e iconográfica para tratar uno de los temas centrales de su obra: la identidad mexicana —y también la suya— 
como una dialéctica de opuestos. De este modo, en sus trabajos de los años cincuenta aparecen signos y colores cargados de un sentido 
simbólico, relacionados con la condición humana universal y la experiencia del ser mexicano. En estas reflexiones el pensamiento de 
Octavio Paz fue muy influyente, así como la obra del pintor en el trabajo del ensayista. Pues, desde 1943, ambos entablaron una estre-
cha relación. En esta litografía la luna aparece en la parte superior derecha, a la altura de la cabeza del personaje central, que ha sido 
pintado mediante recursos cubistas. La luna y el sol son concebidos como una doble luz que ilumina el espacio pictórico, en Tamayo, 
un recurso habitual proveniente de la cosmogonía mesoamericana. No obstante, la alusión al sol aparece mediante la intensa zona de 
color amarillo que rodea al personaje. En la imagen surgen otros elementos simbólicos relativos al problema de la identidad: la cabe-
za del personaje es rostro y máscara a la vez. Esto ya había estado presente en la obra de Pablo Picasso —referente ineludible para el 
mexicano—, sin embargo, en la obra de Tamayo de esta época, este recurso remite más bien a reflexiones en torno al mestizaje cultural.  
 
Rufino Tamayo fue un reconocido pintor mexicano, perteneciente al movimiento artístico e intelectual posrevolucionario. Realizó es-
tudios en la Escuela Nacional de Bellas Artes en Ciudad de México entre 1917 y 1920. Posteriormente, trabajó como dibujante en el 
Museo Nacional de Arqueología, Historia y Etnografía entre 1921 y 1925, experiencia que fue determinante en su obra. A partir de 
entonces, y hasta mediados de los años treinta, Tamayo pasó varias temporadas en Nueva York, pero mantuvo vínculos con los es-
pacios de exhibición y de debate del pensamiento político y artístico de la vanguardia en México. En 1934 se casó con la pianista 
Olga Flores Rivas, quien jugó un papel decisivo en la promoción su obra. Fijó su residencia principal en Nueva York desde 1938 has-
ta 1949. Luego, se trasladó a París donde permaneció hasta fines de los años cincuenta. Finalmente, regresó a México junto con su 
esposa, y allí vivió hasta 1991, el año de su muerte. Al igual que los tres grandes Rivera, Orozco y Siqueiros, Tamayo desarrolló una 
obra de temáticas sociales o indigenistas, acorde al programa del proyecto posrevolucionario. Sin embargo, a partir de su residencia 
en Nueva York y París, su obra adquirió un tono más subjetivista, marcado por la búsqueda de un arte universal pero con referentes 
mexicanos, alejado de la narrativa y de la militancia política de sus colegas. Esta posición tornó a Tamayo en una figura controver-
sial para las políticas culturales en México y para los artistas coetáneos a él. Desde los años cincuenta, Tamayo se volvió un artista 
de trascendencia nacional y, también, internacional. En los años sesenta, inició junto a Olga una colección de arte con el propósi-
to de crear un museo de arte contemporáneo en su país; abrió sus puertas en 1981, y hoy es conocido como Museo Tamayo. – N.M. 

 MAN CONTEMPLATING THE MOON, C. 1955
    LITHOGRAPH 55/100, 21 X 16 1/2” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © TAMAYO HEIRS/MEXICO/LICENSED BY VAGA, NEW YORK, NY

RUFINO TAMAYO MEXICO
b.1899, d.1991
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“An outstanding figure in the generation which initiated the modern art movement in Cuba,” in the words of José Gómez Sicre, 
Portocarrero first drew acclaim for his paintings of intimate interiors and architectural details that recalled the golden years of colonial 
Havana. Among the leading figures of the second-generation vanguardia, alongside such artists as Cundo Bermúdez and Mario Carreño, 
he explored the poetics of color and baroque line, his horror vacui manifested in ornate, expressionist chromatics. In the early 1950s, 
Portocarrero’s work turned toward abstraction, following the period of interest in geometry—shared by Carreño and fellow vanguardia 
painter Luis Martínez Pedro, among others—that swelled across the decade. An outstanding example of Portocarrero’s brief engagement 
with abstraction, Figures in Yellow distills its subject through a series of gridded lines, intimating the body through a scaffolding of 
curved and angular forms. The resonant ocher palette provides a luminous backdrop to the articulated body of the figure, whose 
geometricized forms take on a decorative, almost mosaic-like radiance. Jewel-toned triangles of color—red, yellow, green, brown—
reference his earlier paintings of stained glass windows and, no less, their debt to the brilliant vitrales painted by the elder-generation 
vanguardia artist Amelia Peláez, with whom Portocarrero is often associated. Figures in Yellow may also have a source in Portocarrero’s 
1946 trip to Haiti, a cultural destination following the founding of the Centre d’Art in 1944, and the series Gestáltica (1946) that followed. 
Graphic and colorful, the series marked his first foray into geometry and anticipated the further degree of abstraction seen in his 
works a few years later, notably in the series Target Practice (1951-1952) and in geometric figures like Woman with Arrows (1953). 

René Portocarrero was born in Havana, Cuba. Essentially self-taught, he held his first exhibition at Havana’s Lyceum in 1934 and emerged 
as a member of the Havana School in the wake of his participation in the city’s landmark Primera exposición de arte moderno (1937). As 
part of the second-generation vanguardia, he participated in numerous traveling exhibitions of Cuban art during the 1940s, including 
Modern Cuban Painters, organized by Alfred H. Barr, Jr. at the Museum of Modern Art in 1944. He held a solo exhibition at Julien Levy 
Gallery in New York in 1945. Early paintings, such as Casablanca (1939), suggest the influence of Mexican muralism and neoclassical 
Picasso. With Mariano Rodríguez, Portocarrero was closely associated with the circle that developed in the 1940s around the literary 
magazine Orígenes and the writer José Lezama Lima, whose book Enemigo Rumor (1941) he illustrated. In Festines and Interiores del 
Cerro, important series from this decade, he transformed the customs and architecture of Cuba’s colonial past in brilliant, ornamental 
color and expressionist line. Portocarrero worked in an increasingly abstract mode from 1949 to 1953, exemplified in his well-known 
series Ciudades, in which the urban skyline is rendered in simplified, geometric form. He completed a number of mural commissions, 
for example for the Esso building (1951), the Hotel Habana Hilton (Historia de las Antilles, 1957), and the Palacio de la Revolución (1967-
1968). With his partner Raúl Milián, he presented a two-person exhibition at the Pan American Union in 1956. Later series include Figuras 
de carnaval, Mujeres ornamentadas, Diablitos, and Santos populares, which celebrated vernacular and religious traditions. These series 
were exhibited to acclaim, alongside numerous Paisajes de La Habana, at the Galería de La Habana in 1963. Portocarrero received the 
International Sambra prize at the VII São Paulo Bienal in 1963 and presented the series Retratos de Flora at the Venice Biennale in 1966. 

 

“Una figura destacada de la generación que dio inicio al movimiento de arte moderno en Cuba”, en palabras de José Gómez Sicre, 
Portocarrero comenzó a recibir reconocimiento por sus pinturas de interiores íntimos y detalles arquitectónicos, los que evocaban 
el pasado colonial de La Habana. Junto a las principales figuras de la segunda vanguardia, como Cundo Bermúdez y Mario Carreño, 
exploró las poéticas del color y la línea barroca, manifestando su horror vacui por medio de colores expresionistas y ornamentados. 
Tras haber explorado el reinante enfoque geométrico de aquella década —al igual que Carreño y el también pintor vanguardista Luis 
Martínez Pedro, entre otros— a comienzos de los años cincuenta, la obra de Portocarrero se volcó hacia la abstracción. Un ejemplo em-
blemático de la breve relación de Portocarrero con la abstracción es Figures in Yellow, que retrata su tema de interés a través de una 
serie de líneas cuadriculadas que insinúan un cuerpo por medio de una estructura de formas curvas y angulares. La resonante paleta 
ocre proporciona un fondo luminoso al cuerpo articulado de la figura, cuyas formas geométricas adquieren un brillo decorativo, casi 
mosaico. Triángulos en tonos de piedras preciosas —rojo, amarillo, verde, marrón— hacen referencia a sus tempranas pinturas de vitral-
es y, también, a los brillantes vitrales de la artista de la primera vanguardia, Amelia Peláez, con quien Portocarrero es frecuentemente 
vinculado. Es posible también que Figures in Yellow haya surgido a partir del viaje de Portocarrero a Haití en 1946 —país que se con-
virtió en un destino cultural tras la apertura del Centre d’Art en 1944—, y Gestáltica (1946), la serie que desarrolló tras esa experiencia. 
Gráfica y colorida, esta serie marcó su primera incursión en la geometría y anticipó el mayor grado de abstracción que aparecería en 
sus obras posteriores, especialmente en la serie Target Practice (1951-1952) y en figuras geométricas como Woman with Arrows (1953).  
 
René Portocarrero nació en La Habana, Cuba. De formación principalmente autodidacta, realizó su primera exposición en el Lyceum de 
La Habana en 1934 y se convirtió en miembro de la Escuela de La Habana a raíz de su participación en la emblemática Primera exposición 
de arte moderno (1937), realizada en esa ciudad. Como parte de la vanguardia de segunda generación, participó en numerosas muestras 
itinerantes de arte cubano durante los años cuarenta, incluyendo Modern Cuban Painters, organizada por Alfred H. Barr, Jr. en el Museum 
of Modern Art en 1944. Luego, realizó una exposición individual en la Julien Levy Gallery de Nueva York, en 1945. Algunas de sus pinturas 
tempranas, como Casablanca (1939), sugieren la influencia del muralismo mexicano y del Picasso neoclásico. Junto con Mariano Rodrí-
guez, Portocarrero estuvo vinculado al círculo que se desarrolló en los años cuarenta en torno a la revista literaria Orígenes y, también, 
al escritor José Lezama Lima, cuyo libro Enemigo rumor (1941) fue ilustrado por el artista. En Festines e Interiores del cerro, importantes 
series de esta década, transformó las costumbres y la arquitectura del pasado colonial de Cuba en colores ornamentales y brillantes y en 
una línea expresionista. El estilo de Portocarreño se fue volviendo cada vez más abstracto entre 1949 y 1953; así lo ejemplifica su conocida 
serie Ciudades, en la que la línea del horizonte urbano es retratada en una forma geométrica simplificada. Realizó numerosos murales co-
misionados para el edificio de Esso (1951), el Hotel Habana Hilton (Historia de las Antilles, 1957) y el Palacio de la Revolución (1967-1968), 
entre otros. Junto a su pareja, Raúl Milián, realizó una exposición en la Unión Panamericana, en 1956. Posteriormente, desarrolló series 
como Figuras de carnaval, Mujeres ornamentadas, Diablitos y Santos populares, en las que retrató tradiciones vernáculas y religiosas. Es-
tas fueron expuestas y aplaudidas, al igual que Paisajes de La Habana, en la Galería de La Habana, en 1963. Portocarrero recibió el Premio 
Internacional Sambra en la Séptima Bienal de São Paulo, en 1963, y presentó la serie Retratos de flora en la Bienal de Venecia, en 1966.  – A.M. 

 FIGURES IN YELLOW, 1952
    OIL ON CANVAS, 35 X 25”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION
    GIFT OF JOSEPH CANTOR

RENÉ PORTOCARRERO CUBA
b.1912, d.1985
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Study Figure for Unknown Political Prisoner is likely part of Joaquín Roca Rey’s submission for the Institute of Contemporary Arts 
(ICA) worldwide sculpture competition in 1953 to commemorate the theme of “the unknown political prisoner.” In the aftermath 
of World War II, the London-based organization sought to pay tribute to those individuals who, “in many countries and in diverse 
political situations, had dared to offer their liberty and their lives for the cause of human freedom.” Though Roca Rey was among 
the finalists, the English sculptor Reg Butler won the grand prize. Like all other submitted maquettes, Roca Rey’s Study Figure was 
a model from which a larger work could be made. It thus constitutes a small-scale bronze sculpture of two headless human figures 
holding canes with arms widespread. One of the figures stands while the other is seated on a pedestal. Instead of facing each other, 
they are attached from their lower back, possibly symbolizing mutual support or protection. Roca Rey’s early production was realistic 
and reflected his classical training. Yet by the time he cast the maquette for the Unknown Political Prisoner project in the 1950s, his 
figures had evolved into far less rigid or literal abstracted forms, reminiscent of the English sculptor Henry Moore. Moreover, vis-à-vis 
his earlier sculptures, Roca Rey’s allegorical works such as this mature example are imbued with much deeper political undertones.  

Born in Lima, Peru, Joaquín Roca Rey trained at the traditional Escuela Nacional de Bellas Artes and at the workshop of Spanish sculp-
tor Victorio Macho. From 1948 to 1952 he lived in Europe, where he exhibited in Florence, Madrid, Paris, and Rome. Upon his return to 
Peru, Roca Rey became one of the country’s leading artists and is credited with introducing locally the language of modern sculpture. 
Throughout his long career, Roca Rey experimented with various styles ranging from early incursions in figuration and realism to his 
abstracted forms of the 1950s and 1960s, which are reminiscent of Jean Arp and Henry Moore. Early on, Roca Rey was interested in 
the erotic and the cosmic, the astral and the biomorphic, as well as in capturing movement. Hence, many of his early works recall 
themes of a magical-mythical world, tribal ritualism, and the symbols of ancient Andean civilizations. Although the artist’s interests 
changed over time, an underlying theme across much of his work revolved around a mythical return to a primeval realm. In his case, it 
often resulted in interpretations centered on folklore and religion. Roca Rey produced countless works and commissions of public art, 
one of the most famous being his full-length figure of Simón Bolivar (1970) on the campus of Universidad Simón Bolivar in Caracas. 

 

Es probable que Study Figure for Unknown Political Prisoner forme parte de la entrega realizada por Joaquín Roca Rey para 
el concurso mundial de escultura del Institute of Contemporary Arts (1953) que conmemoraba el tema del prisionero político de-
sconocido. Tras las secuelas de la Segunda Guerra Mundial, la organización, ubicada en Londres, decidió rendir homenaje a aquel-
los individuos que, “en muchos países y en diversas situaciones políticas, se atrevieron a ofrecer su libertad y sus vidas por la lib-
ertad humana”. Roca Rey estuvo dentro de los finalistas, pero fue el escultor inglés Reg Butler quien ganó el primer premio. Al 
igual que las otras maquetas presentadas, el modelo de Study Figure estaba pensado para ser desarrollado a mayor escala. Con-
siste, entonces, en una escultura de bronce de pequeña escala que retrata dos figuras humanas sin cabeza que sostienen bastones 
con los brazos abiertos. Una de las figuras está parada, mientras que la otra está sentada sobre un pedestal. En lugar de mirarse de 
frente, están unidas por la parte baja de la espalda, lo que posiblemente simboliza apoyo mutuo o protección. La producción tem-
prana de Roca Rey era realista y reflejaba su entrenamiento clásico. Sin embargo, cuando presentó su escultura para el proyecto 
del Institute of Contemporary Arts, en los años cincuenta, sus figuras habían evolucionado hacia formas abstractas mucho menos 
rígidas o literales, reminiscentes del escultor inglés Henry Moore. Además, en contraste con sus esculturas tempranas, las obras 
alegóricas de Roca Rey, como este ejemplo de su época madura, están empapadas de un trasfondo político mucho más profundo.  
 
Nacido en Lima, Perú, Joaquín Roca Rey se educó en la tradicional Escuela Nacional de Bellas Artes y en el taller del escultor español 
Victorio Macho. Vivió en Europa entre 1948 y 1952, donde expuso en Florencia, Madrid, París y Roma. Tras su regreso a Perú, Roca Rey 
se convirtió en uno de los principales artistas del país y en el responsable de introducir el lenguaje de la escultura moderna en un nivel 
local. A lo largo de su extensa carrera, el artista experimentó con diversos estilos que van desde incursiones tempranas en la figuración 
y el realismo a las formas abstractas de los años cincuenta y sesenta, las cuales evocan la obra de Jean Arp y Henry Moore. Desde el 
comienzo, Roca Rey se interesó por lo erótico y lo cósmico, lo astral y lo biomórfico, como también por capturar el movimiento. Por eso, 
muchas de sus piezas más tempranas hacen referencia a temas provenientes de un mundo mágico-mítico, de un ritualismo tribal y de 
los símbolos de antiguas civilizaciones andinas. Aunque los intereses del artista cambiaron con el tiempo, la idea del retorno mítico a un 
reino primitivo estuvo siempre presente en su trabajo y, en su caso, casi siempre se manifestó por medio de interpretaciones centradas 
en el folclor y la religión. Roca Rey produjo innumerables piezas y encargos de arte público, incluyendo una de sus esculturas más famo-
sas, la figura de cuerpo entero de Simón Bolivar (1970), que se encuentra en el campus de la Universidad Simón Bolivar, en Caracas. – M.G. 

 STUDY FIGURE FOR UNKNOWN POLITICAL PRISONER, 1952
    BRONZE, 13 X 9 X 10” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION
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JOAQUÍN ROCA REY PERU
b.1923, d.2004
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A 1960 gift by Annemarie Henle Pope, founding director of the Smithsonian Institution Traveling Exhibition Service (SITES) and a 
former employee of the Pan American Union during the World War II years, this gouache by Roberto Burle Marx is a design for a 
handwoven Aubusson Tapestry of a scale of 1:2 or half the actual size. Best known as a landscape architect and a remarkable modernist 
pioneer with botanical texture and color, Burle Marx’s design nevertheless incorporates biomorphic elements which he widely 
favored in his tropical private garden and public parks commissions. Set against a neutral beige background, this fluid rectangular 
composition of intertwining organic shapes and outlines in opaque earthy tones of ochres, burnt sienna, yellow, and black suggest 
a grouping of figures in space. Yet it can be taken as a dynamic and rhythmic abstract play of colors and organic forms typical of a 
mid-century aesthetic. Executed the year prior to his first U.S. solo exhibition Landscape Architecture in Brazil: Roberto Burle Marx of 
1954 at the OAS, the tapestry design followed in the vein of other artists such as Marc Saint-Saëns, Lucien Coutaud, and Emiliano Di 
Cavalcanti, who were inspired by the postwar rebirth of the Tapisserie d’Aubusson industry in France and had special designs hand-
woven in wool by Atelier Pinton Frères. The widely creative range of the artist at the time, and his solution to space as a juxtaposition 
of color and textures in the integration of art and architecture was evident in his designs for gardens, textiles, and tile panels for 
buildings. The exhibition traveled throughout the United States in 1954-1955 increasing his reputation and fame as a contributor 
to the unique modern Brazilian architectural movement and his professional partnership with Lucio Costa and Oscar Niemeyer.  

Roberto Burle Marx was born in São Paulo, the son of Wilhelm Marx and Maria Cecilia Burle. The family relocated to the neighbor-
hood of Leme to the south of Rio de Janeiro in 1913 where a young Burle Marx began his experiments in garden design. In 1928 he 
enrolled in the Escola Nacional de Belas Artes to study architecture only to relocate to Berlin the following year where he attend-
ed the Degner Klemm school. There he visited the Berlin-Dahlem Botanical Garden and was further impressed by the collection of 
Brazilian plants which soon became the medium of choice for aesthetic expression and creativity. Upon his return to Brazil in 1929, 
he continued his painting studies under Leo Putz. At age twenty-one, encouraged by architect Lucio Costa, Burle Marx designed a 
private garden for Alfredo Schwartz. In 1934 he was named director of the Department of Parks and Gardens of Recife while taking 
classes with Cândido Portinari and Mário de Andrade at the Federal District University. Burle Marx became Portinari’s assistant in 
the commission of decorative tile murals in the Ministerio da Educacao e Saúde and eventually designed its three gardens including 
one on a roof. Now part of the modern architecture avant-garde circle, Burle Marx closely collaborated with architects Marcelo and 
Milton Roberto, Costa and Oscar Niemeyer on various important commissions. Burle Marx held his first painting exhibition in 1941 
with the Associação de Artistas Brasileiros in Rio followed by the 1944 Modern Art Group exhibition in Belo Horizonte along with 
the likes of Anita Malfatti, Emiliano Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral, and Alberto da Veiga Guignard. From this moment on, he con-
tinued to exhibit his art at national salons as well as internationally. He was the recipient of a prize in the first International Exhibition 
of Architecture in the II Bienal de São Paulo in 1953 whose jury included architects Walter Gropius, José Luís Sert, and Alvar Aalto. 

 

Este gouache de Roberto Burle Marx, donado por Annemarie Henle Pope, directora fundadora del Smithsonian Institution Traveling 
Exhibition Service y exempleada de la Unión Panamericana durante la Segunda Guerra Mundial, es el diseño para un tapiz de Aubus-
son a una escala de 1:2, es decir, la mitad de su tamaño real. Burle Marx es conocido por ser un arquitecto de paisajes y un notable e 
innovador modernista, en términos de texturas y colores botánicos. Su diseño incorpora elementos biomórficos ampliamente presentes 
en su jardín tropical privado y en sus encargos para parques públicos. Ubicada sobre un fondo beige neutro, esta fluida composición 
rectangular consiste en intercaladas formas orgánicas y contornos de opacos tonos tierra —ocres, siena quemado, amarillo y negro—. 
Este grupo de figuras en el espacio, puede leerse como un dinámico y rítmico juego abstracto de colores y formas orgánicas, típico 
de la estética de mediados de siglo. Creado un año antes de su primera muestra individual en los Estados Unidos, Landscape Archi-
tecture in Brazil: Roberto Burle Marx (OEA, 1954), este boceto de tapicería siguió la línea de artistas como Marc Saint-Saëns, Lucien 
Coutaud y Emiliano Di Cavalcanti, quienes se inspiraron en el renacimiento de postguerra de la industria de tapicería de Aubusson, 
en Francia, y mandaban a confeccionar diseños especiales al Atelier Pinton Frères, donde eran tejidos en lana y a mano. El amplio 
rango creativo del artista, en esa época, y su manera de solucionar el espacio por medio de la superposición de color y texturas para 
integrar arte y arquitectura, era evidente en sus diseños de jardines, textiles y en los paneles de azulejos que realizaba para edificios. 
La exposición viajó por todos los Estados Unidos (1954-1955), lo que aumentó su reputación y fama como contribuidor del particular 
movimiento moderno de arquitectura brasilera y, también, como socio de los afamados arquitectos Lucio Costa y Oscar Niemeyer. 
 
Hijo de Wilhelm Marx y Maria Cecilia Burle, Roberto Burle Marx nació en São Paulo, Brasil. En 1913, la familia se mudó al barrio de 
Leme al sur de Río de Janeiro, donde el joven Burle Marx comenzó a experimentar con el paisajismo. En 1928 se matriculó en la Es-
cola Nacional de Belas Artes para estudiar Arquitectura. Sin embargo, al año siguiente viajó a Berlín, donde asistió al taller Degner 
Klemm. Ahí visitó el Botanischer Garten (el jardín botánico), y se impresionó aun más con la colección de plantas brasileras, las que 
pronto se convirtieron en su medio de expresión y en el motor de su creatividad estética. A su regreso a Brasil, en 1929, continuó sus 
estudios bajo la tutela de Leo Putz. A los veintiún años, motivado por el arquitecto Lúcio Costa, Burle Marx diseñó un jardín privado 
para Alfredo Schwartz. En 1934 fue nombrado director del Departamento de Parques y Jardines de Recife, mientras tomaba clases 
con Cândido Portinari y Mário de Andrade en la Universidade do Distrito Federal. Burle Marx asistió a Portinari en la realización de 
encargos de murales decorativos de azulejos para el Ministerio de Educación y Salud. Diseñó sus tres jardines, incluido uno en el te-
cho. Como parte del círculo de arquitectura moderna vanguardista, Burle Marx colaboró de cerca con los arquitectos Marcelo y Milton 
Roberto, Costa y Oscar Niemeyer en numerosos e importantes encargos. Burle Marx realizó su primera muestra de pintura en 1941, 
con la Associação de Artistas Brasileiros, en Río, y en 1944 participó en una exposición colectiva de arte moderno en Belo Horizonte 
junto a Anita Malfatti, Emiliano Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral y Alberto da Veiga Guignard. A partir de ese momento, el artista siguió 
mostrando su obra en salones nacionales como también fuera del país. En 1953 recibió un premio en la primera Exposición de Arquitec-
tura en la Segunda Bienal de São Paulo, por parte de un jurado conformado por Walter Gropius, José Lluís Sert y Alvar Aalto. – O.U.H. 

 DESIGN FOR AN AUBUSSON TAPESTRY, 1953
    GOUACHE ON PAPER, 42 X 33”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION   
    GIFT OF MRS. JOHN A. POPE

ROBERTO BURLE MARX BRAZIL
b.1909, d.1994
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Acquired by José Gómez Sicre for the OAS collection on the occasion of Oswaldo Guayasamín’s individual exhibition in 1955, Mother 
and Child is a stark depiction of poverty and suffering. Executed in black ink on white paper, the figures fill the vertical length of 
the composition, with the mother’s upturned face pressed against the upper limits of the frame. The mother’s crescent shaped 
head is echoed below by that of the tiny infant cradled in her arms, who tilts back its head in an attempt to nurse from its mother’s 
emaciated breasts. The baby’s protruding rib cage exacerbates this sense of near starvation. The mother’s arm curves around the 
child, but her outstretched palm is that of a beggar pleading for alms, indicating the desperation of her situation rather than providing 
comfort. Guayasamín’s use of spare outlines and sharp triangular forms, reminiscent of Picasso’s Guernica, stems from the stylistic 
language he deployed in the Indian theme in his series Huacayñan (Trail of Tears), a group of 103 paintings divided into three thematic 
categories: the Indian, the Mestizo, and the Black. While the figures in this image cannot be specifically identified as indigenous, they 
clearly relate to the emphasis on denouncing human suffering characteristic of indigenism. Here, Guayasamín co-opts the Christian 
iconography of the Madonna and Child to highlight the suffering of innocents. He eliminates all narrative and avoids elaborating 
on the social context or historical moment. These are timeless symbolic figures that represent the perpetual suffering of the poor.  

Oswaldo Guayasamín, one of the most renowned twentieth-century Ecuadoran artists, was born in Quito to an indigenous father and a 
Mestizo mother. He was the eldest of ten children raised in extreme poverty. As did most artists of his generation, Guayasamín studied 
at the Escuela de Bellas Artes. In 1942 Nelson A. Rockefeller invited Guayasamín to the United States on a State Department grant, 
altering the course of his career. Guayasamín’s series Huacayñan (Trail of Tears), created between 1946 and 1951 and first exhibited 
in 1952, deploys the formal innovations he had been exposed to while abroad to depict Ecuador’s ethnic heritage. As a result, in 1955 
he won first prize at the Third Hispano-American Biennial of Art in Spain and two years later he was named Best American Painter 
at the Bienal de São Paulo. After Huacayñan, Guayasamín began work on La edad de la ira (Age of Wrath), a series of more than 
250 paintings addressing crimes against humanity. The artist donated the Age of Wrath series to the city of Quito after exhibiting 
the works in Rome in 1966; Mexico in 1968; Santiago, Chile in 1969; Madrid in 1972; Barcelona, Prague, Bratislava, and Brno in 1973; 
and Paris in 1974. His final series was La edad de la ternura (The Age of Tenderness). In addition to oil paintings, Guayasamín created 
numerous murals and sculptures and even worked in balsa wood and designed jewelry. His art reflects his leftist political leanings and 
continual involvement with human rights organizations. The Fundación Guayasamín in Quito continues his legacy, housing numerous 
original paintings as well as his extensive collection of pre-Columbian and colonial art. Guayasamín died in 1999 and three years later, 
on a site in the north of Quito, his Capilla del Hombre (Chapel of Man) opened to commemorate the tragic history of Latin America.  

 

Adquirida por José Gómez Sicre para la colección de la OEA con motivo de la muestra individual de Oswaldo Guayasamín en 1955, 
Mother and Child es un duro retrato de la pobreza y el sufrimiento. Hecha con tinta negra sobre papel blanco, los cuerpos llenan el 
largo vertical del marco. La cabeza de la madre, creciente como la luna, se repite más abajo en la del pequeño infante que sostiene 
en sus brazos, el cual lleva su cabeza hacia atrás, mientras intenta alimentarse de los pechos escuálidos de su madre. Las costillas 
sobresalientes del niño exacerban la sensación de hambruna. Los brazos de la madre rodean a su hijo, pero su palma abierta es 
la de un mendigo que pide limosna, lo que genera sensación de desesperación en lugar de comodidad. El uso de líneas sobrias y 
triángulos afilados, que aluden a Guernica de Picasso, surge del lenguaje estilístico que Guayasamín desplegó al retratar el tema 
indio en su serie Huacayñan, un grupo de ciento tres pinturas divididas en tres categorías temáticas: indios, mestizos y negros. 
Aunque los cuerpos de esta imagen no remiten específicamente a cuerpos de indígenas, se relacionan claramente con la intención 
de denunciar el sufrimiento humano característico del indigenismo. Aquí, Guayasamín toma prestada la iconografía cristiana de la 
Madonna y el hijo para destacar el sufrimiento de los inocentes. El artista elimina toda narrativa y evita dar detalles sobre el contexto 
social o momento histórico. Estas son figuras simbólicas atemporales que representan el perpetuo sufrimiento de los pobres.  

Oswaldo Guayasamín, uno de los artistas ecuatorianos más célebres del siglo XX, nació en Quito de padre indígena y madre mestiza. 
Era el mayor de diez hermanos y fue criado en extrema pobreza. Desde pequeño mostró interés por la plástica, hacía caricaturas de 
sus maestros de colegio y, también, pintaba sus primeros lienzos. Ya mayor pudo ingresar a la Escuela de Bellas Artes, donde muchos 
artistas de su generación también estudiaron. En 1942 Nelson A. Rockefeller lo invitó a los Estados Unidos con una beca del Departa-
mento de Estado, lo que cambiaría el curso de su carrera. En su serie Huacayñan, creada entre 1946 y 1951 y expuesta por primera vez 
en 1952, el artista hizo uso de las innovaciones formales, aprendidas en sus viajes, para retratar la herencia étnica del Ecuador. Como 
resultado, en 1955 ganó el Primer Premio en la Tercera Bienal de Arte Hispanoamericano en España y, dos años después, fue nombrado 
como el mejor pintor americano en la Bienal de São Paulo. Después de Huacayñan, Guayasamín comenzó a desarrollar La edad de la ira, 
una serie de más de doscientas cincuenta pinturas en la que abordó crímenes contra la humanidad. El artista donó esta última serie a la 
ciudad de Quito tras haber expuesto las obras en muchas ciudades: Roma en 1966; México en 1968; Santiago de Chile en 1969; Madrid 
en 1972; Barcelona, Praga, Bratislava y Brno en 1973, y París en 1974. Su última serie fue la Edad de la ternura. Junto con sus pinturas en 
óleo, Guayasamín creó numerosos murales y esculturas, e incluso trabajó con madera de balsa y diseñó joyas. Su arte refleja su tenden-
cia política de izquierda y su participación continua en organizaciones defensoras de los derechos humanos. La Fundación Guayasamín 
en Quito ha procurado mantener su legado y es dueña de numerosas pinturas originales, así como también una extensa colección de 
arte precolombino y colonial. Guayasamín murió en 1999 y tres años más tarde, en un lugar al norte de Quito, se inauguró el renombra-
do museo de arte Capilla del Hombre, construido por iniciativa del pintor para conmemorar la trágica historia de Latinoamérica. – M.Gr 

 MOTHER AND CHILD, 1955
    PEN AND INK ON PAPER, 29 X 21”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF JOSÉ GÓMEZ SICRE

OSWALDO GUAYASAMÍN ECUADOR
b.1919, d.1999
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Sarah Grilo was one of the leading figures in the development of abstract painting in Argentina during the 1950s. Her artwork Motifs 
in Blue of 1955 is characteristic of her own approach to geometric abstraction and at the same time it illustrates the principles of 
Argentine abstract art of the time. The painting is organized in squared and rectangular figures and, as its title indicates, the color 
blue dominates the composition, with some areas in gray, green, brown, and yellow. The picture is organized around a central axis 
of small rectangular figures that radiate outward in bigger rectangles that culminate in four large areas in the corners of the canvas. 
Although the painting seems to be organized according to rigid and regular principles, in reality each of the figures is slightly 
wider in one of its corners making the whole composition rest on a precarious balance. In this respect, Motifs in Blue embodies 
the values professed by the group of artists to which Grilo belonged at the time, the Grupo de Artistas Modernos de la Argentina 
(GAMA). This association, founded by the critic Aldo Pellegrini in Buenos Aires in the 1950s, brought together several of the 
leading figures in the development of geometric abstraction in Argentina. Unlike their predecessors and in particular the artists of 
the Asociación de Arte Concreto Invención of the 1940s, the GAMA professed a more pluralistic and flexible approach to geometry, 
in which geometrical figures were organized in looser and more lyrical compositions, as is evidenced by Grilo’s Motifs in Blue.  
 
Born in Buenos Aires, Sarah Grilo was a leading figure in the two most significant tendencies of abstract art after the Second 
World War: geometric abstraction and informalism. In the early 1950s Grilo adopted an abstract geometric language in tune with 
the recent experiments of the Argentine groups associated with the concrete art movements in the 1940s. In 1952 the critic Aldo 
Pellegrini invited her to participate in the Grupo de Artistas Modernos de la Argentina, along with leading figures of the abstract 
movement such as Tomás Maldonado, Alfredo Hlito, Lidy Prati, and Enio Iommi, among others. The group was characterized by a 
more tolerant and pluralistic approach to geometric abstraction than that professed by the 1940s groups. In line with this proposal, 
Grilo’s artworks of the 1950s are dominated by the use of an entirely non-objective language based on abstract geometric forms, 
organized in loose compositions, and with a clear sense of chromatic harmonies. After the group dissolved, Grilo moved to Paris and 
lived there between 1957 and 1961. During this period, she began to loosen her approach to geometry and her compositions became 
increasingly more lyrical. Upon her return to Buenos Aires, the artist was awarded the prestigious John Simon Guggenheim Scholarship 
and she moved to New York in 1962. Her experiences in the American metropolis consolidated Grilo’s new approach to abstraction 
and it was there that she definitively abandoned geometry. From this moment on, Grilo adopted an informalist abstract language in 
which color stains, gestural brushstrokes, and loose skeins mix with elements of graffiti and the typography of the commercial ads 
that invaded the city. In 1970 Grilo moved to Madrid where she continued consolidating the elements of her plastic language. She 
died in 2007 in the Spanish capital and is today one of the most significant artists of Latin American postwar abstract art history.  

 

La obra Temas en azules de 1955 es un ejemplo característico de la aproximación de la artista hacia la abstracción geométrica e 
ilustra los valores del arte abstracto argentino de la década del cincuenta. La pintura está compuesta por cuadrados y rectángulos 
y, como su título lo indica, priman las tonalidades azules, con algunos grises, verdes, marrones y amarillos. Su composición se 
organiza en torno a un eje central desde donde pequeñas figuras rectangulares se irradian hacia los márgenes del cuadro. Estas 
figuras se convierten en rectángulos y cuadrados de tamaño cada vez mayor hasta formar parte de las cuatro grandes figuras 
de las esquinas del plano pictórico. Aunque la pieza pareciera estar organizada de acuerdo con principios rígidos y regulares, en 
realidad, cada una sus figuras es ligeramente más amplia en alguna de sus esquinas, desequilibrando ligeramente la composición. 
En este sentido, Temas en azules encarna los valores promulgados por el grupo de artistas al que pertenecía Grilo en aquella 
época, el GAMA. A diferencia de sus antecesores y, en particular, de los artistas de la Asociación Arte Concreto-Invención, 
de los años cuarenta, el GAMA profesaba una aproximación a la abstracción geométrica más pluralista y flexible, donde las 
figuras geométricas se organizaban en composiciones más libres y líricas, tal y como lo evidencia Temas en azules de Grilo.  

La artista argentina Sarah Grilo fue protagonista de las dos tendencias más significativas del arte abstracto después de la Segunda 
Guerra Mundial. A saber, la abstracción geométrica y la abstracción informal. A comienzos de la década del cincuenta, Grilo adoptó 
un lenguaje abstracto geométrico afín a los recientes experimentos de los grupos argentinos asociados al arte concreto de los años 
cuarenta. En 1952 fue invitada por el crítico Aldo Pellegrini a formar parte del Grupo de Artistas Modernos de la Argentina (GAMA), 
junto a figuras ya muy reconocidas de aquella tendencia como Tomás Maldonado, Alfredo Hlito, Lidy Prati y Enio Lommi, entre otros. 
El grupo se caracterizó por una aproximación a la abstracción geométrica más tolerante y pluralista que la profesada por los gru-
pos de los años cuarenta. En línea con esta propuesta, los trabajos de Grilo, durante la década del cincuenta, se caracterizaron por 
el uso de un lenguaje completamente no-objetivo, basado en formas abstracto geométricas, organizadas en composiciones libres 
y con un sentido de armonía cromática. Disuelto el grupo, Grilo se mudó a París, donde vivió entre 1957 y 1961. Durante este perio-
do, empezó a distender su geometrismo y sus composiciones se volvieron cada vez más líricas. A su regreso a Buenos Aires, la ar-
tista ganó la prestigiosa beca John Simon Guggenheim y se mudó a Nueva York en 1962. Su contacto con la metrópolis americana 
afianzó su nueva aproximación a la abstracción y fue allí donde abandonó definitivamente la geometría. A partir de este momen-
to, Grilo asumió un lenguaje de corte informalista en el que manchas de color, brochazos gestuales y pinceladas sueltas se mezclan 
con elementos de grafiti y la tipografía de avisos publicitarios que abundaban en la calles neoyorquinas. Ocho años más tarde, Gri-
lo se radicó en Madrid, donde continuó consolidando los elementos de su lenguaje plástico. Murió en 2007, en la capital española, 
y hoy es considerada una de las artistas latinoamericanas más significativas de la historia del arte abstracto de la posguerra. – A.F. 

 TEMAS EN AZULES (MOTIFS IN BLUES), 1955
    OIL ON CANVAS, 30 3/8 X 36 1/2”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ESTATE OF SARAH GRILOSARAH GRILO ARGENTINA

b.1921, d.2007

E
S

P
A

Ñ
O

L
 E

N
G

L
IS

H

 DETAIL / DETALLE



114 115| COLLECTION / COLECCIÓNS

“I am making machines into humans,” Ferrer remarked on the occasion of his solo exhibition at the Pan American Union in 1966. “If 
my work seems funny, why, a sense of humor is essential in so terrible a world.” The exhibition marked the culmination of his welded 
sculptures, evolved in the early 1960s out of earlier experiments in assemblage using found objects and industrial debris. Developed 
while Ferrer traveled frequently between San Juan and New York, these objects were exhibited—to a combination of public outcry 
and grudging respect—in San Juan at the Universidad de Puerto Rico (1964), La Casa del Arte (1965), and the Instituto de Cultura 
Puertorriqueña (1966) before traveling to Washington, D.C. The exhibition opened months before Ferrer settled permanently on the 
mainland and began to develop his work in the direction of “actions” and process-oriented installations.“A green-and-red thi[n]g-a-
majig,” in the words of the Washington Post critic, Head exemplifies the colorful welded sculptures that Ferrer made during this time. 
Perched atop a red base encircled by a heavy chain, the whimsical, welded-metal “head” satirizes the mechanization of modern life, its 
green machine parts inanimate yet playfully anthropomorphic. Ferrer’s sculptures are “primarily adaptations of machinery to human form: 
typewriters and adding machines have been endowed with poetic wit and charm,” José Gómez Sicre wrote in the exhibition brochure. 
“They represent, however, a criticism of the mechanized attitudes assumed by human beings under the impact of an increasingly 
mechanical civilization.” Conversant with contemporary works by David Smith, Robert Rauschenberg, and John Chamberlain, Head 
distills the crux of sculpture in the 1960s as it turned from traditional figuration to new and repurposed materials, process, and color.  

Rafael Ferrer was born in San Juan, Puerto Rico to a wealthy family. He attended Staunton Military Academy in Virginia from 1947 
to 1951, where he learned to play the drums and was first exposed to jazz. At Syracuse University from 1951 to 1953, he formed the 
Rafi Ferrer Group, which played Afro-Cuban jazz, and began to paint on his own. Ferrer returned to San Juan in 1953 and enrolled at 
the Universidad de Puerto Rico, where he studied with the Spanish Surrealist Eugenio Fernández Granell. In 1954 he traveled across 
Europe, coming into contact with Wifredo Lam. He moved between New York and San Juan over the following decade, working as 
a musician and continuing to paint. Two early exhibitions at the University of Puerto Rico, Dos pintores (with Rafael Villamil, 1961) 
and Ferrer Esculturas (1964), demonstrated the increasingly three-dimensional evolution of his work, which began to incorporate in-
dustrial remnants and found objects. Ferrer settled permanently on the mainland in 1966, teaching at the Philadelphia College of 
Art and traveling frequently to New York, where he met Robert Morris. He executed a number of conceptual actions during this pe-
riod, notably Three Leaf Pieces (1968), in which bushels of leaves brought from Pennsylvania were deposited at sites in Manhattan, 
including Leo Castelli’s warehouse; and Deflected Fountain, for Marcel Duchamp (1970), for which he diverted the spray of an out-
door fountain at set times, at the Philadelphia Museum of Art. Ferrer held a solo exhibition at the Whitney Museum of American Art 
(1971) and installed a site-specific work, Isla (1974), at the Museum of Modern Art. He received fellowships from the National Endow-
ment for the Arts (1972, 1975, 1989) and the Guggenheim Foundation (1978). Since turning to large-scale, neo-expressionist paint-
ing in the early 1980s, Ferrer has portrayed myriad female subjects and landscapes, his work linked to New Image Painting and to 
currents in Latino art. El Museo del Barrio organized a retrospective of his work, Retro/Active: The Work of Rafael Ferrer, in 2010. 

 

“Estoy convirtiendo máquinas en humanos”, dijo Ferrer con motivo de su exposición individual en la Unión Panamericana en 1966. “Si mi 
obra parece ser graciosa, pues bien, el sentido del humor es esencial en este mundo tan terrible”. La muestra marcó el apogeo de sus 
esculturas soldadas, las que habían surgido a comienzos de los años sesenta a partir de experimentos previos de ensamblaje en los que 
utilizaba objetos encontrados y restos industriales. Desarrollada en medio de sus frecuentes viajes entre San Juan y Nueva York, estos 
objetos fueron expuestos —ante una recepción con tono de protesta pública y respeto reticente— en San Juan en la Universidad de Puer-
to Rico (1964), La Casa del Arte (1965) y en el Instituto de Cultura Puertorriqueña (1966), antes de viajar a Washington D.C. La muestra se 
inauguró meses antes de que Ferrer se instalara definitivamente en el continente y comenzara a crear obras más dirigidas hacia el arte de 
acción e instalaciones en el proceso.“Una cosa verde y roja”, según el Washington Post, Head ejemplifica las coloridas esculturas soldadas 
que Ferrer realizó durante esta época. Sobre una base roja rodeada de una pesada cadena, la fantasiosa “cabeza” de metal soldado sat-
iriza la mecanización de la vida moderna, junto a inanimadas piezas de maquinaria verdes que, a su vez, son lúdicamente antropomórfi-
cas. Las esculturas de Ferrer son “principalmente transformaciones de máquinas a una forma humana: máquinas de escribir y de sumar 
han sido dotadas de una agudeza poética y encanto”, señaló José Gómez Sicre en el folleto de la exposición. “Representan, sin embargo, 
una crítica a las actitudes mecanizadas asumidas por lo seres humanos bajo la influencia de una civilización cada vez más mecanizada”. 
Al tanto de obras contemporáneas de David Smith, Robert Rauschenberg y John Chamberlain, Head da cuenta de un punto decisivo 
para la escultura de los años sesenta, en la que se pasó de la figuración tradicional a nuevos procesos, colores y materiales reutilizados.  
 
Rafael Ferrer nació en el seno de una familia acaudalada en San Juan, Puerto Rico. Asistió a la Staunton Military Academy en Virginia 
(1947-1951), donde aprendió a tocar la batería y también conoció el jazz. Durante su estadía en Syracuse University (1951 – 1953), Ferrer 
formó el grupo musical de jazz afroamericano, Rafi Ferrer Group, y comenzó a pintar por su cuenta. Luego regresó a San Juan en 1953 
y se matriculó en la Universidad de Puerto Rico, donde estudió junto al surrealista español Eugenio Fernández Granell. En 1954 viajó por 
Europa y conoció a Wifredo Lam. Durante la siguiente década, vivió entre Nueva York y San Juan, y continuó trabajando como músico 
y pintor. Dos de sus exposiciones más tempranas, en la Universidad de Puerto Rico, Dos pintores (con Rafael Villamil, 1961) y Ferrer Es-
culturas (1964), dieron cuenta de la gran evolución tridimensional de su obra, la que comenzó a incorporar restos industriales y objetos 
encontrados. En 1966 Ferrer se instaló de forma permanente en el continente. Dio clases en el Philadelphia College of Art, y en uno de sus 
muchos viajes a Nueva York conoció al artista Robert Morris. Realizó numerosas performances conceptuales por aquellos días, en especial 
Three Leaf Pieces (1968), en la que montones de hojas traídas desde Pensilvania fueron depositadas en distintas locaciones de Manhat-
tan, incluyendo la galería Leo Castelli Warehouse; y Deflected Fountain, for Marcel Duchamp (1970), una fuente exterior que él programó 
para que desviara el chorro de agua a ciertas horas, en el Philadelphia Museum of Art. Ferrer realizó una muestra individual en el Whitney 
Museum of American Art (1971) e instaló la obra in situ, Isla (1974), en el Museum of Modern Art. Recibió becas del National Endowment 
for the Arts (1972, 1975, 1989) y de la fundación Guggenheim (1978). Desde su vuelco hacia la pintura neoexpresionista a gran escala a 
comienzos de los años ochenta, Ferrer ha retratado un sinfín de temas femeninos y paisajes, asociados al New Image Painting y a co-
rrientes del arte latino. En 2010 el Museo del Barrio organizó una retrospectiva de su obra, Retro/Active: The Work of Rafael Ferrer. – A.M. 

 HEAD, CIRCA 1960-1966
    ASSEMBLAGE - SCULPTURE (PAINTED STEEL AND IRON OBJECTS), 26 3/4 X 9 X 9”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION. GIFT OF ESSO STANDARD    
    OIL OF PUERTO RICO. ©RAFEL FERRER/LICENSED BY VAGA, NEW YORK, NY

RAFAEL FERRER PUERTO RICO
b.1933
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Along with Masacre - 10 de abril (1948) and La violencia (1962), The Dead Student—also known as The Vigil—is one of Alejandro 
Obregón’s most significant political works. Created in 1956, the painting won the first Colombian edition of the Guggenheim Award and, 
after being shown in New York as one of the international finalists for that same prize, was acquired by the Pan American Union. The 
work can be interpreted as a protest against the authoritarian turn that the government of General Gustavo Rojas Pinilla (1953-1957) 
had taken in Colombia after having reached an agreement with civil leaders. The piece refers to the act that led to this authoritarian 
change: the killing of a group of students perpetrated by the police in Bogotá during the protests of June 8-9, 1954. Without narrating 
the killings in a literal manner, Obregón evokes them by commemorating the victims through an image high in pathos and symbolism. 
In the form of a still life and using a language where cubist and Picasso-like echoes merge with a use of color reminiscent of Tamayo, 
Obregón presents the viewer with the profile of an abused and dismembered body that is lying on a wooden table with its mouth 
open in a heartbreaking cry of pain. Only through the title does the viewer know that the body, surrounded by symbolic objects and 
shapes, is that of a dead student. It is possible to find many references to the Eucharistic ritual in the scene, through which Catholics 
remember and renew the sacrifice of Jesus. From this viewpoint, the table represents the altar where mass is celebrated, while the 
student’s body analogically substitutes the body of Christ. However, from a secular perspective, in which the student-victim is not a god 
meant to be reborn, but a man, as the reference to Rembrandt’s The Anatomy Lesson of Dr. Nicolaes Tulp seems to indicate1 with the 
dissected forearm and the darkened hand. The holy chalice standing behind the body also alludes to the passion and death of Jesus. 
Meanwhile, the cock in the forefront is charged with a broader significance that insinuates the idea of vigilance, courage, and bravery 
in denouncing and resisting the dictatorship. It should be noted that when Obregon created this piece, he had just returned from a long 
period in France, where the cock is an important patriotic and republican symbol used, for instance, in the times of the French Revolution 
in opposition to the monarchic fleur-de-lis. In that country, the cock is also a recurring image in sculptures of those who have fallen 
in war, an allegorical meaning referenced in this piece, where those killed by their homeland are commemorated in a singular manner.   

Born in Barcelona, Colombian artist Alejandro Obregón spent most of his childhood between Europe and the United States. He 
attended art classes irregularly in Boston and Barcelona, where in 1940 he was named Colombian Vice Consul. Four years later, he 
returned to Colombia, where he positioned himself as a young hope of the national art scene. His paintings from the second half of the 
1940s were intersected by multiple influences: Cézanne and Picasso being among the international influences and Gómez Jaramillo 
the national influence. One of his significant works from this period was Masacre - 10 de abril (1948), which took its inspiration from 
Picasso’s Guernica to discuss the killings that followed the murder of liberal leader Jorge Eliecer Gaitán on April 9, 1948. That same 
year, he was named director at the Escuela de Bellas Artes in Bogotá, a position he left a year later to continue his training in France, 
where he studied the fresco technique, assimilated cubism, and began to include symbolic elements in his works. Before returning 
to Colombia, he first exhibited at the Galerie Creuze in Paris (1954) and then showed at the Pan American Union in Washington, D.C. 
(1955), where he established himself as a prominent artist of the Colombian avant-garde. He then achieved significant recognition: 
he participated in the 1955 São Paulo Biennale; the Museum of Modern Art acquired his painting Souvenir of Venice (1955); Ganado 
ahogándose en el Magdalena—a piece that marked the transition of his work from geometric structures from his French period to a 
more expressionist spontaneity—received first prize at the Gulf-Caribbean Exhibition organized by José Gómez Sicre at the Museum 
of Fine Arts in Houston (1956). That same year, Obregón’s success was confirmed by the Guggenheim International Award, which he 
received for The Dead Student (The Vigil) in the Colombian category. He spent some time in France and the United States (1957-1958) 
where he came into contact with informalism and action painting, increasing the gesturality and lyricism in his works. Some of his 
works during this period touched on abstractionism. However, Obregón’s paintings simultaneously incorporated emblems of his nation, 
such as the condor, the mojarras, barracudas, volcanoes and bulls, among others. After reaching his artistic zenith, with the acclaim of 
critics and the public, in 1966 Obregón abandoned the use of oil in favor of acrylic paint, and in 1968 he moved to Cartagena. These last 
two milestones opened up a new phase in his work, which continued without significant variations throughout the rest of his career. 

 

Junto con Masacre -10 de abril (1948) y La violencia (1962), El estudiante muerto —conocido también como El velorio— es una de las 
obras de contenido político más significativas de Alejandro Obregón. Pintado en 1956, el cuadro ganó la primera edición colombiana del 
Premio Guggenheim y, luego de haber sido expuesto en Nueva York, como uno de los finalistas internacionales de dicho premio, pasó a 
formar parte de la colección de la Unión Panamericana. La obra puede ser leída como una denuncia del giro autoritario que había dado, 
en Colombia, el gobierno del general Gustavo Rojas Pinilla (1953-1957) después de una fase de acuerdo con los dirigentes civiles. La pieza 
hace referencia al hecho que inauguró este giro autoritario: una matanza de estudiantes perpetrada en Bogotá por la policía durante 
las manifestaciones del 8 y 9 de junio de 1954. Sin narrar la matanza de forma literal, Obregón la evoca conmemorando sus víctimas por 
medio de una imagen rica en pathos y simbolismo. Como una naturaleza muerta y con un lenguaje donde ecos cubistas y picassianos 
se funden con un uso de color con reminiscencias de Tamayo, Obregón presenta al espectador, colocado sobre una mesa de madera, el 
perfil de un cuerpo violentado, descuartizado, con la boca abierta en un desgarrador grito de dolor. Únicamente el título nos revela que 
este cuerpo, alrededor del cual se disponen objetos y figuras de orden simbólico, es el de un estudiante muerto. En la escena se pueden 
encontrar varias referencias al ritual eucarístico, por medio del cual los católicos rememoran y renuevan el sacrificio de Jesús. Desde esta 
perspectiva, la mesa aparece entonces como el altar donde se celebra la eucaristía, mientras el cuerpo del estudiante sustituye, de forma 
analógica, el cuerpo de Cristo. Sin embargo, lo que presenciamos es una perspectiva laica, donde el estudiante-víctima no es un dios 
destinado a renacer, sino un hombre, como nos lo parece indicar la cita —apuntada por Carmen María Jaramillo— a la Lección de anatomía, 
de Rembrandt, en la disección del antebrazo y la mano oscurecida. A la pasión y muerte de Jesús remite, también, la presencia de un cáliz 
puesto detrás del cuerpo. Mientras tanto, el gallo en primer plano se carga de un significado más amplio que alude a la idea de vigilancia, 
coraje y valentía en la denuncia y la resistencia frente a la dictadura. No hay que olvidar que, cuando realizó esta obra, Obregón regresaba 
de una larga estadía en Francia, donde el gallo es un importante símbolo patriótico y republicano, utilizado, por ejemplo, en los tiempos de 
la Revolución Francesa en oposición a la monárquica flor de lis. En aquel país el gallo es, además, una imagen recurrente en los monumentos 
a los caídos en guerra, sentido alegórico recuperado en esta obra, donde de manera singular se conmemora a otros caídos por la patria.   

 ESTUDIANTE MUERTO (EL VELORIO) THE DEAD    
    STUDENT (THE VIGIL), 1956
    OIL ON CANVAS, 55 X 69”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 

ALEJANDRO OBREGÓN SPAIN- COLOMBIA
b.1920, d.1992

Alejandro Obregón, colombiano nacido en Barcelona, pasa la mayor parte de su infancia entre Europa y América. Durante su formación 
como artista asiste de manera alternada a cursos irregulares en Boston y en Barcelona. En esta última ciudad, asume en 1940 el cargo de 
vicecónsul colombiano. Cuatro años más tarde, regresa a Colombia, donde se consolida como joven promesa del arte nacional. Su pintu-
ra de la segunda mitad de los años cuarenta es atravesada por múltiples influencias: Cézanne y Picasso entre los referentes internaciona-
les, y Ignacio Gómez Jaramillo entre los nacionales. Una obra significativa de este periodo es Masacre - 10 de abril (1948), que se inspira 
en el Guernica de Picasso para hablar de las matanzas que siguieron al asesinato del caudillo liberal Jorge Eliecer Gaitán, acontecido el 9 
de abril de 1948. Ese mismo año, es nombrado director de la Escuela de Bellas Artes de Bogotá, pero deja el cargo al año siguiente para 
continuar su formación en Francia. Allí estudia la técnica del fresco, asimila el cubismo y comienza a incluir elementos simbólicos en sus 
trabajos. Antes de regresar a Colombia, expone, primero, en la galería Creuze de París (1954) y, luego, en la Unión Panamericana, en Was-
hington D.C. (1955), consagrándose como artista de punta de la vanguardia colombiana. Alcanza una importante notoriedad : participa en 
la III Bienal de São Paulo (1955); el MoMA adquiere la pintura Souvenir of Venice (1955); Ganado ahogándose en el Magdalena —pieza que 
marca el paso del uso de estructuras geométricas de su época francesa hacia una espontaneidad más expresionista— gana el Primer Pre-
mio en la Gulf Caribbean Exhibition, organizada por José Gómez Sicre en el Museum of Fine Arts, Houston (1956). Ese mismo año, el éxito 
es confirmado: El estudiante muerto (El velorio) gana la etapa colombiana del Premio Guggenheim International. Entre 1957 y 1958, pasa 
una temporada en Francia y EE.UU., ciudades en las que conoce el informalismo y la action painting. Tras esta experiencia, la gestualidad 
y el lirismo aumentan en sus obras. Algunos trabajos de este periodo rozan la abstracción. Sin embargo, la pintura de Obregón incorpora, 
a la vez, emblemas de su tierra, como el cóndor, las mojarras, las barracudas, los volcanes, los toros, entre otros. Alcanzada la plenitud ar-
tística, celebrado por la crítica y el público, en 1966 abandona definitivamente el óleo en beneficio del acrílico y, en 1968, se establece en 
Cartagena. Estos últimos dos hitos abren una nueva fase en su obra, que permanecerá sin grandes variaciones por el resto de su vida.  – A.Ar. 
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Child Mother is a lithograph of a girl carrying a toddler on her back, in a Mexican rebozo; both have a severe expression. The 
piece —that can be inscribed into social realism— suggests a helpless march to nowhere. Bare feet, torn clothes, the image 
transmits abandonment, in which both characters symbolize a lost childhood. Their faces are next to each other, the toddler’s hair 
is covered with a hat, but we can still notice how their facial features are remarkably alike. The lithograph is based on an earlier 
painting in pyroxiline under the same title from 1936. Raquel Tibol has suggested that a 1920s photograph by Hugo Brehme served 
as inspiration for the painting. David Alfaro Siqueiros was used to working from photographs, some of them from newspapers 
but very often he would photograph his models, his wife Angélica, or even himself in specific poses he envisioned. In the original 
painting it is the landscape that surrounds the figures —abstract shapes that seem to be fire, stormy skies, and destruction— 
that makes the image more despondent. In the background of Child Mother he did a “controlled accident” by dripping paint and 
mixing wet paint with half-dry paint on the canvas. In the lithography, he tried to recreate a similar background for the two figures. 
  
David Alfaro Siqueiros (was born in Cuernavaca, Mexico. He is known along with José Clemente Orozco and Diego Rivera as Los tres 
grandes (The Great Three) in reference to the muralist movement or “Mexican Renaissance” that emerged during the presidency of 
Álvaro Obregón, who appointed José Vasconcelos as Secretary of the Ministry of Education, in October 1921. Mural painting became 
one of the pillars of his political and cultural program. Mexican history was the central theme captured on the walls of public buildings, a 
history that included native Mexican people and their culture, the revolution, and the mestizo Mexico. In 1911 Siqueiros started attending 
Academia de San Carlos. At the age of eighteen, he joined Venustiano Carranza to fight in the Mexican Revolution. In 1921 he traveled to 
Europe, first to Paris where he got exposed to cubism. He then met Diego Rivera and traveled with him in Italy. He embraced painting 
and political causes as one. He participated in the Spanish Civil War fighting with the Republicanos, and he had a very active agenda as a 
member of the Communist Party. He believed art should be for the people and not for the bourgeoisie. He spent time in several countries 
along the American continent, where he got in touch with other artists with leftist ideology, organizing workshops and spreading what 
he believed was the revolutionary potential of mural painting. He painted América tropical in the United States (1932), Ejercicio Plástico 
in Argentina (1933), Muerte al invasor in Chile (1941), and Alegoría de la igualdad y confraternidad de las razas blanca y negra in Cuba 
(1943). He was an innovator in terms of the use of materials and tools. Thus, from the 1930s, he experimented with industrial paint 
(Duco) and also used stencils, airbrush, and celluloid rulers. He was sent to prison on four occasions because of his political activities. 

Madre niña es una litografía de una niña cargando a un infante pequeño, en su espalda, dentro de un rebozo mexicano; ambos 
llevan una expresión dura. La pieza —que puede ser inscrita dentro del realismo social— da la idea de una marcha desesperada 
sin destino. Con los pies descalzos y las ropas rasgadas, la imagen transmite un sentido de abandono en el que los personajes 
simbolizan la pérdida de la infancia. Sus caras están una al lado de la otra, el cabello del infante está cubierto por un sombrero, 
pero aun así se hace evidente la notable similitud de sus rasgos faciales. La litografía está basada en una pintura anterior de 1936 
realizada en piroxilina bajo el mismo nombre. Raquel Tibol ha sugerido que la pintura se inspiró en una fotografía de los años veinte 
tomada por Hugo Brehme. David Alfaro Siqueiros acostumbraba trabajar a partir de fotografías, algunas extraídas de periódicos y 
otras tomadas por él a sus modelos: su esposa Angélica e, incluso, él mismo. En la pintura original, es el paisaje que rodea a las 
figuras —formas abstractas que parecen representar fuego, cielos tormentosos y destrucción— el que hace que la imagen sea 
más descorazonada. El fondo de Madre niña contiene un “accidente controlado” conformado por pintura chorreada y la mezcla 
de pintura húmeda con pintura semiseca en el lienzo. En la litografía, el artista intentó recrear un fondo similar para ambas figuras    
 
David Alfaro Siqueiros nació en Cuernavaca, México. Junto con José Clemente Orozco y Diego Rivera, es conocido como uno de los 
tres grandes del movimiento muralista o el renacimiento mexicano que emergió durante la presidencia de Álvaro Obregón, quien 
nombró a José Vasconcelos como secretario del ministerio de educación en octubre de 1921. Los murales se convirtieron en uno de los 
pilares de su programa político y cultural. La historia mexicana era el tema central de los murales diseñados para los edificios públicos, 
e incluía a los pueblos indígenas mexicanos y su cultura, la revolución y al México mestizo. En 1911 Siqueiros comenzó a estudiar en la 
Academia de Bellas Artes de San Carlos. A los dieciocho años, se unió al Ejército Constitucionalista para luchar, junto a Venustiano 
Carranza, en la Revolución mexicana. En 1921 viajó a Europa, y en su paso por París, entró en contacto con el cubismo. Ahí conoció 
a Diego Rivera, con quien luego viajó a Italia. Para él, la pintura y la causa política se volvieron indisociables. Participó en la Guerra 
Civil española junto a los Republicanos, y era parte activa del Partido Comunista. Para Siqueiros, el arte debía ser para la gente y no 
para la burguesía. Viajó por numerosos países del continente americano, donde conoció a otros artistas de ideología izquierdista, y 
organizó talleres y difundió el potencial que la pintura de murales tenía para él. Pintó América tropical en los Estados Unidos (1932), 
Ejercicio plástico en Argentina (1933), Muerte al invasor en Chile (1941) y Alegoría de la igualdad y confraternidad de las razas blanca y 
negra en Cuba (1943). Fue un innovador en cuanto al uso de materiales y herramientas, y desde 1933 experimentó con pintura industrial 
(Duco) y utilizó esténcil, aerógrafos y reglas flexibles de celuloide. Fue encarcelado cuatro veces a causa de su actividad política. – C.B. 

b.1896, d.1974
 MADRE NIÑA (CHILD MOTHER), 1956

    LITHOGRAPH E/E, 30 1/8 X 23 1/-8” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / SOMAAP, MEXICO CITY

DAVID ALFARO SIQUEIROS MEXICO

E
S

P
A

Ñ
O

L
 E

N
G

L
IS

H



121| COLLECTION / COLECCIÓNS120

Created between 1955 and 1960, Alejandro Otero’s color-rhythms are the consummated result of the artist’s explorations in the 
field of abstraction. Color-rhythm 34 is one of the ninety pieces that form this series, which is subdivided into eighty-four color-
rhythms and six color-rhythms in motion. These works stemmed from a dialogue between Otero and the work of Mondrian in 
1951. He created the color-rhythms by applying duco using an air gun or paint roller on enlarged rectangular plywood or Plexiglas 
bases. They are vertical or horizontal, but all of them follow the same pattern: a base structure comprised of regular intervals of 
dark stripes on a white background, inside which the artist evenly placed a series of geometric and colored planes—generally using 
primary colors. These geometric planes vary in number, size, shape, and frequency, and, by being inserted between the vertical 
stripes, activate the composition both in terms of color and rhythm. Hence the name color-rhythms. However, there seems to be 
something else. Just like in the work of Mondrian, Otero’s color-rhythms give the viewer a glimpse of his philosophical rumination. 
The structure in the background, with its regular stripes and well-defined contours, achieved through the use of adhesive tape, has 
a function similar to that of a musical score sheet or the lines in a notebook. It represents a sort of universal, objective, preordained, 
and immutable order. Meanwhile, the colored planes represent particular and subjective accidents, whose character is essentially 
expressive. Therefore, each color-rhythms ends up being a different colored song, written on the same musical score sheet.   

Venezuelan artist Alejandro Otero studied at the Escuela de Artes Plásticas in Caracas and broke through as an artist exhibiting realistic 
paintings at national salons in the early forties. However, a long stay in Paris (1945-1952) led him away from mimetic representations. A 
first stage (1946-1948) consisted of a series of variations on static subjects, such as coffeepots and chandeliers, combined with a gestural 
and colorful lyricism, structured with angular black lines. Exhibited at the Museo de Bellas Artes in Caracas in 1949, the works were contro-
versial, but earned him a prominent place in Venezuela’s progressive movement. Nevertheless, after his return to Paris in 1950, he veered 
toward a more radical abstractionism. That same year, along with other fellow countrymen living in France, he formed Los Disidentes, a 
group that attacked Venezuelan artistic conservatism and promoted geometric abstraction. It was during that time that the influence 
of Piet Mondrian started to emerge, whose work he studied on a trip to the Netherlands in 1951. From then on, all of Otero’s work in the 
fifties conversed with the work of Mondrian: Líneas de color sobre fondo blanco (1951) and Collages ortogonales (1951-1952), both of 
which explore the optical and dynamic effects of line and color through the interweaving of paper strips of different colors; the murals 
and stained glass pieces he created for the project of Ciudad Universitaria de Caracas commissioned by Carlos Raúl Villanueva; and the 
celebrated color-rhythms he produced between 1955 and 1960 after becoming disappointed with the possibility of effective integration 
of architects and artists. It was through his color-rhythms that he gained international recognition. With those pieces he was included in 
the collection of the Museum of Modern Art in 1956, receiving the National Prize for painting at the Salón Nacional Venezolano in 1959, 
and an honorable mention at that year’s São Paulo Biennale. Between 1960 and 1964, he returned to Paris looking to explore new areas of 
his work. He experimented with collages, assemblage, and found objects. In the seventies, he began creating public outdoor sculptures in 
Latin America, the United States, and Europe. In 1971 he obtained a Guggenheim Fellowship and spent a season as a visiting artist at MIT. 

 

Realizados entre 1955 y 1960, los coloritmos son el resultado más acabado de las búsquedas de Alejandro Otero en el campo de la 
abstracción. Coloritmo 34 es una de las noventa piezas de esta serie, que se subdivide en ochenta y cuatro coloritmos y seis colorit-
mos en movimiento. Estas obras aparecen como el producto de un diálogo, comenzado en 1951, entre Otero y la obra de Mondrian. Los 
coloritmos son realizados con una pintura industrial, el duco, aplicada con pistola de aire o rulo sobre soportes rectangulares —ensan-
chados— de madera laminada o plexiglás. Pueden ser verticales u horizontales, pero todos se estructuran sobre un mismo esquema: 
una estructura de base, compuesta por intervalos regulares de rayas oscuras sobre el fondo blanco, al interior del cual el artista dispone 
una serie de planos geométricos y coloreados de manera uniforme —en general, con colores primarios, pero no exclusivamente-. Estos 
planos geométricos varían de número, tamaño, forma e intervalo en cada pieza y, al insertarse entre las rayas verticales, producen el 
efecto de activar la composición, tanto bajo el aspecto del color como bajo el aspecto rítmico. De ahí el nombre de color-ritmos. Pero 
parece haber algo más. Tal como sucede en la obra de Mondrian, los coloritmos de Otero permiten entrever, tras ellos, una reflexión 
filosófica. La estructura de fondo, con sus rayas regulares de contornos bien definidos, obtenidos mediante el uso de cintas adhesivas, 
tiene una función similar a la de una partitura musical o a la de las rayas en un cuaderno. Representa una especie de orden universal, 
objetivo, preordinado e inmutable. Mientras tanto, los planos de colores equivalen a accidentes particulares, subjetivos, cuyo carácter 
es esencialmente expresivo. De este modo, cada coloritmo viene a ser una canción de color diferente, escrita sobre la misma partitura.   

El artista venezolano Alejandro Otero estudia en la Escuela de Artes Plásticas de Caracas y da sus primeros pasos como artista expo-
niendo pinturas realistas en salones nacionales a principios de los años cuarenta. Pero una larga estadía en París (1945-1952) lo conduce 
a alejarse de la representación mimética. En una primera etapa (1946-1948), realiza una serie de variaciones sobre temas estáticos, como 
cafeteras y candelabros, combinados con un lirismo colorido, gestual y estructurados a través de angulosas líneas negras. Expuestas 
en 1949, en el Museo de Bellas Artes de Caracas, las obras provocan controversia, pero le confieren la posición de liderazgo en el mo-
vimiento de avanzada de su país. Sin embargo, al regresar a París, en 1950, se vuelca hacia un abstraccionismo más radical. Ese mismo 
año funda, junto con otros connacionales radicados en Francia, el grupo Los Disidentes, que ataca el conservadurismo artístico venezo-
lano y aboga por la abstracción geométrica. Surge, entonces, la influencia de Piet Mondrian, a quien estudia durante un viaje a Holanda 
en 1951. De ahí en adelante, todo el trabajo de Otero de los años cincuenta dialogará con la obra de Mondrian: las Líneas de color sobre 
fondo blanco (1951) y los Collages ortogonales (1951-1952), que exploran los efectos ópticos y dinámicos de la línea y el color, a partir 
del entrelazamiento de tiras de papel de distinto color; los murales y los vitrales que ejecuta para el proyecto de la Ciudad Universitaria 
de Caracas de Carlos Raúl Villanueva; hasta los célebres coloritmos que realiza entre 1955 y 1960, luego de desilusionarse frente a la po-
sibilidad de una integración efectiva entre arquitectos y artistas. En efecto, a través de los coloritmos alcanza notoriedad internacional. 
Con ellos entra en la colección del MoMA, 1956, gana el Premio Nacional de Pintura en el Salón Nacional venezolano y una Mención de 
Honor en la Bienal de São Paulo de 1959. Entre 1960 y 1964 vuelve a París buscando abrir nuevas rutas en su trabajo. Experimenta con el 
informalismo en collages, ensamblajes y objets trouvés. En la década del sesenta comienza a realizar esculturas públicas al aire libre en 
Latinoamérica, Estados Unidos y Europa. En 1971 gana una beca Guggenheim y pasa una temporada como artista visitante de MIT. – A.Ar. 

 
 

 COLORITMO 34 (COLOR-RHYTHM 34), 1957-1958
    DUCO ON BOARD, 82 1/4 X 22 1/2 X 21/4” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION  
    © ESTATE OF ALEJANDRO OTERO 

ALEJANDRO OTERO VENEZUELA
b.1921, d.1990
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Views of San Antonio de Oriente constitute the main subjects, albeit not the only ones, in the paintings of José Antonio Velásquez. They 
do not contain any fantastic elements. The artist stuck to reality and built an inventory, stone by stone, tile by tile, tree by tree, animal by 
animal, and character by character, of everything that his eyes captured in this quiet Honduran colonial town, which had been forgotten 
by history after the closure of the silver mine for which it was built. This painting gives the viewer a glimpse of the world that comprises 
San Antonio de Oriente. On the left edge, peeking out of vegetation in the gray area, lies the mine. At the bottom of the painting, some 
residents talk or walk on a gravel road that leads to the town, while loose hens and a dog with a raised tail wander around. The road is 
enclosed by stone walls, behind which grazing cows stand. Two electricity poles cross the field diagonally and are the only elements 
alluding to modernity. The village is at the center of the composition. Its church, reddish-tiled roofs, and white walls are set, without 
friction, between richly vegetated hills in different shades of green with touches of orange, yellow, and purple, possibly that of jacarandas 
in bloom. Overall, the painting gives the impression of a choral world without contrasts, where men and women, animals, and nature 
coexist in harmony, as if San Antonio de Oriente were a kind of historically realized Eden, a view to which the artist strongly adheres.  

A barber, telegrapher, and painter, José Antonio Velásquez was born into a humble family in the city of Caridad, Honduras. He began 
showing an interest in art at an early age, but did not receive any type of formal training. He was always guided by his instinct. In 1930 
he arrived in San Antonio de Oriente, a small colonial village twenty-five miles from Tegucigalpa, to work as a telegrapher and lived 
there for thirty years. This quiet and almost forgotten town became the main source of inspiration for and subject of his paintings. At 
first, he only created drawings, but toward 1933 he began using oils to depict the cobble streets, the reddish-tiled roofs, and the white 
walls of the houses, the church, the animals, the residents, the vegetation, and the surrounding hills. He painted San Antonio countless 
times from different angles, always with the attention and fidelity of a meticulous reporter. In the beginning, his compositions consisted 
of rigid lines and almost no alterations of light and color. However, over time and guided by his experience and instinct, his works began 
to gain life and fluidity. His popularity started to grow during the fifties when he took a job as a barber at the Escuela Agrícola Pana-
mericana in El Zamorano, near San Antonio de Oriente. Wilson Popenoe, the American director of the school, saw his work and helped 
him sell it to American visitors. He officially gained recognition as one of the masters of Latin American “naïve” painting, largely due 
to the work of Cuban art critic José Gómez Sicre, who was working at the Organization of American States at the time and was able 
to see, in the spontaneity of “primitive” art, a genuine expression of the soul of the people and an “unconscious” variation of modern 
art. In 1949 the critic included Velásquez in an inter-American exhibition that toured the Americas, helped him participate in the São 
Paulo Biennial, organized an individual exhibition at the OAS in 1954, and in 1974 made a documentary about his life and work. The art-
ist also participated in the Hispano American Biennial in Madrid in 1951 and received the Pablo Zelaya Sierra National Art Prize in 1955. 
Six years later, once he had already become a renowned artist in his country, he moved to Tegucigalpa, where he passed away in 1983.  

 

Las vistas de San Antonio de Oriente constituyen el tema principal —aunque, por cierto, no el único— de la pintura de José Antonio 
Velásquez. En ellas no hay elementos fantásticos. El artista se adhiere a la realidad y construye un inventario, piedra por piedra, teja por 
teja, árbol por árbol, animal por animal, personaje por personaje, todo lo que sus ojos capturan de este apacible pueblo colonial de Hon-
duras, olvidado por el curso de la historia, cuando se cierra la mina de plata gracias a la cual se construyó. En este cuadro, el espectador 
puede conocer el mundo que compone San Antonio de Oriente. En el borde izquierdo, asomándose sin vegetación en la mancha gris, 
vemos la mina, unos pobladores charlan o caminan sin apuro sobre una calle de ripio que conduce a la aldea, donde también deam-
bulan sueltas unas gallinas y un perro con la cola levantada. El camino es circundado por cercas empedradas, tras las cuales pastean 
reses. Atraviesan en diagonal dos postes de luz, únicos elementos que remiten a la modernidad. El pueblo es colocado al centro de la 
composición. Su iglesia, sus techos de tejas rojizas y sus muros blancos se disponen, sin fricciones, entre unas colinas cubiertas de rica 
vegetación, resuelta con diferentes gamas de verdes, unos toques de naranja, de amarillo y el morado de posibles jacarandas en flor. La 
impresión general es la de un mundo coral y sin contrastes, donde los hombres, los animales y la naturaleza conviven armoniosamente, 
como si San Antonio de Oriente fuera una especie de Edén realizado históricamente, visión a la cual el artista se apega con tenacidad. 

Barbero, telegrafista y pintor, José Antonio Velásquez nace en el seno de una familia humilde en la ciudad hondureña de Caridad. Desde 
niño muestra inclinación hacia el arte, pero nunca recibe ningún tipo de formación académica. Su guía es siempre el instinto. En 1930 
arriba a San Antonio de Oriente pequeña población colonial a unos cuarenta kilómetros de Tegucigalpa para trabajar como telegrafista 
del único muelle de comunicación del lugar. Vive allí treinta años. Este pueblo apacible y casi olvidado por la historia se convierte en la 
inspiración y tema principal de su pintura. En un primer momento se limita a dibujarlo, pero hacia 1933, comienza a retratar al óleo las 
calles empedradas, los techos de tejas rojizas, los muros blancos de las casas, la iglesia, los animales, los pobladores, la vegetación y 
las colinas circundantes. Pinta a San Antonio incontables veces, desde diferentes ángulos, siempre con la atención y la fidelidad de un 
cronista minucioso. En un comienzo sus piezas se componen con trazos rígidos y casi sin modulaciones de luz y de color. Sin embargo, 
con el tiempo, y guiado por la experiencia y la intuición, sus composiciones van ganando en vida y fluidez. Su popularidad empieza a 
crecer durante los años cuarenta, cuando toma un trabajo como barbero en la Escuela Agrícola Panamericana de El Zamorano, cerca 
de San Antonio de Oriente. Allí el estadounidense Wilson Popenoe, director de la Escuela Agrícola Panamericana, conoce su trabajo y 
lo ayuda, entre otras cosas, a vender su obra a los visitantes norteamericanos. Pero su reconocimiento oficial como uno de los maestros 
de la pintura ingenua latinoamericana se debe, en gran parte, a la labor del crítico cubano José Gómez Sicre, quien por esos tiempos 
trabaja en la OEA y logra ver, en la espontaneidad del arte primitivo, una expresión genuina del alma popular y una variante inconsciente 
del arte moderno. El crítico, en 1949, incluye a Velásquez en una exposición interamericana que recorre todo el continente americano, lo 
ayuda a participar en una bienal de São Paulo, le organiza una exposición personal en la OEA en 1954 y, en 1972, realiza un documental 
sobre su vida y obra. El artista participa, también, en la Bienal Hispanoamericana de Madrid de 1951 y gana el Premio Nacional de Pintura 
Pablo Zelaya Sierra en 1955. Seis años más tarde, ya reconocido en su país, se radica en Tegucigalpa, donde fallece en el año 1983. – A.Ar.

 VIEW OF SAN ANTONIO DE ORIENTE, 1957
    OIL ON CANVAS, 26 X 37”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION

JOSÉ ANTONIO VELÁSQUEZ HONDURAN
b.1906, d.1983

E
S

P
A

Ñ
O

L
 E

N
G

L
IS

H

 DETAIL / DETALLE



125| COLLECTION / COLECCIÓNS124

Eduardo Ramírez Villamizar’s oil paintings can be treated as precursors to his better-known volumetric reliefs and sculptures. 
Spending a significant amount of time in Paris in the early to mid-1950s, he soon abandoned the portraiture and expressionist style of 
his formative years in Colombia to assimilate a new postwar visual vocabulary of abstraction and geometry. Influenced by concepts 
advanced by Jean Dewasne and neoplasticism at the Atelier d’Art Abstrait, and with a background in architecture and fine arts, Ramírez 
Villamizar became concerned with the relation of interlocking and superimposing planes in the pictorial space. With a high sense 
of order, Mechanical Composition reflects the artist’s distinctive mid-century geometric abstraction exploration of structure, surface, 
balance, and rhythm in a dynamic horizontal axis. Limiting his palette to a few flat colors in contrasting tonalities, the circle becomes 
the organizing device in the abstraction of what could be taken as a mechanical process of an engine or machine or as an orderly 
structure in perfect harmony and equilibrium. It is this precision in the execution and the tension between planes where the artist 
found a new personal artistic vision which led to a shifting interest to tri-dimensional work as in the series of white reliefs and his 
large architectural mural commission El dorado. Created after his one-person show at the Pan America Union in 1956, by this time 
Ramírez Villamizar’s career was on an ascendant path of hemispheric recognition as one of the first abstract artists of Colombia.   

Born in Pamplona, an old colonial town of Colombia near the Venezuelan border, Eduardo Ramírez Villamizar attended Univer-
sidad Nacional in Bogotá where he studied architecture for three years prior to changing his major to fine arts. Although he first 
ventured into portrait and landscape painting and won second prize in the VII Salón de Artistas Nacionales in 1947, by the end of 
the 1940s the artist was exploring a new style of expressionism in paintings whose themes of violence and religion signaled the 
then-current events of his native country. Living in Paris in 1950-1952 and 1954-1956, and traveling to New York, his artwork shift-
ed to reflect his interest in geometry, composition, forms, order, and color. Upon his return to Colombia he joined the faculty of the 
School of Fine Arts. In 1958 he was awarded a Guggenheim Fellowship and in 1959 he took part in the Colombia Section at the 
V São Paulo Biennial organized by the Universidad de los Andes, along with Botero, Grau, Obregón, Villegas, and Wiedemann, im-
portant figures who would dominate international Colombian painting throughout the 1960s and beyond. At this time, howev-
er, Ramírez Villamizar’s art had already shifted into a new tri-dimensional exploration of relief and sculpture. He would again 
return to the São Paulo Biennial in 1969, now as a sculptor in the Colombia Section organized by the National Ministry of Educa-
tion where he was awarded the second prize in international sculpture, further solidifying his stature and stellar artistic career. 

 

Las pinturas al óleo de Eduardo Ramírez Villamizar pueden ser entendidas como la precursoras de sus conocidas esculturas y relieves 
volumétricos. Al poco de haber estado en París, ciudad en la que permaneció desde comienzos hasta mediados de los años cincuenta, 
abandonó los retratos y el estilo expresionista de sus años formativos en Colombia para asimilar un nuevo vocabulario de postguerra 
de abstracción y geometría. Influenciado por conceptos promovidos por Jean Dewasne y el neoplasticismo del Atelier d’ Art Abstrait, y 
con una formación en arquitectura y bellas artes, Ramírez Villamizar comenzó a interesarse por la relación entre el entrelazamiento y la 
superposición de planos en el espacio pictórico. Poseedora de un gran sentido de orden, Composición mecánica refleja la exploración 
geométrica abstracta característica del artista en los años cincuenta por medio de la estructura, la superficie, el equilibrio y el ritmo sobre 
un eje horizontal dinámico. Con una paleta limitada a pocos colores en tonalidades restrictivas, el círculo se vuelve el ente organizador en 
la abstracción de lo que podría ser interpretado como el proceso mecánico de un motor o máquina, o bien, simplemente como una estruc-
tura ordenada en perfecta armonía y equilibrio. Es en esta precisión en la ejecución y la tensión entre los planos donde el artista encontró 
una nueva visión artística que lo llevó a volcar su interés hacia el trabajo tridimensional, como en su serie de relieves blancos y el encargo 
de su gran mural arquitectónico El dorado —creado después de su muestra individual en la Unión Panamericana, en 1956—. Para ese en-
tonces Ramírez Villamizar se perfilaba como uno de los primeros artistas abstractos en Colombia en ser reconocido internacionalmente. 
 
Nacido en Pamplona, un antiguo pueblo colonial colombiano, cercano a la frontera con Venezuela, Eduardo Ramírez Villamizar asistió 
a la Universidad Nacional en Bogotá, donde estudió Arquitectura por tres años antes de cambiarse de carrera a Bellas Artes. Aun-
que primero incursionó en la pintura de retratos y paisajes y ganó un segundo premio en el Séptimo Salón de Artistas Nacionales, 
en 1947, hacia finales de los años cuarenta el artista había comenzado a explorar un nuevo estilo de expresionismo en pinturas cuyos 
temas de violencia y religión reflejaban los problemas que su país atravesaba en aquella época. Tras haber vivido en París (1950-
1952, 1954-1956) y viajado a Nueva York, su arte experimentó un giro y comenzó a mostrar interés por la geometría, la composición, 
la forma, el orden y el color. A su regreso a Colombia se unió al cuerpo docente de la Escuela de Bellas Artes. En 1958 recibió una 
beca Guggenheim y en 1959 formó parte de la sección colombiana en la Quinta Bienal de São Paulo, organizada por la Universidad 
de Los Andes, junto con Botero, Grau, Obregón, Villegas y Wiedemann, importantes figuras de la escena artística de la época que 
dominarían la pintura colombiana internacional desde los años sesenta en adelante. Sin embargo, en esa época la obra de Ramírez 
Villamizar ya había mutado hacia una nueva exploración tridimensional del relieve y la escultura. Esta vez como escultor, en 1969, re-
gresó a la Bienal de São Paulo a representar a su país en la sección colombiana organizada por el Ministro de Educación Nacional, 
donde recibió el segundo premio en escultura internacional, lo que solidificó aún más su estelar carrera y estatura artística. – O.U.H. 

b.1922, d.2004
 COMPOSICIÓN MECÁNICA (MECHANICAL   

    COMPOSITION), 1957
    OIL ON CANVAS, 40 1/8 X 79 1/2”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
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Panorama eléctrico by Peruvian artist Armando Villegas exemplifies a stylistic trend that emerged in the Andes after World War II. This 
new style drew inspiration from pre-Columbian forms as a means to distinguish Andean abstraction from both Indigenism, which preceded 
it, and from variants of abstraction, which had emerged in Europe and other parts of the Americas. Painted in subtle washes of greens 
and browns, Panorama eléctrico defies clear orientation. Villegas allowed the thinned paint to drip and bleed from the original strokes, 
but later rotated the canvas so that the drips run sideways. Depicted are a series of geometric shapes connected with a network of lines 
creating an asymmetrically patterned surface, perhaps the electrical circuits noted in the title. The shapes suggest eyes or symbols, but 
never coalesce into recognizable forms. Villegas explained his process in a 1957 article: “It’s not that I want to make a sort of abstractionist 
folklorism, but rather, within the abstractionist technique, I attempt to valorize a form of expression that is entirely ours that is entwined 
with an artistic past that goes back for centuries.” Villegas does not directly reference specific pre-Columbian motifs—abstractly 
patterned textiles, pottery, architecture, or glyphic writing—but rather alludes to an imagined past. Simultaneously, these paintings also 
partake of the modernist language of abstraction, referencing Pollock’s drip paintings, tachisme, or Helen Frankenthaler’s translucent 
washes of pastel colors. These multiple references therefore allow the painting to signify on both universalist and regionalist levels.    

Born in Pomabamba, Peru, Armando Villegas studied at the Escuela Nacional de Bellas Artes in Lima from 1945 to 1951. In 1951 he 
moved to Bogotá, Colombia where he studied for one more year at the Escuela Nacional de Bellas Artes in Bogotá (1952-1953), and 
ended up settling there permanently. It was in Colombia that he began to experiment with abstraction. Villegas held his first indi-
vidual exhibition of figural paintings at the Galerías Centrales de Artes in Bogotá in 1953, but did not garner much notice. By 1955, 
once he had fully established himself as an abstract painter, he began to achieve acclaim. He held two individual exhibitions, one in 
Bogotá at the Galería Callejon and a second in Lima at the Galería San Marcos, in addition to participating in a group show of “arte 
abstracto” in Colombia. His paintings blend the colors and textures of Andean textiles and pre-Columbian motifs with an internation-
al abstract aesthetic. His success in 1955 led to other exhibitions in Medellín and Caracas, and an invitation from José Gomez Sicre 
to hold a solo show of his paintings at the Pan American Union in 1958. In 1959 he again exhibited in Lima at the Instituto de Arte 
Contemporáneo becoming one of the founding proponents of abstraction in Peru. Throughout the 1960s and 1970s he held numer-
ous exhibitions in Lima and Bogotá. During this period he also participated in the Bienal de São Paulo, the Guggenheim International 
Art Festival in New York, and group shows in Italy, France, Germany, Denmark, Spain, and the United States. Later in his career Vil-
legas began to incorporate figurative elements in his paintings again, primarily in the form of symbols and mythological references.  

 

Panorama eléctrico del artista peruano Armando Villegas ejemplifica una tendencia estilística andina que emergió tras la Segunda 
Guerra Mundial. Este nuevo estilo se inspiró en formas precolombinas para diferenciar la abstracción andina tanto del indigenismo 
que lo precedía, como de otras variantes de la abstracción que habían surgido en Europa y otras partes de América. Configurada a 
partir de sutiles aguadas en tonos verde y marrón, Panorama eléctrico desafía la noción de una orientación definitiva. Villegas per-
mitió que la pintura diluida se escurriera a partir de las pinceladas originales. Luego, giró el lienzo para que estas pinceladas cayeran 
de lado. El cuadro retrata una serie de formas geométricas, conectadas a través de una red de líneas que crean un diseño asimétri-
co en la superficie, quizás, haciendo referencia a los circuitos eléctricos a los que remite el título. Las figuras sugieren formas de 
ojos o símbolos, pero nunca se transforman en cuerpos reconocibles. En un artículo de 1957, Villegas comentó sobre este proceso: 
“No es que yo quiera crear una suerte de folclorismo abstraccionista, sino que, dentro de la técnica abstraccionista, intento valo-
rizar una forma de expresión que sea completamente nuestra y que esté entretejida con un pasado artístico que se remonta a si-
glos pasados”. El artista no apunta directamente a motivos precolombinos específicos —textiles con diseños abstractos, cerámica, 
arquitectura o escritura jeroglífica—, sino que alude a un pasado imaginado. Estas obras también comparten el lenguaje modernista 
de la abstracción y hacen referencia al dripping de las obras de Pollock, al tachismo o a las aguadas translúcidas en colores paste-
les de Helen Frankenthaler. Y estas múltiples referencias le permiten a la obra adquirir significado tanto universal como regional.  
 
Nacido en Pomabamba, Perú, Armando Villegas estudió en la Escuela Nacional de Bellas Artes en Lima desde 1945 hasta 1951. Aquel 
año se mudó a Bogotá, Colombia, donde se estableció de forma permanente. Allí estudió un año más en la Escuela Nacional de Bellas 
Artes de Bogotá (1952-1953). Fue en aquel país que comenzó a experimentar con la abstracción. Realizó su primera muestra individual 
de pinturas figurativas, sin mucha acogida, en Galerías Centrales de Arte en Bogotá, en 1953. Dos años más tarde, consolidado ya como 
pintor abstracto, comenzó a ganar reconocimiento. Ese año llevó a cabo otras dos exposiciones individuales, una en la Galería El Callejón 
de Bogotá y la otra en la Galería San Marcos de Lima, además de participar en una muestra colectiva de arte abstracto en Colombia. Por 
este tiempo, sus pinturas mezclaban los colores y texturas de textiles andinos y motivos precolombinos con una estética abstracta inter-
nacional. El éxito que obtuvo en 1955 desencadenó en otras exposiciones en Medellín y Caracas, y una invitación de José Gómez Sicre 
para realizar una muestra individual de sus pinturas en la Unión Panamericana, en 1958. En 1959 volvió a exponer en Lima en el Instituto 
de Arte Contemporáneo, convirtiéndose en uno de los fundadores del arte abstracto en Perú. Durante los años sesenta y setenta realizó 
numerosas exposiciones en Lima y Bogotá. En ese mismo periodo, participó en la Bienal de São Paulo, en el Guggenheim International 
Art Festival, en Nueva York, y en muestras colectivas en Italia, Francia, Alemania, Dinamarca, España y los Estados Unidos. Más tarde 
en su carrera, Villegas retomó el uso de elementos figurativos, principalmente en forma de símbolos y referencias mitológicas. – M.Gr. 

 PANORAMA ELÉCTRICO, 1958
    OIL ON CANVAS, 42 1/2 X 49”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONARMANDO VILLEGAS PERU

b.1926, d.2013
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Fugitive from a Mayan Lintel belongs to a body of work inspired by Rodolfo Abularach’s study of Mayan architecture and artifacts at the 
Museo Nacional de Arqueología y Etnología in Guatemala. With the encouragement of Carlos Mérida, Abularach looked to the forms of 
pre-Columbian art in the late 1950s as a vehicle for modernist experimentation. By the late 1950s, Mayan art had already inspired Art 
Deco ornament in numerous countries, as well as having a profound influence on architect Frank Lloyd Wright and an impact on modern 
artists such as Henry Moore and Adolph Gottlieb. José Gómez Sicre, intrigued by the possibilities of Abularach’s new work, offered him a 
solo exhibition in 1959 at the Visual Arts Section and purchased Fugitive from a Mayan Lintel from the show. Abularach created a tension 
in the drawing between the precision of his draftsmanship, especially in the dense cross-hatching of the background, and the biomorphic 
forms, derived not only from Mayan iconography but also the vagaries of surrealist automatism. While the artist’s wry title suggests that 
his forms escaped from Mayan reliefs, implying direct inspiration, the drawing owes a debt to automatic drawing and Abularach ostensibly 
tapped the whims of the unconscious mind to invent his composition. He looked to the Guatemalan past for archetypal forms that spoke 
to the collective unconscious, following a path already developed by Surrealists such as Max Ernst, Andre Masson, and Roberto Matta.  

Born in Guatemala, Rodolfo Abularach initially pursued a career in architecture, graduating from the Universidad de San Carlos in 
Guatemala City in 1954. He turned to the visual arts after his employment with the Museo Nacional de Arqueología y Etnología 
between 1955 and 1957 where he sketched pre-Columbian materials. Abularach began looking to Mayan forms as inspiration for 
modernist compositions, an idea encouraged by Carlos Mérida, the influential Guatemalan abstract artist. After teaching drawing and 
painting briefly at the Escuela Nacional de Artes Plástica in Guatemala City, Abularach moved to New York in 1958 to study at the Art 
Students League with financial support from the Dirección General de Bellas Artes. He received a Guggenheim Fellowship in 1959 and 
1960 and exhibited at both the Fifth Bienal de São Paulo and the Art Institute of Chicago. Abularach became interested in printmaking 
in the 1960s and, with the support of the OAS, he attended the Pratt Institute from 1962 to 1964 to study printmaking techniques. 
He also attended the Tamarind Lithography Workshop in Los Angeles in 1966. The OAS later sponsored Abularach in 1976 to teach a 
course in graphics at the Centro Regional de Artes Gráficas at the University Rodrigo Facio, San Jose, Costa Rica. During the 1960s, 
Abularach developed an ongoing series on the human eye. His enigmatic and delicately crafted images owed a debt to Odilon Redon 
and René Magritte and he explored the motif in a variety of media. Later in his career, he turned to landscape, favoring volcanic motifs. 

 

Fugitive from a Mayan Lintel pertenece a una serie de obras inspiradas a partir de la investigación de Abularach en torno a la arquitectura 
y los artefactos mayas en el Museo Nacional de Arqueología y Etnología en Guatemala. A fines de la década de los cincuenta, y motivado 
por Carlos Mérida, el artista comenzó a utilizar formas del arte precolombino como vehículo para la experimentación modernista. 
Paralelamente, la influencia del arte maya ya estaba presente en la ornamentación art déco de numerosos países, y había afectado 
profundamente al arquitecto Frank Lloyd Wright y a artistas modernos como Henry Moore y Adolph Gottlieb. José Gómez Sicre, 
intrigado por las posibilidades de su nuevo trabajo, le ofreció una exposición individual en 1959 en la Sección de Artes Visuales de 
la OEA y compró Fugitive from a Mayan Lintel de la muestra. En esta pieza, Abularach generó tensión por medio de la precisión de 
su dibujo lineal, especialmente, a partir del sombreado denso del fondo y las formas biomórficas derivadas no solo de la iconografía 
maya, sino que también de la divagación propia del automatismo surrealista. Aunque el irónico título del artista sugiere que sus formas 
escaparon de un dintel maya, lo que indica una inspiración directa, el dibujo alude al automatismo, y Abularach parece haberse ocupado 
de los caprichos del inconsciente para crear su composición. El artista buscó, en el pasado guatemalteco, formas arquetípicas que 
le hablaran al inconsciente colectivo, siguiendo la huella de artistas surrealistas como Max Ernst, André Masson y Roberto Matta. 

Nacido en Guatemala, Rodolfo Abularach se graduó como arquitecto de la Universidad de San Carlos, Ciudad de Guatemala, en 1954. 
Comenzó a dedicarse a las artes visuales después de su empleo en el Museo Nacional de Arqueología y Etnología, entre 1955 y 1957, donde 
bosquejaba materiales precolombinos. El artista empezó a utilizar figuras mayas como fuente de inspiración para sus composiciones mod-
ernistas, con el apoyo del influyente artista abstracto guatemalteco, Carlos Mérida. Luego de su breve incursión como profesor de dibujo 
y pintura en la Escuela Nacional de Artes Plásticas de Ciudad de Guatemala, en 1958, fue a Nueva York a estudiar al Art Students League. 
Esto gracias al apoyo financiero de la Dirección General de Bellas Artes. Recibió una beca Guggenheim en 1959 y 1960, y expuso en la V 
Bienal de São Paulo y en el Art Institute of Chicago. Abularach comenzó a interesarse en la litografía en los años sesenta y, con el apoyo 
de la OEA, asistió al Pratt Institute desde 1962 hasta 1964, para estudiar técnicas litográficas. También asistió al Tamarind Lithography 
Workshop en Los Ángeles en 1966. En 1967 la OEA patrocinó a Abularach para enseñar un curso de gráfica en el Centro Regional de Artes 
Gráficas de la Universidad Rodrigo Facio, en San José, Costa Rica. En los años sesenta, Abularach desarrolló, a través de una variedad de 
medios, una serie sobre el ojo humano, un conjunto de imágenes enigmáticas y delicadas que hacían alusión al trabajo de Odilon Redon 
y René Magritte. Más adelante en su carrera, cambió su enfoque hacia los paisajes, especialmente hacia los motivos volcánicos. – M.W. 

 FUGITIVE FROM A MAYAN LINTEL, 1958
    PEN AND INK ON PAPER, 27 X 38”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONRODOLFO ABULARACH GUATEMALA

b.1933
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Cajamarca is part of a series of oil paintings under the same title, which, in Szyszlo’s words, narrates “a sort of glimpse of the 
execution of the last Inca, Atahualpa, by Francisco Pizarro.” In addition to the piece in the AMA collection, there are three other 
works in collections in Lima. “It was the first time,” stated Szyszlo, “that I had created a series of paintings trying to capture a feeling 
that was escaping me. I’ve created several series since, always trying to catch the painting that escapes. Painting is the murder of a 
dream.” The production of this group of works, whose title alludes to the place where Atahualpa was killed in 1533, started in 1959 
and continued in the following years. Cajamarca is a testimony of the social and realistic indigenism of a deep nationalization of the 
plastic vocabulary of the international avant-gardes, which constitutes Szyszlo’s main contribution to Peruvian and Latin American 
art. Furthermore, as Dore Ashton states, “it reveals the intention to reinvent historical painting,” because, unlike realistic paintings, 
this is not the literal depiction of an event. There are no heroes or victims, nor protests or restitutions. What can be found here is 
merely the subjective interpretation of a dramatic moment, full of meaning for the history of Peru and America. Szyszlo does not 
describe or judge, but he evokes. In formal terms, the piece is structured through thick black stripes that, due to their depth and 
gesturality, are reminiscent of Rouault, Hartung, and Soulages. The stripes seem to be outlining the body of Atahualpa schematically 
and, around them, a poem of shapes and archaic colors—bright reds, purples, and blues—unfurls, suggesting Tamayo’s influence.    

Fernando de Szyszlo, born in Lima, did not obtain his training from art schools, but rather in the progressive circles of Lima culture in 
the second half of the 1940s. Starting in 1944, his participation in the gatherings at the Librería Ayra and the Peña Pancho Fierro, his 
involvement in the editorial committee of the magazine Las Moradas (1947-1949), as well as his close relationship with the Agrupación 
Espacio—a group seeking to change the attitude towards architecture and modern art—were defining. Driven by these catalysts, Szyszlo 
began a quest to combine the expression of the native with a plastic vocabulary removed from a realistic conception and closer to the 
international avant-gardes. As a result of this search, he discovered the work of Rufino Tamayo in 1948 and began to explore the shapes 
and colors that revolve around the myths of the pre-Hispanic culture of Chancay on the coast of central Peru. The years he spent in 
Paris (1949-1950) were also crucial as he came into contact with other Latin American artists who shared his interests (Octavio Paz, 
Rufino Tamayo himself, and Alejandro Obregón, among others), as well as European artists who influenced his poetics (Breton and the 
surrealists) and style (Hartung and Soulages). Szyszlo’s art reached maturity within an avant-garde language, a lyrical abstraction, and 
a pre-Hispanic universe, which the artists considered to be “a second cultural source, different from that brought by the conquistadors.” 
He gained recognition in the 1950s as one of the key agents in renovating Latin American art and held several exhibitions, including one 
at the Pan American Union, which boosted the internationalization of his career. During that same decade, he received various accolades, 
such as honorable mentions at the São Paulo Biennials (1957, 1961) and his participation in the Venice Biennial (1958) in representation 
of Peru. Since then, he has held numerous exhibitions around the world, but his work has always remained substantially true to itself.   

 

Cajamarca forma parte de una serie de óleos con el mismo título que, en palabras del autor, narran “una suerte de momento de la 
ejecución del último inca, Atahualpa, por Francisco Pizarro”. Además de la pieza del Art Museum of the Americas, existen otras tres 
conservadas en colecciones de Lima. “Es la primera vez —comenta Szyszlo— que hacía una serie de cuadros buscando capturar una 
sensación que se me escapaba. Luego he hecho varias series, siempre tratando de coger el cuadro que siempre se escapa. Pintar 
es el homicidio de un sueño”. La realización de este grupo de trabajos, cuyo título remite a la localidad donde Atahualpa fue eje-
cutado en 1533, comenzó en 1959 y se extendió en los años siguientes. Cajamarca es el testimonio del indigenismo realista y so-
cial, de una profunda nacionalización del vocabulario plástico de las vanguardias internacionales, hecho que constituye el princi-
pal aporte de Szyszlo al arte peruano y latinoamericano. Pero más aún, como anota Dore Ashton, “revela la intención de reinventar 
la pintura de historia”. Pues, a diferencia de las pinturas de la tradición realista, aquí no presenciamos la descripción literal de un 
hecho. No hay héroes ni víctimas, ni denuncias ni reivindicaciones. Lo que encontramos es únicamente la interpretación subjetiva 
de un instante dramático y lleno de significado para la historia de Perú y de América. Szyszlo no describe, no juzga, sino que evo-
ca. En el plano formal, la obra está estructurada por gruesas rayas negras que, por hondura y gestualidad, hacen pensar en Rou-
ault, Hartung y Soulages. Las rayas parecen esbozar, de forma esquemática, el cuerpo de Atahualpa y, alrededor de ellas, se desen-
vuelve un poema de formas y colores arcaizantes —rojos encendidos, morados y azules— donde se adivina la lección de Tamayo. 

La formación de Fernando de Szyszlo no se da en las academias, sino entre los círculos progresistas de la cultura limeña de la se-
gunda mitad de los años cuarenta. Determinantes son su participación a partir de 1944 en las tertulias de la Librería Ayra y la Peña 
Pancho Fierro, su entrada en el comité editorial de la revista Las Moradas (1947-1949) y su cercanía a la Agrupación Espacio, que 
perseguía un cambio de actitud hacia la arquitectura y el arte modernos. Bajo estos estímulos, Szyszlo emprende una búsqueda 
para conjugar la expresión de lo autóctono con un vocabulario plástico alejado de la concepción realista y emparentado con las 
vanguardias internacionales. Producto de esta pesquisa, en 1948 descubre la obra de Rufino Tamayo. Comienza, entonces, a explo-
rar en torno a los mitos, las formas y colores de la cultura prehispánica de Chancay, de la costa central de Perú. También son clave 
los dos años que pasa en París (1949-1950). Allí se vincula con otros latinoamericanos con quienes comparte las mismas inquietu-
des Octavio Paz, el propio Rufino Tamayo, Alejandro Obregón y otros más y conoce, también, a europeos que dejan huellas en su 
poética Breton y los surrealistasy en su estilo Hartung y Soulages. Alcanza su madurez artística con el encuentro entre un leguaje 
vanguardista, la abstracción lírica y un universo prehispánico, reconocido y valorado por el artista como una segunda fuente cul-
tural, diferente de la que trajeron los conquistadores. Se consagra en los años cincuenta como uno de los grandes renovadores de 
la pintura latinoamericana y realiza varias muestras, incluida una en la Unión Panamericana, que favorece la internacionalización 
de su carrera. En esa misma década obtiene distintos reconocimientos como la menciones de honor en las bienales de São Pau-
lo de 1957 y de 1961, o la participación, en representación de Perú, en la Bienal de Venecia de 1958. Desde entonces, ha realizado 
un sinnúmero de exposiciones en todo el mundo, pero su pintura ha permanecido siempre sustancialmente fiel a sí misma. – A.Ar. 

 CAJAMARCA, 1959
    OIL ON CANVAS, 50 X 36”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS  COLLECTION    
    © FERNANDO DE SZYSZLO

FERNANDO DE SZYSZLO PERU
b.1925
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In 1955 José Gómez Sicre, the chief of the Visual Arts Division of the Pan American Union, was introduced to the work of Georges 
Liautaud by the U.S. artist DeWitt Peters. Gómez Sicre began championing Liautaud’s work by nominating it for participation 
in major exhibitions such as the 1958 Pittsburgh International at the Carnegie Institute and the 1959 São Paulo Biennial. Among 
Liautaud’s production, his versions of the Crucifixion stood out for their originality. On the occasion of his 1960 solo exhibition at 
OAS headquarters, the Cuban-born curator wrote, “In his compositions Liautaud makes use of iron (generally from empty gasoline 
drums) and, occasionally, tin sheets. He cuts, grates, or perforates the pieces, combining them to form flat, two-dimensional creatures of 
fancy – strange beasts, mermaids, and the like. When, however, he turns to three-dimensional sculpture, the subject matter is generally 
Catholic.” Crucifixion depicts in cut and hammered metal a beardless Christ figure with an open and grinning mouth. The crown 
of thorns consists of barbed wire. Crossing the body from front to back are two snakes, the symbol of the Voodoo loa Damballah 
Wedo, who brings peace and harmony to the world. His companion, Ayida Wedo is the oldest and wisest of the female loas and 
she is the cosmic protector and giver of blessings. This sculpture is a perfect example of the spiritual syncretism found throughout 
the Caribbean and Brazil, where the iconography of Catholicism is fused with the symbols of the belief systems of the descendants 
of African slaves. Liautaud endowed this traditional subject with an earthy and sardonic sensibility reflective of Haiti’s Voodoo.  
 
Georges Liautaud was born in Haiti. He started out earning a living as a blacksmith who forged farm tools and crosses for cemeteries in 
his town. By the mid-1940s he was working with cut and forged metal from empty oil drums. At this time the U.S. artist DeWitt Peters, who 
had founded the Centre d’ Art in Pot-au-Prince, noticed Liautaud’s sculpture and began to promote it. Liautaud’s work and that of other 
Haitian folk painters and sculptors was discussed in Selden Rodman’s influential 1948 book Renaissance in Haiti. Curator José Gómez 
Sicre became aware of Liautaud’s production in 1955, but was not able to offer him a solo exhibition at OAS headquarters in Washington, 
D.C. until 1960.  After that, Gómez Sicre included Liautaud in three group exhibitions in 1966, 1974, and 1976. Together with fellow sculptors 
Gabriel Bien-Aimé, Serge Jolimeau, and Murat Brierre, Liautaud lived and worked in the artist’s village of Noailles, where they all worked 
in “bosmétal,” cut, hammered, and forged metal from oil drums. In terms of iconography, Liautaud fuses Voodoo and Christian subjects 
in his sculptures. Liautaud was among the first folk artists from the Americas to represent his country at international exhibitions, such as 
the Pittsburgh International at the Carnegie Institute in 1958, and the São Paulo Biennial the following year. In 1989 his work was included 
in the exhibition Magiciens de la terre at the National Museum of Modern Art Georges Pompidou in Paris. In 2009 UNESCO inaugurated 
the Georges Liautaud Museum in Noailles. The Centre d’Art in Port-au-Prince has the largest collection of the artist’s work. He died in 1999.   

 

En 1955 el director de la división de Artes Visuales de la Unión Panamericana, José Gómez Sicre, se enteró sobre el trabajo de Georges 
Liautaud gracias al artista estadounidense DeWitt Peters. De ahí en adelante, el crítico comenzó a promover la obra de Liautaud y lo nominó 
para participar en importantes exposiciones como el Pittsburgh International at the Carnegie Institute, en 1958, y la Bienal de São Paulo, en 
1959. Dentro de la producción del artista, destacaron sus originales versiones de la Crucifixión. Con motivo de su exposición individual en la 
sede principal de la OEA, el curador nacido en Cuba escribió: “En sus composiciones, Liautaud hace uso del metal (usualmente proveniente 
de tambores de gasolina vacíos) y, ocasionalmente, planchas de lata. Él corta, ralla y perfora las piezas, y las combina para formar criaturas 
planas y bidimensionales de elegantes y extrañas bestias, sirenas, y otras figuras del estilo. Sin embargo, una vez que su escultura se 
vuelve tridimensional, el tema de su trabajo es casi siempre católico”. Por medio de metal cortado y martillado, Crucifixión retrata la figura 
de Cristo sin barba, con la boca abierta y sonriente. La corona de espinas está hecha de alambre de púas. Dos serpientes, que simbolizan 
al loa —es decir, un espíritu en la tradición vudú— Damballah Wedo, quien trae paz y armonía al mundo según la magia vudú, cruzan su 
cuerpo de adelante hacia atrás. Su compañera, Ayida Wedo, es la más antigua y sabia de las loas femeninas, y representa a la protectora 
cósmica y a aquella que otorga bendiciones. Esta escultura es el ejemplo perfecto del sincretismo espiritual presente en el Caribe y Brasil, 
donde la iconografía del catolicismo se fusiona con símbolos pertenecientes a sistemas de creencias provenientes de los descendientes 
de esclavos africanos. Liautaud dotó a este tema tradicional de una sensibilidad terrenal y sardónica sugerente de la magia vudú de Haití.  

Georges Liautaud nació en Haití y comenzó ganándose la vida como herrero, forjando herramientas agrícolas y cruces para los cemen-
terios de su pueblo. Hacia mediados de los años cuarenta, empezó a cortar y forjar tambores de gasolina vacíos. Por aquella época el 
artista estadounidense DeWitt Peters, quien había fundado el Centre d’Art en Puerto Príncipe, vio las esculturas de Liautaud y comenzó 
a promoverlas. Tanto la obra del artista como la de otros pintores y escultores folclóricos haitianos fueron analizadas en el influyente 
libro de Selden Rodman, Renaissance in Haiti (1948). El curador José Gómez Sicre se enteró sobre el trabajo de Liautaud en 1955, pero 
no pudo invitarlo a realizar una exposición individual a la sede principal de la OEA, en Washington D.C., sino hasta 1960. Luego de eso, 
Gómez Sicre incluyó al haitiano en tres muestras grupales en 1966, 1974 y 1976. Liautaud vivía y trabajaba en su pueblo de Noailles, junto 
con los escultores bosmétal, Gabriel Bien-Aimé, Serge Jolimeau y Murat Brierre, quienes también trabajaban con metal cortado, martilla-
do y forjado, proveniente de tambores de gasolina. En términos iconográficos, la obra del artista fusiona en su esculturas referentes del 
vudú y el cristianismo. Liautaud fue uno de los primeros artistas folclóricos de las Américas en representar a su país en exposiciones in-
ternacionales, tales como el Pittsburgh International at the Carnegie Institute en 1958 y la Bienal de São Paulo al año siguiente. En 1989 su 
obra fue incluida en la exposición Magiciens de la terre, en el Centre Georges Pompidou de París. En 2009 la UNESCO inauguró el Musée 
Georges Liautaud en Noailles. El Centre d’Art de Puerto Príncipe tiene la colección más grande de su obra. Liautaud murió en 1999. – A.A. 

 CRUCIFIXION, 1959
    CUT AND HAMMERED IRON, 46 X 40 1/2 X 9”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONGEORGES LIAUTAUD HAITI

b.1899, d.1991
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Edgar Negret’s Magic Machine is an aluminum and wood sculpture that belongs to a larger series of works with the same title. It consists 
of cut and folded thin aluminum sheets in hard-edged and biomorphic shapes, painted in matte colors—here black, red, and white—and 
joined together through visible nuts and bolts. In this sculpture, Negret worked with organic shapes and the whole configuration recalls 
a living figure, a butterfly or a bird. The two main parts of the sculpture are allusive of wings and flight, which became an important 
feature in the later pieces of the Magic Machines. These pieces belong to two apparently contradictory worlds: the mechanical and 
the magical. The series was produced during Negret’s stay in New York (1955-1963) as an homage to the city and its dazzling dance of 
neon lights, traffic signs, ships, and subway trains. The materials and techniques are meant to evoke the mechanical dimension of the 
great metropolis and technology. This piece, with its allusion to flight, reveals Negret’s interest in the Space Race. However, the bright 
colors and especially the biomorophic shapes—the large white and red disks, as well as the wing-shaped elements—reveal their magical 
dimension. This aspect derived from Negret’s engagement with Navajo and Pueblo ritual artifacts. After a sojourn in the southwestern 
United States, Negret saw it was necessary to re-establish a special kinship between “primitive” and “modern” man. This was achieved 
by recognizing the magical aspects of the technological world and this Magic Machine was precisely meant to accomplish this.  

Edgar Negret is undoubtedly the pioneer of modern sculpture in Colombia, and more specifically its first abstract geometric and 
metal sculptor. Born in Popayán, Colombia, he trained in sculpture at the Academy of Fine Arts in Cali from 1938 to 1943. Negret’s 
first encounter with modern art came via the Basque sculptor Jorge de Oteiza, who lived in Popayán from 1944 to 1946. The impact 
of Oteiza’s teachings transformed his approach to sculpture and he embraced more modern solutions in semi-abstract, biomorphic 
works. Seeking a more diverse and modern environment, Negret moved to New York City in 1948. He enrolled in the avant-garde 
workshops of the Clay Club (today the Sculpture Center), where he encountered the work with metal for the first time. At the Clay 
Club, Negret explored with diverse metals and techniques, and continued furthering his interests in modern sculpture. In 1951, the 
artist moved to Paris and it was there that he finally embraced a completely abstract geometric language after his experiences 
at the Salon des Réalités Nouvelles, the Arnaud and Denise René’s galleries, and his friendship with well-established and young 
artists living in the city at the time (among them Constantin Brancusi, Ellsworth Kelly, and Jack Youngerman). Negret returned 
to New York in 1955 and stayed there until his definitive departure for Colombia in 1963. This time, the sculptor consolidated 
his approach to metal sculpture: he settled with thin aluminum pieces joined together by nuts and bolts. He constructed his 
pieces out of abstract geometric shapes painted in matte, primary colors plus black, white and gray. Upon his return to Bogotá 
in 1963, Negret became the leader of abstract sculpture in Colombia. He remained active throughout the seventies, eighties and 
nineties, and continued consolidating abstract, metal sculpture in Colombia. Negret died in 2012 in Bogotá. His legacy continues 
to be an important force in Colombian art and it constitutes a key piece in the history of artistic modernism in the country. 

 

Aparato mágico de Edgar Negret es una escultura en aluminio y madera, que pertenece a una serie más amplia del mismo nombre. 
Este trabajo consiste en láminas delgadas de aluminio, cortadas y dobladas en figuras geométricas y biomórficas, pintadas 
en colores mate —en este caso negro, rojo y blanco— y unidas a través de tornillos y tuercas visibles. Las formas orgánicas hacen 
recordar a una criatura viva, tal vez una mariposa, o bien, un pájaro: las dos piezas principales de la escultura aluden a alas o a la 
idea de vuelo, lo cual se convirtió en un elemento central de las piezas más tardías de la serie. Los aparatos mágicos pertenecen 
a dos mundos aparentemente contradictorios: el mecánico y el mágico. La serie fue producida durante la estadía de Negret en 
Nueva York (1956-1963), como un homenaje a la ciudad y su centelleante baile de luces de neón, señales de tráfico, barcos y trenes 
subterráneos. Los materiales y las técnicas con que fueron construidas estas esculturas evocan la dimensión mecánica y tecnológica 
de la gran metrópolis. Por otro lado, esta pieza, con su alusión al vuelo, también revela el interés de Negret por la carrera espacial. Sin 
embargo, los colores brillantes y especialmente las formas orgánicas —los grandes discos blancos y rojos, así como los elementos 
que remiten a alas— revelan, a la vez, una dimensión mágica. Este aspecto se deriva del interés del artista por los artefactos rituales 
de las culturas de Pueblo y Navajo. Después de un viaje por el suroeste de Estados Unidos, Negret descubrió que era necesario 
restablecer una relación especial entre el hombre primitivo y el moderno, a través del reconocimiento de los elementos mágicos del 
mundo tecnológico, y este Aparato mágico fue creado justamente para conjugar estas dos realidades aparentemente contrarias.  

Edgar Negret es, por cierto, el pionero de la escultura moderna en Colombia y, más específicamente, el principal escultor en metal 
abstracto-geométrico. Desde el comienzo, Negret se entrenó en escultura en la Escuela de Bellas Artes de Cali (1938-1943). Su pri-
mer encuentro con el arte moderno llegó a través del escultor vasco Jorge de Oteiza, quien vivió en Popayán entre 1944 y 1946. El 
impacto de las enseñanzas del español transformó el enfoque escultórico del colombiano y, desde ese momento, adoptó solucio-
nes más modernas en trabajos semiabstractos y biomórficos. En 1948 Negret se mudó a Nueva York, buscando un ambiente más 
diverso y moderno. Allí se inscribió en los talleres vanguardistas del Clay Club —hoy, el Sculpture Center—, donde conoció la escul-
tura en metal por primera vez. En el Clay Club, Negret exploró con diversos metales y técnicas, y continuó enriqueciendo su interés 
por la escultura moderna. En 1951 se mudó a París, donde adoptó un lenguaje completamente abstracto, después de sus experien-
cias en el Salon des Réalités Nouvelles y las galerías Arnaud y Denise René, y gracias a su amistad con otros artistas que vivían en 
la ciudad por aquella misma época —entre ellos, Constantin Brâncuși, Ellsworth Kelly y Jack Youngerman—. Negret regresó a Nue-
va York en 1955 y permaneció allí hasta su regreso definitivo a Colombia en 1963, donde consolidó su enfoque escultórico: se de-
cidió por láminas delgadas de aluminio unidas a través de tuercas y tornillos. Construyó sus piezas a partir de figuras geométricas, 
pintadas en colores primarios más negro, blanco y gris. En Colombia, Negret se convirtió en el líder de la escultura abstracta en el 
país. Se mantuvo activo durante las décadas del setenta, ochenta y noventa. Murió en 2012 en Bogotá. Su legado continúa siendo un 
referente importante en el arte colombiano, pues, constituye una pieza clave en la historia del modernismo artístico del país. – A.F. 

 APARATO MÁGICO (MAGIC MACHINE), 1959
    POLYCHROMED WOOD AND ALUMINUM, 19 1/2 X 35 X 20”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF THE INTERNATIONAL PETROLEUM COMPANY

 DETAIL / DETALLE

EDGAR NEGRET COLOMBIA
b.1920, d.2012
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Prior to her 1961 visit to Bolivia, María Luisa Pacheco began to experiment with abstract expressionism and art informel, and 
Composition is among her earliest forays into non-representational painting. A series of flattened, angular planes, largely vertical 
in orientation, are punctuated by sharp, linear elements and the occasional burst of gestural activity. She dabbed and scraped 
paint across the canvas producing a variety of textures with an earthen palette dominated by white, black, and ochre. The forms 
are at once architectonic and terrestrial with linear elements reminiscent of fissures and cracks extending from one form to the 
next. Although Pacheco’s title Composición emphasizes the manipulation of space as her primary concern, she later acknowledged 
the influence of the Andean landscape and its indigenous cultures as inspiration for the colors, structures, and textures of her 
mature works. Like the abstract expressionists, who frequently looked to Native American as well as pre-Columbian motifs 
as inspiration for their works, Pacheco, too, sought formal qualities in the art and architecture of ancient Bolivia. She largely 
avoided specific references to architecture or totemic forms but drew broader inferences to the topography and colors of the 
landscape and the material culture of the indigenous population. This ancestralism would have a tremendous impact on Bolivian 
art in the 1970s and Pacheco, though working from the United States, would be a leading figure in the abstraction of that period.  

Born in La Paz, Bolivia to architect Julio Mariaca Pando and Teresa Dietrich Zalles, María Luisa Pacheco, née María Luisa Dietrich 
Zalles, began her artistic education in 1934 at the Acadamia de Bellas Artes, under Jorge de la Reza and Cecilio Guzmán de Rojas. 
Rojas was the chief proponent of indiginismo in Bolivia and Pacheco followed his example, painting images of the indigenous pop-
ulation. In 1948 she joined the newspaper La Razón for two years as an illustrator and then decided to take up painting in earnest, 
traveling to Spain in 1951 on a fellowship from the Spanish Ministry of Foreign Affairs. She attended classes at the Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando in Madrid and studied privately with artist David Vásquez Díaz. Upon her return to Bolivia in 1953, Pa-
checo joined the faculty of the Academia de Bellas Artes and helped found the group Ocho Contemporáneos. She began to exhibit 
regularly thereafter, including at the III Bienal de São Paulo in 1955. In 1956 she relocated to New York City and began exhibiting at 
Galería Sudamericana. The following year José Gómez Sicre invited her to exhibit at the Visual Arts Section of the OAS. Her work at 
the time demonstrated the strong influence of Cuban Wifredo Lam but, living in New York City in the heyday of abstract expression-
ism, she gradually moved away from representational imagery. After a Guggenheim Fellowship in 1958 and a brief return to Bolivia in 
1961, Pacheco looked to the “gigantic landscape and the ancient art of Bolivia.” She remained in the United States for the rest of her 
career, showing at the Lee Ault and Company Gallery from 1971 until its close in 1980. In 1982 Pacheco died from a cerebral tumor.  

 

Previo a su visita a Bolivia en 1961, María Luisa Pacheco comenzó a experimentar con el expresionismo abstracto y el arte informal. Com-
position es una de sus primeras incursiones en la pintura no figurativa. Una serie de planos aplastados y angulares —en su mayoría ori-
entados verticalmente— son intervenidos por elementos afilados y lineales y, también, por ocasionales explosiones de actividad gestual. 
La artista aplicó y raspó pintura de un lado a otro, con lo que produjo una variedad de texturas en tonos tierra, dominados por el blanco, 
negro y ocre. Las formas son tanto arquitectónicas como terrestres, con elementos lineales que evocan fisuras y grietas de una forma a 
otra. Aunque el título Composición indica que la manipulación del espacio es la principal preocupación de Pacheco, más tarde admitiría 
que se inspiró en el paisaje andino y las culturas indígenas para el uso de colores, estructuras y texturas en sus obras maduras. Tal como 
los expresionistas abstractos, quienes comúnmente utilizaban motivos precolombinos e indioamericanos como inspiración para sus 
obras, Pacheco buscó cualidades formales en el arte y arquitectura de la Bolivia antigua. La artista evitó en gran medida referencias 
específicas a la arquitectura y a formas totémicas, pero extrajo inferencias más amplias sobre la topografía y los colores del paisaje y 
la cultura material de la población indígena. Este ancestralismo tuvo un impacto tremendo en el arte boliviano de los años setenta y 
Pacheco, a pesar de estar trabajando desde Estados Unidos, fue una de las figuras principales del movimiento abstracto de esa época.  
 
Nacida en La Paz, Bolivia, hija del arquitecto Julio Mariaca Pando y Teresa Dietrich Zalles, María Luisa Dietrich Zalles, conocida como 
María Luisa Pacheco, comenzó su formación artística en 1934, en la Academia de Bellas Artes, bajo la tutela de Jorge de la Reza y 
Cecilio Guzmán de Rojas. En esa época, Rojas era el representante principal del indigenismo en Bolivia y Pacheco siguió su ejem-
plo pintando imágenes de la población indígena. En 1948 se incorporó al diario La Razón, donde trabajó como ilustradora durante 
dos años, para luego volcarse de lleno a la pintura y viajar a España, en 1951, con una beca del Ministerio de Relaciones Públicas es-
pañol. Asistió a clases en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, en Madrid, y tomó clases privadas con el artista David 
Vázquez Díaz. A su regreso a Bolivia en 1953, se incorporó a la facultad de la Academia de Bellas Artes y ayudó a fundar el grupo 
Ocho Contemporáneos. De ahí en adelante, comenzó a exponer con regularidad, incluso en la III Bienal de São Paulo en 1955. En 
1956 se trasladó a Nueva York y expuso en la Galería Sudamericana. Al año siguiente José Gómez Sicre la invitó a mostrar su obra 
en la Sección de Artes Visuales en la OEA. En aquel entonces, su trabajo reflejaba una fuerte influencia del cubano Wifredo Lam 
pero, tras estar en contacto con un expresionismo abstracto en apogeo en Nueva York, su obra comenzó a alejarse gradualmente 
de las imágenes figurativas. Tras una beca Guggenheim en 1958 y su breve paso por Bolivia en 1961, Pacheco se enfocó en el “el gi-
gantesco paisaje y el arte antiguo de Bolivia”. La artista permaneció en los Estados Unidos durante el resto de su carrera, y expuso 
en la galería Lee Ault & Company desde 1971 hasta su cierre en 1980. En 1982 Pacheco falleció producto de un tumor cerebral. – M.W. 

 COMPOSITION, 1960
    OIL ON CANVAS, 48 X 61”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONMARÍA LUISA PACHECO BOLIVIA

b.1919, d.1982
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Starting in the late 1950s and culminating in the mid-1960s, the stylistic trend defined as neo-figuration manifested itself throughout the 
Americas. Its varied sources consisted of Spanish informalism, Willem de Kooning’s Woman series, Jean Dubuffet’s   Art Brut, and a post-atomic 
world bombarded by advertisements, post-colonial wars, and student rebellions. Alberto Dutary, along with the Otra figuración painters 
in Argentina (Jacobo Borges in Venezuela, Antonia Eiriz in Cuba, etc.), was among the most significant representatives of neo-figuration. 
Personajes al Crepúsculo was included among the twelve paintings Dutary exhibited in his solo show at OAS headquarters in January 
1961. Dutary absorbed the lessons of Spanish informalism–violent application of paint, poured and splattered pigments, various and rough 
materials incorporated as collage–and transformed these as surface elements within which his figures functioned. As Gómez Sicre wrote 
in the exhibition’s brochure, “The works resulting from this new approach to painting, with its emphasis on the human element, are highly 
complex – at times even cryptic – for the artist aims to describe the world in the light of the knowledge he has achieved by experimenting 
in the poetic chaos of abstract art.”The three figures in the painting, with their enormous heads, small arms and hands, and scarred bodies, 
advance towards the viewer in a wobbly manner that recalls de Kooning’s Woman series of 1952. Behind them is an empty landscape filled 
with light that does not evoke redemption or enlightenment. The overall earth and ochre tones of the picture emphasize a sober reckoning 
of the human condition. Throughout the 1960s Dutary ironically referred to the personages in his drawings and paintings as santos.  

Alberto Dutary was born in Panamá and attended the Escuela de Bellas Artes in 1950-1952. In 1953 he continued his studies at the 
Academia de Bellas Artes de San Fernando and at the Escuela Nacional de Artes Gráficas de Madrid, where he held his first solo exhibition 
before returning to Panama. While in Madrid he was affected by the Spanish informalist movement, in particular the work of painters 
Manolo Millares and Antonio Saura, as well as by De Kooning’s Women series and the art brut of Jean Dubuffet. He began to incorporate a 
variety of materials – cloth, gauze, sawdust – into his compositions; however, his concern was not with pictorial surface in itself, but rather 
with the representation of the figure in a post-atomic world devoid of meaning. Existentialist literature informs his paintings, drawings, 
and prints of the years 1957-1969. During these years Dutary referred to his figures as santos – grotesque faces, misshapen limbs, and 
scarred bodies. In 1961 José Gómez Sicre invited him to have a solo exhibition at the OAS gallery in Washington, D.C. The following year, 
in 1962, together with Guillermo Trujillo and others, he founded the Instituto Panameño de Arte and received the First Prize in Painting 
at the Central American Biennial in San Salvador, El Salvador. Dutary was active as a teacher of both art and art history, teaching in a 
variety of schools such as City University of New York (1971) and the Universidad Nacional de Panamá starting in 1973. In 1970 Dutary 
abandoned his gestural, neo-figurative style in favor of a more contained, ascetic style charged with surrealist elements. His canvases, 
pastels, and prints became peopled with tall, thin women, female mannequins, and still-life elements, as well as tense yet detached 
eroticism. In 1973 he illustrated Jean Genet’s Diary of a Thief with a set of powerful lithographs. Dutary died in Panamá City in 1998. 

 

Desde fines de los años cincuenta y hasta mediados de los sesenta, la tendencia estilística definida como nueva figuración se manifestó 
a lo largo de América. Sus variadas fuentes provenían del informalismo español, la serie Woman del artista holandés de Willem de 
Kooning, el art brut de Jean Dubuffet y un mundo postatómico bombardeado por publicidad, guerras postcoloniales y rebeliones 
estudiantiles. Alberto Dutary, junto con los pintores de Otra Figuración en Argentina (Jacobo Borges en Venezuela, Antonia Eiriz en 
Cuba, etc.), era uno de los mayores exponentes de la nueva figuración. Personajes al crepúsculo formó parte de las doce obras que el 
artista expuso en la muestra individual realizada en la Organización de Estados Americanos (OEA) en Washington D.C., en enero de 
1961. Dutary absorbió las enseñanzas del informalismo español —aplicación violenta de la pintura, pigmentos vertidos y salpicados, 
materiales diversos y rugosos, incorporados en forma de collage— y las convirtió en elementos superficiales dentro de los cuales 
operaban sus figuras. Gómez Sicre escribió en el folleto de su exposición: “Las obras que resultaron de su nueva aproximación a la 
pintura, y su énfasis en el elemento humano, son altamente complejas —incluso crípticas a veces— ya que el artista intenta describir 
el mundo a la luz del conocimiento que ha adquirido tras experimentar en el caos poético del arte abstracto”. Las tres figuras en 
la pintura, de cabezas enormes, brazos pequeños y manos y cuerpos con cicatrices, se acercan hacia el espectador de un modo 
tembloroso que recuerda, ciertamente, a la serie Woman (1952) de Willem de Kooning. Tras ellas yace un paisaje vacío, bañado 
en una luz que no evoca ni redención ni iluminación. Los tonos tierra y ocre del cuadro enfatizan una sobria apreciación sobre la 
condición humana. A lo largo de los años sesenta, Dutary se refirió irónicamente a los personajes de sus dibujos y pinturas como santos.  

Alberto Dutary nació en Panamá y asistió a la Escuela de Bellas Artes entre 1950 y 1952. En 1953 continuó sus estudios tanto en la Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando como en la Escuela Nacional de Artes Gráficas de Madrid, donde realizó su primera exposición in-
dividual antes de regresar a Panamá. Durante su estadía en aquella ciudad, fue influenciado por el informalismo español, en especial por 
las obras de los pintores Millares y Saura, la serie Women de Willem de Kooning y el art brut de Jean Dubuffet. Luego comenzó a incor-
porar diversos materiales —telas, gasa, aserrín— a sus composiciones; sin embargo, su preocupación no estaba puesta sobre la superficie 
pictórica en sí misma, sino sobre la representación de la figura en un mundo postatómico carente de significado. La literatura existen-
cialista también influenció sus pinturas, dibujos y grabados entre 1957 y 1969. Durante aquel periodo, Dutary se refirió a sus figuras como 
“santos” —cuerpos con caras grotescas, extremidades deformes y cicatrices—. En 1961 José Gómez Sicre lo invitó a realizar una exposición 
individual en la galería de la Organización de Estados Americanos en Washington, D.C. Un año después, junto con Guillermo Trujillo y 
otros artistas, fundó el Instituto Panameño de Arte y ganó el Primer Premio en Pintura en la Bienal Centroamericana en San Salvador. 
Dutary fue un profesor activo tanto de arte como de historia del arte, y enseñó en diversas instituciones como la City University (1971) 
de Nueva York y la Universidad Nacional de Panamá, a partir de 1973. En 1970 Dutary abandonó su estilo gestual, neofigurativo, a favor 
de un estilo más contenido y ascético cargado de elementos surrealistas. Sus lienzos, pasteles y grabados fueron habitados por mujeres 
altas y delgadas, maniquíes femeninos y elementos de naturaleza muerta, así como por un erotismo tenso pero desconectado. En 1973 
ilustró Diario de un ladrón, de Jean Genet, con un conjunto de poderosas litografías. Dutary falleció en Ciudad de Panamá en 1998.  – A.A. 

 PERSONAJES AL CREPÚSCULO (FIGURES AT TWILIGHT), 1960
    OIL ON CANVAS WITH COLLAGE, 39 X 47”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF JOSEPH CANTOR
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ALBERTO DUTARY PANAMA
b.1932, d.1998
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Equilibrium is an image that vacillates between abstraction and representation. On a background of thin washes of ochre, angular “rock” 
formations occupy the central portion of the canvas. From a gap in the craggy rock a small glowing orb suggests a setting sun aligned 
with the sacred landscape on the solstice. Balanced on the central blocky formation is a second smaller rectangular form in the upper 
right. This precariously balanced form evokes the miraculous accidents of nature as rocks tumble from the mountains or perhaps a 
human intervention to assert control over the land. The rocky forms are roughly textured and multiple hues of browns, reds, greens, 
and yellows emanate from their mottled surfaces. Because the ochre ground extends under the rock formations, they seem to float in 
space undermining any connection to a real landscape. Moreover, the translucency of the paint and the uneven overlapping edges of 
the shapes force the viewer to remain aware of the artist’s process and thereby impedes the perception of a fully realized landscape. 
According to José Gómez Sicre in his preface for Da Silva’s exhibition at the OAS in 1961, “His [Da Silva’s] compositions suggest 
mineral forms, slabs of stone, or ancient monoliths, rendered with a sensitive feeling for color.” Gómez Sicre recognized that Da Silva’s 
work referenced the landscapes and ancient traditions of the Andes, while at the same time remaining connected to the experimental 
abstraction characteristic of the postwar period. By emulating the craggy Andean landscape and sacred traditions of an ancient past, 
Da Silva situates his work in local history and culture while simultaneously employing the international visual language of abstraction. 

Born in the Bolivian city of Potosí, Alfredo Da Silva studied at the Academia de Bellas Artes de Potosí and later at the Academia 
de Bellas Artes Prilidiano Pueyredon in Buenos Aires. In Argentina he came in contact with artists working in abstract modes for 
the first time. In 1959 he won the grand prize at the National Salon in Buenos Aires for his abstract canvases and it was there 
that José Gómez Sicre first saw his work and invited him to exhibit in the United States. In the spring of 1961 Gómez Sicre fea-
tured Da Silva’s work in an individual exhibition of paintings at the Pan American Union. That same year he was chosen to repre-
sent the Pan American Union at the São Paulo Biennial. In 1962 he received a grant to study graphic design at the Pratt Institute 
in New York and the following year he was awarded a year-long Guggenheim Foundation Fellowship. In 1964 he held a second 
exhibition at the Pan American Union of his graphic work. He also won third prize at the Biennale in Córdoba in Argentina that 
year. In 1977 he won grand prize at the II Biennale INBO in La Paz. In the 1970s, 80s, and 90s he worked as a graphic design-
er for various news and media organizations in New York and Washington, D.C. Da Silva’s work has been featured in numerous 
group and individual exhibitions and is held in public and private collections throughout North and South America and Europe.  

 

Equilibrium es una imagen que vacila entre la abstracción y la representación. Sobre un fondo de delgadas aguadas color ocre, an-
gulares formaciones rocosas ocupan la parte central del lienzo. Desde el hueco que se forma en la roca escarpada, un pequeño orbe 
radiante sugiere un sol poniente que se alinea con un paisaje sagrado durante el solsticio. Balanceando sobre el bloque central de 
la formación rocosa, se puede ver una segunda forma rectangular más pequeña en la esquina superior derecha. Esta forma precari-
amente equilibrada evoca los milagrosos accidentes de la naturaleza, como lo son las rocas que caen desde las montañas, o tal vez 
estamos frente a una intervención humana realizada para ejercer control sobre la tierra. Las formas rocosas son de textura áspera 
y múltiples matices de marrón, rojo, verde y amarillo emanan de sus superficies moteadas. Debido a que el fondo de ocre se ex-
tiende por debajo de las formaciones rocosas, estas parecen estar flotando en el espacio, negando cualquier conexión con un paisa-
je real. Por otra parte, la translucidez de la pintura y los bordes irregulares de las formas, que a la vez se sobreponen, obligan al 
espectador a permanecer consciente del proceso del artista y, por tanto, impiden percibir un paisaje logrado. Según José Gómez 
Sicre, en su prefacio para la exposición de Da Silva en la OEA en 1961, “Sus composiciones [de Da Silva] sugieren formas minera-
les, losas de piedra o monolitos antiguos, retratados con una sensibilidad por el color”. Gómez Sicre reconoció que el trabajo de Da 
Silva se refiere a los paisajes y las tradiciones antiguas de los Andes, y a la vez se relaciona con la abstracción experimental carac-
terística del periodo de posguerra. Emulando el escabroso paisaje andino y las tradiciones sagradas de una época remota, Da Silva 
sitúa su trabajo dentro de una historia y cultura local y, simultáneamente, emplea el lenguaje visual internacional de la abstracción. 
 
Nacido en la ciudad boliviana de Potosí, Alfredo Da Silva estudió en la Academia de Bellas Artes de Potosí y luego en la Academia 
de Bellas Artes Prilidiano Pueyredon en Buenos Aires. En Argentina tomó contacto con artistas que trabajan con lenguajes abstrac-
tos. En 1959 ganó el Primer Premio en el Salón Nacional de Buenos Aires por sus lienzos abstractos, y fue entonces que José Gómez 
Sicre vio su trabajo y lo invitó a exponer en Estados Unidos. En la primavera de 1961, Gómez Sicre expuso la obra de Da Silva en una 
muestra individual de pinturas en la Unión Panamericana. Ese mismo año fue elegido para representar a la Unión Panamericana en 
la Bienal de São Paulo. En 1962 recibió una beca para estudiar diseño gráfico en el Pratt Institute de Nueva York, y al año siguiente 
recibió una beca de un año por parte de la Guggenheim Foundation. En 1964 realizó una segunda exposición de su trabajo gráfico 
en la Unión Panamericana. Ese mismo año ganó el Tercer Premio en la Bienal de Córdoba en Argentina. En 1977 ganó el Primer Pre-
mio en la Segunda Bienal INBO en La Paz. En los años setenta, ochenta y noventa, trabajó como diseñador gráfico para varios or-
ganismos de noticias y medios en Nueva York y Washington D.C. La obra de Da Silva ha sido mostrada en numerosas exposiciones 
colectivas e individuales y forma parte de colecciones públicas y privadas en América del Norte, América del Sur y Europa. – M.Gr. 

 EQUILIBRIUM, 1960
    OIL ON PAPER ON WOOD PANEL, 35 X 35”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION  
    GIFT OF JOSEPH CANTOR

ALFREDO DA SILVA BOLIVIA
b.1936
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At the end of the 1950s, Rogelio Polesello introduced into his work various materials and techniques used in industrial production 
and the field of graphic design. Orange on Magenta is a painting made from layers of oil, applied on the canvas with a gun 
through metallic sheets with small circular perforations. The juxtaposition of the different layers of color produces an optical 
effect of reverberation. This procedure became a hallmark of Polesello’s work during the sixties, and at the time it was considered 
as a revitalizing contribution to the concrete abstract tradition in Argentina. In the words of artist Felipe Noé, an Argentine 
contemporary of Polesello, his work allowed abstract painting to find the “vibration of space through matter” with strong lyrical 
resonances. Although the process implemented by Polesello was inspired by lithographic plates, the result stands apart from the 
premise of strict control of areas of color and figures. That is, the artist proposes a more poetic painting of geometrism based on 
industrial processes. This piece was part of Polesello’s solo exhibition in the Pan American Union in October and November 1961. 
The text in the catalog highlights the youth of the artist—he was 21 at the time—as well as his various professional achievements. In 
that sense, Orange on Magenta belongs to the period in which Polesello emerged as a new talent in the Latin American art scene.  

Argentine artist Rogelio Polesello was born in Buenos Aires and became known as one of the pioneers of optical art in his coun-
try. In 1958 he graduated as a teacher of engraving, drawing and painting at the Prilidiano Pueyrredón Escuela Nacional de Bellas 
Artes in his hometown. His work took on special relevance amid a scenario of appraisal of abstract art and the use of industrial 
materials as being poetic in relation to the developmental momentum of the mid-20th century in Latin America. Polesello thus 
became one of the most representative artists of the project of internationalization of Argentine art, prompted by Instituto Tor-
cuato Di Tella, an artistic center directed by art critic Jorge Romero Brest. He participated in numerous international exhibitions 
and events, such as the Esso Salon of Young Artists (1965), a contest for which he received first prize in the painting category 
in the final showing at the Pan American Union in Washington, D.C. From the beginning of his career, Polesello related his artis-
tic work to his professional experience in the design and advertising fields. His paintings in the sixties produced optical effects 
of movement through layers of paint applied to canvas with guns through perforated metal sheets. Toward the end of that de-
cade, he created three-dimensional pieces from carved acrylic sheets that produced magnifying-glass effects and visual distor-
tions, actively involving the observer. He also explored the fields of textile design, industrial design, and architecture. His work can 
be found both in public and private collections in Argentina, Mexico, Venezuela, Colombia, and the United States. In 2015, a year 
after his death, the Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires presented an extensive exhibition of his work of 1959 to 1974. 

 

A finales de los años cincuenta, Polesello introdujo en su trabajo materiales y procedimientos técnicos provenientes de la produc-
ción industrial y del campo del diseño gráfico. Naranja sobre magenta es una pintura elaborada a partir de capas de óleo, aplica-
das sobre el lienzo con pistola a través de láminas metálicas con pequeñas perforaciones circulares. La yuxtaposición de dis-
tintas capas de color produce un efecto óptico de reverberación. Este procedimiento se convirtió en un sello característico de 
la obra de Polesello en el transcurso de los años sesenta, y fue considerado en su época como un aporte renovador a la tradición 
abstracta concreta en Argentina. En palabras de Luis Felipe Noé —artista argentino coetáneo a Polesello—, su trabajo había logra-
do que la pintura abstracta encontrara la “vibración del espacio por la materia” con fuertes resonancias líricas. En efecto, pese a 
que el procedimiento implementado por Polesello se inspiraba en las planchas litográficas, el resultado se aleja de la premisa del 
control riguroso de las zonas de color y de las figuras. Vale decir, el artista propone una pintura más poética del geometrismo a 
partir de procedimientos industriales.Esta obra se incluyó en la exposición individual que tuvo Rogelio Polesello en las salas de la 
Unión Panamericana entre octubre y noviembre de 1961. En el texto del catálogo se destaca la temprana edad del artista —tenía 
en aquel momento veintiún años— y los distintos logros profesionales que hasta entonces había alcanzado. En este sentido, Naran-
ja sobre magenta pertenece a la época en que Polesello emerge como un nuevo talento de la escena artística latinoamericana.  

Rogelio Polesello fue un artista argentino, reconocido como uno de los introductores del arte óptico en su país. En 1958 se graduó como 
Profesor de Grabado, Dibujo y Pintura en la Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredón de su ciudad natal. Su obra cobra re-
levancia en el ambiente de valoración del arte abstracto y del uso de materiales industriales como poéticas afines al ímpetu desarrollista 
de mediados del siglo XX en América Latina. Así entonces, Polesello se convirtió en uno de los artistas más representativos del proyecto 
de internacionalización del arte argentino, animado desde el Instituto Torcuato Di Tella, un centro artístico dirigido por el crítico de arte 
Jorge Romero Brest. Participó en numerosas exposiciones y certámenes internacionales, entre ellos, el Salón Esso de Artistas Jóvenes 
(1965), concurso en el que recibe el Primer Premio de la Sección de Pintura en la muestra final presentada en las salas de la Unión Pa-
namericana en Washington D.C. Desde el comienzo de su carrera, Polesello vinculó su trabajo artístico con su experiencia profesional 
en los campos del diseño y la publicidad. Sus pinturas de los años sesenta producían efectos ópticos de movimiento a través de capas 
de pintura aplicadas con pistolas sobre el lienzo y mediante láminas metálicas perforadas. Hacía finales de dicha década, realiza piezas 
tridimensionales a partir de láminas acrílicas talladas que crean efectos de lupa y distorsiones visuales que involucran activamente al es-
pectador. También incursionó en el ámbito del diseño textil, en el diseño industrial y la arquitectura. Su obra se encuentra principalmente 
en colecciones tanto públicas como privadas de Argentina, México, Venezuela, Colombia y Estados Unidos. En 2015, un año después de 
su fallecimiento, el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires realizó una extensa exposición de su obra entre 1959 y 1974. – N.M.

 NARANJA SOBRE MAGENTA (ORANGE ON MAGENTA), 1961
    OIL ON CANVAS, 52 1/8 X 64 3/4”˙
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION  
    © ESTATE OF ROGELIO POLESELLO
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ROGELIO POLESELLO ARGENTINA
b.1939, d.2014
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Jorge de la Vega painted Derviche the year Otra figuración formed, and the painting clearly signaled both his belief in the value of 
the human figure and his interest in styles such as abstract expressionism and art informel or tachisme. The term “otra figuración” 
derives in part from “l’art autre,” coined in 1952 by French critic Michel Tapié who championed informalism. Tapié would later engage 
De la Vega and his colleagues during their Paris sojourn in 1962, but the aggressive brushstrokes, frenzied activity, and seemingly 
haphazard coloration of Derviche demonstrate the artist’s interest in individualism that Tapié considered central to informalism. 
Tapié called for “authentic individuals” who dared to renounce the past and embrace the uncertainty of the future. De la Vega used 
a gestural tangle of strokes and drips, all of which refer back to the artist’s singular handling of the paint to construct a mercurial 
figure, whose eyes, mouth, and even limbs are vaguely discernible in the composition. The confused anatomy of Derviche is similar 
in some respects to the fragmentary bodies in the work of Antoni Tàpies or Willem de Kooning, but De la Vega’s title provides an 
indication of the visual confusion. “Derviche” (dervish or darvesh) refers to a Sufi Muslim who lives an ascetic life but also seeks 
spiritual ecstasy through extreme physical exertion. The characteristic whirling dance of the dervish provided De la Vega not only with 
a metaphor for the frenetic approach to painting but also an allusion to the spiritual and emotional release derived from artistic activity.  

Jorge de la Vega was born in Buenos Aires and began painting in 1951 after studying architecture briefly at Universidad de Bue-
nos Aires. In 1959 he met Luis Felipe Noé and Rómulo Macció and was introduced to informalism by artist Alberto Greco. In 1961 
the exhibition Otra figuración at the Galería Peuser in Buenos Aires showcased the new work of four Argentine artists—De la 
Vega, Macció, Noé, and Ernesto Deira—committed to both abstraction and the human figure. They explained that the human fig-
ure was vital to art and they repudiated indirectly the tendency of International Constructivism and informalism to eliminate the 
figure and all representational subject matter from art. Together, they formed the most notable exponent of Nueva figuración, a 
broader movement in Latin American art to return to the human form. Following the formation of the group Otra Figuración, De 
la Vega and his three colleagues left for Paris in 1962. The OAS was quick to acknowledge this new tendency with the 1962 ex-
hibition Neo-Figurative Painting in Latin America. José Gómez Sicre then offered De la Vega a solo exhibition in 1963 and, in that 
same year, the artist began his Los monstruos or Bestiario series. After the award of a Fulbright Scholarship in 1965, de la Vega 
visited New York City and served as a visiting professor at Cornell University. This also led to his inclusion in The Emergent De-
cade: Latin American Painters and Paintings in the 1960s, organized by the Solomon R. Guggenheim Museum and Cornell Universi-
ty. De la Vega began producing psychedelic paintings in 1966, but soon abandoned painting for music. He died prematurely in 1971. 

 

Jorge de la Vega pintó Derviche el mismo año en que se formó el grupo Otra Figuración. La obra refleja, de forma evidente, tanto su creen-
cia en el valor de la figura humana como su interés por estilos como el expresionismo abstracto y el arte informal o tachismo. El término 
“otra figuración” deriva en parte de “l’art autre”, concepto acuñado en 1952 por el crítico francés Michel Tapié, quien fue un defensor del 
informalismo. Tapié más tarde se relacionaría con De la Vega y sus compañeros, durante la estancia del argentino en París. Las pinceladas 
agresivas, la actividad frenética y la coloración aparentemente aleatoria de Derviche manifiestan el interés temprano del artista por el 
individualismo que Tapié consideraba central al informalismo. Tapié hacía un llamado a “individuos auténticos” que se atrevieran a renun-
ciar al pasado y abrazar la incertidumbre del futuro. De la Vega generó un enredo gestual de pinceladas y gotas, todas las cuales hacen 
alusión a la manera singular del artista de manejar la pintura para construir una figura viva, cuyos ojos, boca e incluso extremidades son 
vagamente discernibles en la composición. La anatomía confusa de Derviche se parece en algunos aspectos a los cuerpos fragmentarios 
de Antoni Tàpies o Willem de Kooning, pero el título que empleó De la Vega da un indicio sobre aquella confusión visual. “Derviche” 
hace alusión a los musulmanes sufíes que viven una vida ascética, pero que a la vez buscan el éxtasis espiritual a través del esfuerzo 
físico extremo. El baile giratorio característico del derviche no solo le sirvió a De la Vega como una metáfora para referirse al enfoque 
frenético de la pintura, sino que también le permitió aludir a la liberación espiritual y emocional que deriva de la experiencia artística.  
 
Jorge de la Vega nació en Buenos Aires y comenzó a pintar en 1951, luego de estudiar brevemente Arquitectura en la Universidad de 
Buenos Aires. En 1959 conoció a Luis Felipe Noé y Rómulo Macció, y aprendió sobre informalismo gracias a Alberto Greco. En 1961 la 
exposición Otra figuración realizada en la Galería Peuser en Buenos Aires mostró el trabajo de cuatro artistas argentinos —De la Vega, 
Macció, Noé y Ernesto Deira— comprometidos tanto con la abstracción como con la figura humana. Ellos defendían la figura humana 
como parte vital del arte, e indirectamente repudiaban la tendencia del constructivismo internacional —y del informalismo— de eliminar-
la junto con todo aspecto figurativo del arte. Juntos formaron el colectivo más notable de la nueva figuración, un amplio movimiento lati-
noamericano que buscaba retornar a la figura humana. Tras la formación del grupo Otra Figuración, De la Vega y sus tres compañeros se 
fueron a París en 1962. La OEA no sé demoró en reconocer esta nueva tendencia y, en 1962, realizó la exposición Neo-Figurative Painting 
in Latin America. Luego, en 1963, José Gómez Sicre le ofreció a De la Vega una exposición individual y, ese mismo año, el artista comenzó 
su serie Los monstruos o Bestiario. Luego de ganarse una beca Fulbright en 1965, De la Vega viajó a la ciudad de Nueva York y fue pro-
fesor visitante en la Cornell University. Esto último lo llevó a ser incluido en la exhibición The Emergent Decade: Latin American Painters 
and Paintings in the 1960s, organizada por el Solomon R. Guggenheim Museum y Cornell University. En 1966, De la Vega comenzó a 
producir pinturas psicodélicas, pero al poco tiempo abandonó la pintura por la música. El artista falleció prematuramente en 1971.  –  M.W.  

 DERVICHE, 1961
    OIL ON CANVAS, 57 1/2 X 38 1/4” 146 X 97 CM
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ESTATE OF JORGE DE LA VEGA

JORGE DE LA VEGA ARGENTINA
b.1930, d.1971
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Elements for an Angel No. 8 was part of the exhibition that David Manzur held in February and March 1961 at the Pan American Union in 
Washington, D.C. In a review published in 1962 on the occasion of the artist’s solo show at the Obelisk Gallery, in which he exhibited the 
same works as the previous year, critic Leslie Judd Ahlander remarked: “The dark depths are illuminated by torrential showers of light.” 
While the critic was referring to another one of Manzur’s pieces—namely, Tríptico para la muerte de un pájaro—this might be the best 
description of Elements for an Angel No. 8, a work dominated by light and color, where the juxtaposition of flat shapes, reminiscent of the 
wings of an angel, creates an evocative play of fluorescent transparencies and baroque effects of light and shadow. Despite the apparent 
allusion to the dripping technique of abstract expressionism and the lumps of opaque matter that are associated with informalism—
particularly at the point where the wings unfurl—the most immediate influence is that of Alejandro Obregón, whose work marked various 
Colombian artists from the mid-1950s onward. Signs of Obregón’s influence appear in the echoes of synthetic cubism, the translucent 
veiling of deeply intertwined planes, the lyricism of the gestural stroke and colors, the constant play between light and shadow, and the 
presence of a horizon in the background. However, Elements for an Angel No. 8 is, without doubt, a very personal piece as it touches 
upon an earlier series that the artist dedicated to flowers. The wings of the angel, in fact, seem to be opening up like the petals of a flower. 
Nevertheless, Manzur’s most characteristic trait in this painting is the eurythmia transmitted by the composition. Another common feature 
in the work of the artist is the oneiric atmosphere that prevails in this painting and which is constantly present in his figurative works.  

David Manzur is a Colombian artist of Lebanese descent. He began working as a theater and film set designer and actor, but was destined 
to be a visual artist. He studied at the Escuela de Arte Claret in Las Palmas in the Canary Islands, the Escuela de Bellas Artes in Bogotá, and 
the Art Students League and the Pratt Institute, both in New York. He held his first exhibition in 1953, under an array of influences, includ-
ing surrealism. Five years later, he painted a large-scale mural at the Teatro Arlequín in Bogotá and then received second prize for painting 
at the Eleventh Salón de Artistas Colombianos. His success and talent earned him sufficient prestige to teach courses on drawing, color, 
and fresco at the Universidad de Los Andes in Colombia. In 1961 he held an exhibition on the subject of flowers at the Luis Ángel Arango 
library in Bogotá. The works in that exhibition moved away from mimesis and, instead, echoed abstract impressionism, informalism, and 
an Obregonian style. Manzur’s work had already shown an “exportable” quality and language and, that same year, Gómez Sicre invited 
him to exhibit at the Pan American Union, boosting his career even further. Shortly afterward, he won two Guggenheim Fellowships (1961, 
1962); exhibited at the Obelisk Gallery in Washington, D.C. (1962) and the Royal Athena Galleries in New York (1962); won first prize at the 
First Salón de Artistas Jóvenes de Bogotá (1964); and earned a fellowship from the Organization of American States (1964). Meanwhile, 
his subjects moved from flowers to marine abysses to sidereal spaces. At a time in which humanity was moving toward the technical 
conquest of space, Manzur’s interpretation of the moon was lyrical. He also worked on more experimental projects, but at the beginning 
of the 1970s, there was a profound return to order, leading him to rediscover a realistic drawing style that was in constant dialogue with 
tradition. From then, a plethora of subjects wove together refinement, estrangement, erotic ecstasy, and a voluptuous view of death. 

 

Elementos para un ángel no.8 formó parte de la exposición que David Manzur realizó en los meses de febrero a marzo de 1961, en la sede 
de la Unión Panamericana, en Washington D.C. En una reseña publicada en 1962 sobre la exposición individual del artista en la galería 
Obelisk, donde se exhibieron los mismos trabajos que el año anterior, la crítica Leslie Judd Ahlander comenta: “Las profundidades um-
brosas son iluminadas por torrenciales lluvias de luz”. Si bien la crítica aludía a otra pieza de Manzur —a saber, Tríptico para la muerte 
de un pájaro— tal vez esta sea la mejor descripción de Elementos para un ángel no.8, un trabajo dominado por la luz y el color, donde 
las superposiciones de formas planas —que remiten a las alas de un ángel— crean un sugestivo juego de transparencias fluorescentes 
y de efectos barrocos de claroscuro. Pese a que aparezcan referencias a los goteos propios del expresionismo abstracto y que se en-
cuentren grumos de materia opaca que evocan recursos del informalismo —en particular, en el punto desde del cual se despliegan las 
alas—, la influencia más inmediata es la de Alejandro Obregón, cuya obra fue atravesada por muchos artistas colombianos a partir de 
la segunda mitad de los años cincuenta. A Obregón remiten, en particular, los ecos del cubismo sintético, las veladuras traslúcidas de 
planos engarzados en profundidad, el lirismo de la pincelada gestual y de los colores, el juego continuo de luces y sombras, y la pres-
encia de un horizonte en el fondo. Pero Elementos para un ángel no.8 es, sin duda, una obra muy personal. Tiene puntos de contacto 
con una serie precedente que el artista dedicó a las flores. Las alas del ángel, de hecho, parecen abrirse como los pétalos de una flor. 
Sin embargo, la característica más propia de Manzur en esta pintura es la euritmia que trasmite el conjunto de la composición. Propia 
de Manzur es, también, la atmósfera onírica que reina en el cuadro y que aparecerá, de forma constante, en sus trabajos figurativos.  

David Manzur es un artista colombiano, procedente de una familia de origen libanes. Comenzó trabajando como escenógrafo y actor 
para el teatro y el cine, pero su destino fueron siempre las artes plásticas. Así, emprendió una larga carrera de estudios en la Escuela 
de Dibujo Claret de Las Palmas en las islas Canarias, en la Escuela de Bellas Artes de Bogotá, en el Art Students League y, también, 
en el Pratt Institute, ambos en Nueva York. Su primera exposición la realizó en 1953, bajo múltiples influencias, entre las cuales se en-
contraba el surrealismo. Cinco años después ejecutó un mural de importantes dimensiones para el Teatro Arlequín de Bogotá y, luego, 
ganó el Segundo Premio de Pintura en el Undécimo Salón de Artistas colombianos. Su éxito y su talento le valieron el prestigio de la 
docencia en cursos de dibujo, color y fresco en la Universidad de Los Andes de Colombia. En 1961 realizó una exposición en torno a la 
figura de la flor en la Biblioteca Luis Ángel Arango de Bogotá. En aquella ocasión expuso una obra que había abandonado la mimesis y 
que contenía, en cambio, ecos del impresionismo abstracto, del informalismo y del estilo obregoniano. Manzur había alcanzado ya una 
calidad y lenguaje exportables y, ese se mismo año, Gómez Sicre le abrió las puertas de la Unión Panamericana, impulsando aún más 
el despegue de su carrera. Poco tiempo después, ganó dos becas Guggenheim (1961 y 1962); expuso en la galería Obelisk de Washin-
gton D.C. (1962) y la Royal Athena de Nueva York (1962); recibió un premio en el Primer Salón de Artistas Jóvenes de Bogotá (1964), 
y ganó una beca de la OEA (1964). Mientras tanto, sus temas pasaron de las flores a los abismos marinos y de estos a los espacios si-
derales. En una época en la cual la humanidad estaba proyectada hacia la conquista técnica del espacio, Manzur interpretó líricamente 
el tema de la luna. Trabajó, además, en propuestas más experimentales, sin embargo, desde los años setenta, prevaleció un profundo 
retorno al orden que lo llevó a redescubrir un dibujo realista en diálogo constante con la tradición. Aparecieron, entonces, una plétora 
de temas en los cuales se entretejían el refinamiento, el extrañamiento, el éxtasis erótico y una visión voluptuosa de la muerte. – A.Ar. 

 ELEMENTOS PARA UN ÁNGEL NO. 8 (ELEMENTS FOR AN ANGEL NO. 8), 1961
    OIL ON CANVAS, 70 1/2 X 46 3/4”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION  
    GIFT OF W.E. GATHRIGHT

DAVID MANZUR COLOMBIA
b.1929
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With the intaglios, Omar Rayo opened up new possibilities for paper, a material he venerated and defined as “a two-sided god 
to carry the ideas of men.” Rayo’s intaglios were relief prints on Arches paper. According to the website of the Museo Rayo, the 
origin of this technique can be traced back to chance: “As a graphic workshop student [the artist] forgets about metal sheets and 
finds a way to submit his exercises on time. He uses real objects as the basis of his work. That is when tied shoelaces, pins, and 
scissors start to appear, as he designs cardboard screens of abstract geometric shapes.” These techniques do not involve the use 
of ink or colors; everything is built from the volume and the shadow it creates. Even though the title of the piece alludes to a real 
object, Vertical Glass evidently belongs to the group of geometric-abstract works, and the date of the piece indicates that it is a 
documentation of his first years experimenting with this technique. Rayo never exhibited his intaglios publicly until he moved to 
Mexico, when he showed them in New York in 1961. The following year, the Museum of Modern Art purchased a dozen of these pieces, 
confirming a success that would only grow in the following years. In the sixties, while the artist was living in the United States, his 
intaglios were informed by pop art: the objects, which were previously directly traced on paper, were replaced by elements of mass 
consumption—shirts, pants, hangers, among others—carved with essential and stylized lines sometimes including areas of uniform color.  

Born in the Cauca Valley, Omar Rayo studied art by mail at the Academia Zier in Buenos Aires. In the mid-forties, he moved to Bogotá, 
where he worked as an illustrator for various publications and frequented the bohemia of the Café Automático, an important cultural 
center at the time. His work in the late forties and early fifties oscillates between the geometry of his wooden caricatures—where shapes 
are built by juxtaposing mimetically-represented planks of wood—and organic shapes, tree-like humans placed in empty spaces, influ-
enced by the surrealism of Dalí and Tanguy. These last series of drawings and watercolors were grouped under the label bejuquismo. 
After an extensive journey across Latin America (1954-1958) in which he studied, worked, and exhibited in Ecuador, Peru, Bolivia, Brazil, 
Uruguay, Argentina, and Chile, his work changed. His trip resulted in the Vía Sur series, which revealed a tendency toward geometry 
and abstraction, through the dialog with pre-Hispanic aesthetics and local modern masters, from Andean indigenism to the construc-
tivism of Torres García, also including Tamayo. After receiving a fellowship from the Organization of American States, in 1959 Rayo 
moved to Mexico City to study graphic art, where he mastered the intaglio technique, which opened up another important vein of his 
work: that of printmaking. In 1961 he moved to New York, where he remained until 1998. At the beginning of the sixties, his paintings 
showed a geometric formalism akin to that being developed by Manuel Felguérez in Mexico, Eduardo Ramírez Villamizar in Colom-
bia, and American hard-edge artists. However, around 1963-1964, his work became more personal, possibly driven by his use of paper 
while working with the intaglio technique. Now, his mimetic representations of cutouts and paper strips were folded and interwoven, 
creating shadows and geometric shapes with varying degrees of complexity. This personal style earned him international recogni-
tion. From the sixties until his death, Rayo held numerous solo and collective exhibitions both in the United States and Latin America. 

 

Con los intaglios Omar Rayo abre nuevas posibilidades para el papel, material que veneraba y que definía como “un dios con dos es-
paldas para cargar las ideas del hombre”. Los intaglios de Rayo son impresiones en relieve sobre papel Arches, la página web del Mu-
seo Rayo atribuye el origen de esta técnica a causas contingentes: “Siendo estudiante del taller gráfico, [el artista] olvida las planchas 
de metal y entonces se las ingenia para presentar sus ejercicios a tiempo. Usa objetos reales como matrices de sus obras. Aparecen 
entonces cordones anudados, alfileres, tijeras, al tiempo que diseña las planchas en cartón con formas abstractas geométricas”. Es-
tas técnicas no incluyen el uso de tinta o de colores; todo se construye a partir del volumen y la sombra que este crea. Pese a que 
el título remita a un objeto real, Vaso vertical pertenece, de forma evidente, al grupo de trabajos geométrico-abstractos, y la fecha 
de la pieza (1961) nos indica que constituye un documento de los primeros años de esta técnica. Omar Rayo nunca expuso pública-
mente sus intaglios, esto es, hasta que se muda a México, cuando lo hace por primera vez en Nueva York, en 1961. Al año siguiente 
el MoMA le compra una docena de estas piezas, confirmando un éxito que no hará sino aumentar en los años sucesivos. En el tras-
curso de los sesenta, mientras el artista vivía en Estados Unidos, los intaglios dialogan también con el pop art: los objetos, antes 
calcados de forma directa sobre el papel, son remplazados por elementos de la sociedad de consumo —camisas, pantalones, gan-
chos, entre otros—, tallados con líneas estilizadas y esenciales, en algunos casos, con la incorporación de zonas de color uniforme. 

De origen Valluno, Omar Rayo estudia arte por correspondencia en la Academia Zier de Buenos Aires. A mediados de la década del 
cuarenta, se muda a Bogotá, donde colabora como caricaturista en diferentes publicaciones y frecuenta la bohemia del Café Automático, 
en aquel entonces, un importante foco cultural. Sus trabajos de finales de los años cuarenta y comienzos de los cincuenta oscilan entre las 
geometrías de las caricaturas maderistas —donde las figuras son construidas sobreponiendo tablas de madera representadas mimética-
mente y las formas orgánicas—arborescencias humanas colocadas en espacios vacíos, influenciadas por el surrealismo de Dalí y Tanguy—. 
Esta última serie de dibujos y acuarelas es agrupada bajo la etiqueta de —bejuquismo—. Luego de un extenso periplo por Latinoamérica 
(1954-1958) —en el que estudia, trabaja y expone en Ecuador, Perú, Bolivia, Brasil, Uruguay, Argentina y Chile—, su obra experimenta un 
giro. El resultado de este viaje es la serie Vía sur, que revela una tendencia hacia la geometría y la abstracción, mediante un diálogo con la 
estética prehispánica y maestros modernos locales, desde el indigenismo andino al constructivismo de Torres García, incluyendo también 
a Tamayo. En 1959, gracias a una beca de la OEA, Rayo se muda a Ciudad de México para estudiar artes gráficas. Aquí logra afinar la técni-
ca del intaglio, que abre otra importante vertiente de su trabajo: la del grabado. Luego, en 1961, se muda a Nueva York, donde permanece 
hasta 1998. A comienzos de los años sesenta, su pintura mostraba un formalismo geométrico análogo al que, en ese momento, desarrollan 
Manuel Felguérez en México, Eduardo Ramírez Villamizar en Colombia y los artistas del hard edge en Estados Unidos. Sin embargo, hacia 
1963-1964, su pintura toma una dirección más personal, estimulada posiblemente por la intensa experiencia con uso del papel a través del 
intaglio. Ahora, sus representaciones miméticas de recortes y tiras de papel se doblan y entrecruzan, generando sombras y formas geométri-
cas con distintos grados de complejidad. Este estilo personal le otorga un amplio reconocimiento internacional: desde los sesenta hasta 
su muerte, Rayo realizará numerosas exposiciones individuales y colectivas tanto en los Estados Unidos como en Latinoamérica. – A.Ar.  

 VASO VERTICAL (VERTICAL GLASS), 1961
    CUT ZINC (TWO PLATES)/INTAGLIO 3/5  13 7/8 X 10 5/8”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION      
    GIFT OF W.E. GATHRIGHT

OMAR RAYO COLOMBIA
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Guerrillero Muerto VIII was part of a solo exhibition that Armando Morales held at the Pan American Union between March and April 
1962, and it belongs to a series of thirteen works created between the late fifties and early sixties. Just like Prisionero electrocutado 
and other pieces of that period, the series refers to the violence that took place in Nicaragua at the end of the fifties under the 
dictatorship of Somoza. The group of works is comprised of grave and lugubrious pieces where the description of the political violence 
is not literal, but evoked through the quiet interweaving of large planes with different textures and demure, often somber, colors. 
Within those planes appear shapes that are suggestive of fragments of tortured and dismembered bodies. Stylistically, Morales’ 
work shows immediate signs of informalism, like that of Poliakoff and Afro. However, his art is also reminiscent of Robert Motherwell, 
who in his series Elegy to the Spanish Republic—linked to abstract expressionism—was able to capture the violent mood created 
by fascism during the Spanish Civil War through non-figurative works that came alive through the combination of title and the 
formal elements of the piece. Guerrillero Muerto VIII, in particular, presents the shroud of a dead guerrilla through the application 
of gauze on the canvas, a clear reference to the work of Italian artist Alberto Burri, whose work Morales studied while developing 
this painting. Political violence is suggested through the representation of a lacerated, perforated, and stitched body-fabric. 

Armando Morales was born in Granada and began his career at the Escuela de Bellas Artes in Managua from 1948 to 1953, where he 
received the support of the director Rodrigo Peñalba for being an outstanding student. Immediately afterward he participated in the 
Second São Paulo Biennale, and in 1954 he received a prize in the Second Havana Biennial. After winning the 1956 Central American 
Painting Contest held in Guatemala for his work Árbol-Espanto, he was included by Cuban critic José Gómez Sicre in the Gulf-Carib-
bean Exhibition held at the Museum of Fine Arts in Houston, where he received another award for Jaula de pájaros. His relationship 
with Gómez Sicre was crucial to the internationalization of his career, and in 1957 he traveled to Washington, D.C. to participate in Six 
Nicaraguan Artists at the Pan American Union. From then on, his ties with the American scene strengthened. In 1959 Gómez Sicre or-
ganized a one-person exhibition at the Instituto de Arte Contemporáneo in Lima and gave him a slot at the Organization of American 
States (OAS) pavilion at the Fifth São Paulo Bienal, where he obtained the Ernest Wolf Prize for best Latin American artist. In 1960, 
after receiving a Guggenheim Fellowship (1958), he moved to New York, where he studied engraving at the Pratt Institute. In 1962 he 
held a solo exhibition at the OAS and also received a fellowship from the institution. In the following years, he traveled to Canada, 
France, Spain, and Italy, before later returning to New York where, without abandoning the corporeality of the impasto, his work be-
came abstract, abandoning glazing and experimenting with greater delimitation and decidedly geometric planes. Around 1966, Mo-
rales returned to figurative painting. Female bodies, enigmatic swimmers, and virgin jungles headline a work that synthesizes classical 
drawing, eerie atmospheres, and finely orchestrated textures. In the eighties, he moved to Paris thanks to an honorary appointment as 
a diplomat. From there, he developed his work at the Galerie Claude Bernard, where he exhibited repeatedly until well into the nineties.  

 

Guerrillero muerto VIII fue parte de la exposición individual que el artista realizó en la Unión Panamericana entre marzo y abril de 
1962 y pertenece a una serie de trece trabajos ejecutados entre finales de los años cincuenta y comienzos de los años sesenta. Al 
igual que Prisionero electrocutado y otras obras de esa época, la serie hace referencia a la violencia desatada en Nicaragua a fi-
nales de la década de 1950, bajo la dictadura de los Somoza. Se trata de piezas graves, lúgubres, donde el artista no describe la 
violencia política de manera literal, sino que la evoca por medio de una quieta intercalación de grandes planos de distintas textur-
as con colores apagados, muchas veces sombríos. Dentro de estos planos afloran formas que pueden ser asociadas a fragmentos 
de cuerpos torturados y descuartizados. Estilísticamente, los referentes más inmediatos de Morales son el informalismo, como el 
de Poliakoff y de Afro. Sin embargo, también hay reminiscencias de Robert Motherwell, que en su serie Elegy to the Spanish Re-
public —asimilable al expresionismo abstracto—, logró representar el clima de violencia producido por el fascismo durante la guer-
ra civil española. Esto por medio de obras no figurativas, que se activaban a través de la combinación entre el título y los elemen-
tos formales de la obra. Guerrillero muerto VIII, en particular, presenta el cuerpo-sudario de un guerrillero muerto, recurriendo al 
uso de gazas aplicadas sobre la tela, una clara cita a la obra del italiano Burri, a quien Morales estudió durante el periodo en que 
compuso este trabajo. La violencia política es sugerida mediante la representación de un cuerpo-tejido lacerado, forado y cocido.  
 
Armando Morales inicia su carrera en la Escuela de Bellas Artes de Managua entre 1948 y 1953. Como estudiante aventajado, recibe el 
apoyo de su director, Rodrigo Peñalba. Inmediatamente después, en 1953, participa en la II Bienal de São Paulo. Un año más tarde es 
premiado en la Segunda Bienal Hispanoamericana de Arte de La Habana. Ya en 1956, tras ser galardonado en Guatemala por la obra Ár-
bol-Espanto, es incluido por el crítico cubano, José Gómez Sicre, en la Gulf-Caribbean Exhibition, realizada en el Museo de Bellas Artes de 
Houston, donde es nuevamente premiado por el trabajo Jaula de pájaros. Con todo, el vínculo con Gómez Sicre fue fundamental para la 
internacionalización de su carrera. Así, en 1957, viaja a Washington D.C. para participar en la muestra Seis artistas de Nicaragua en la Unión 
Panamericana. Desde entonces, establece una estrecha relación con la escena estadounidense. En 1959, Gómez Sicre le organiza una 
exposición en el Instituto de Arte Contemporáneo de Lima y, luego, participa en el pabellón de la OEA de la V Bienal de São Paulo, donde 
gana el Premio Ernest Wolf, como mejor artista latinoamericano. En 1960, gracias a una beca de la Fundación Guggenheim, obtenida en 
1958, se radica en Nueva York, donde estudia grabado en el Pratt Institute. Más tarde, en 1962, realiza una exposición individual en la OEA, 
institución que le otorga, también, una beca. En los años siguientes, realiza distintos viajes Canadá, Francia, España, Italia son los destinos 
para luego volver a Nueva York, donde su obra, sin dejar la corporeidad de los empastes, se vuelve abstracta, abandona las veladuras y 
experimenta con una mayor delimitación y planos de decidida impronta geométrica. Hacia 1966 retorna a la pintura figurativa. Cuerpos 
de mujeres, enigmáticas bañistas y selvas vírgenes protagonizan una obra que es una síntesis de dibujo clásico, inquietantes atmósferas 
y texturas finamente orquestadas. En la década de 1980, se traslada a París gracias a una designación honorífica como diplomático. Allí 
situado, desarrolla su trabajo desde la Galería Claude Bernard, donde expone sucesivamente hasta adentrados los años noventa. –A.Ar.  

 GUERRILLERO MUERTO VIII, 1962
    OIL ON CANVAS, 40 X 65”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION    
    PURCHASE FUND

ARMANDO MORALES NICARAGUA
b.1927, d.2011
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The Sacred Cow was part of the 1962 exhibition Rodolfo Opazo of Chile Oils and Engravings held at the Organization of American 
States, where he showed the work he had developed in New York while studying at the Pratt Institute. In this composition Opazo 
presents a monumental figure of a cow in white and beige tones on a gray background that covers almost the whole surface. The figure 
is amorphous and disproportionate; the size of the visible leg, for instance, does not match the rest of the animal. It is a flat figure 
composed of juxtaposed planes. The influence of Picasso can be appreciated in the position of the nostrils and the presentation of the 
animal’s profile. Without knowing whether it is dead or alive, the viewer observes only an almost inert, but erotic being. Its skin gives the 
impression of raw marble. However, despite its lifeless appearance, two elements suggest that it is alive: the redness of the nostrils and 
what seems to be the birth of a calf; that is, the red hoof peeking out horizontally to the right through a hole that goes through part of 
the cow. The hoof alludes to Picasso’s Guernica. Despite the references to Picasso, this is a surrealist piece that evokes death and solitude, 
as well as life, and its treatment of color, eroticism, and dramatism suggest the magical world of Bosch and El Greco’s Laocoön. This 
piece was acquired for the AMA permanent collection directly after the exhibition held in 1962, along with nine of the artist’s engravings.   

Rodolfo Opazo was born in Santiago, Chile in 1935. In 1953 he studied for a year at the Escuela de Bellas Artes of the Universidad de Chile 
and learned engraving at Taller 99 under Nemesio Antúnez. In 1957 he received a scholarship from the Instituto de Cultura Hispánica to 
study in Spain, and traveled to France, Italy, and Belgium. Three years later he obtained another scholarship, this time from the Organiza-
tion of American States to study at the Pratt Institute in New York. His early work shows influences of the Chilean artists Enrique Zañar-
tur and Roberto Matta. However, over time, Opazo began to develop his own aesthetic, which would generally fall under the umbrella of 
French surrealism. His work is inspired by solitude, human tragedy, and the vulnerability of beings, which he depicts amorphously, without 
giving them a clear identity. He also takes elements from Greek mythology and reinterprets the erotic allegories of Hieronymus Bosch, 
the dramatic quality of Laocoön (c. 1610/1614) by El Greco, and formal elements from Picasso. His most recent work presents theatrical 
elements with intense colors, contrary to the pale and shrouded palette he used in the sixties. In 1970 Opazo began to teach regularly 
at the Faculty of Art at the Universidad de Chile, where he worked until 1993. In 1959 he received an honorable mention at the Fifth São 
Paulo Biennial and an acquisition award at the Dallas Museum’s South American Art Today contest. In 1960 he won an award from the 
Guggenheim Museum and, in addition to others, he also received Chile’s National Plastic Arts Award in 2001. His work has been shown 
at institutions such as the Organization of American States, the Museo Nacional de Bellas Artes in Chile, the Museo Rayo in Colombia, 
and the Instituto Panameño de Arte. Some of his pieces are included in the collections of the Museum of Modern Art and the Metropol-
itan Museum in New York, the Dallas Museum, the Luis Ángel Arango Library, and the OAS Art Museum of the Americas, among others. 
In addition to his career as a painter, engraver, draftsman, and professor, Opazo designed the stage of the Ballet Moderno in Santiago. 

 

The Sacred Cow es una de las piezas exhibidas, en 1962, en la Organización de los Estados Americanos como parte de la exposición 
Rodolfo Opazo of Chile Oils and Engravings, donde presentó su trabajo desarrollado en Nueva York, mientras estudiaba en el Pratt Insti-
tute. En esta composición Opazo presenta la figura monumental de una vaca en tonos blancos y beiges, sobre un fondo gris que ocupa 
casi toda la tela. La figura es amorfa y desproporcionada, el tamaño de la pata visible, por ejemplo, no concuerda con el del resto del 
animal. Es una figura plana cuya composición está hecha de planos sobrepuestos. Se puede apreciar la influencia de Picasso, a partir 
de la posición de las fosas nasales y el tratamiento del perfil del animal. Sin saber si está muerta o viva, el espectador solo percibe un 
ser casi inerte y, al mismo tiempo, erótico. Su piel podría parecer mármol bruto. Sin embargo, a pesar de esta apariencia inerte, hay dos 
elementos en la obra que dan indicios de vida, el rojo de las fosas nasales y lo que pareciera ser el nacimiento de un ternero, es decir, la 
pezuña roja que se asoma horizontalmente, hacia la derecha, por un hueco que atraviesa parte de la vaca. Esta pezuña podría haber sido 
sacada del Guernica de Picasso. Pese a las referencias picassianas, esta es una pieza surrealista que evoca muerte y soledad al mismo 
tiempo que vida, y su tratamiento de color, su erotismo y dramatismo evocan el mundo mágico de Bosch y el Laocoön de El Greco. Esta 
obra fue adquirida para la colección permanente del AMA justo después de la exposición, en 1962, junto con nueve grabados del artista.  
 
Rodolfo Opazo nace en Santiago de Chile en 1935. En 1953 cursa un año de estudios en Artes Plásticas en la Escuela de Bellas Artes de la 
Universidad de Chile y estudia grabado con Nemesio Antúnez en el Taller 99. En 1957 recibe una beca del Instituto de Cultura Hispánica 
para estudiar en España y viaja a Francia, Italia y Bélgica. Tres años después recibe otra beca, esta vez de parte de la Organización de 
los Estados Americanos para estudiar en el Pratt Institute en Nueva York. Su obra temprana muestra influencias de los artistas chilenos 
Enrique Zañartur y Roberto Matta. Pero, con el tiempo, Opazo fue desarrollando su propia estética, la cual en términos generales esta 
cobijada bajo el alero del surrealismo francés. Su obra se inspira en la soledad, la tragedia humana y en la vulnerabilidad de seres que 
retrata de forma antropomorfa, sin una identidad clara. Recoge elementos de la mitología griega y reinterpreta las alegorías eróticas 
de Hieronymus Bosch, el dramatismo del Laocoön, c. 1610/1614 de El Greco y elementos formales de Picasso. Su trabajo más reciente 
presenta elementos teatrales con colores intensos, contrario a la paleta clara y velada de los años sesenta. En 1970 Opazo empieza a 
enseñar en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile como profesor de planta hasta 1993. En 1959 recibe una mención honorífica 
en la V Bienal de São Paulo y un premio de adquisición en el certamen South American Art Today del Dallas Museum. En 1960 recibe 
un premio del Guggenheim Museum y, entre otros más, en 2001, es galardonado con el Premio Nacional de Artes Plásticas de Chile. Su 
obra ha sido exhibida en instituciones como: la Organización de los Estados Americanos, el Museo Nacional de Bellas Artes de Chile, el 
Museo Rayo, de Colombia, y el Instituto Panameño de Arte. Algunas de sus piezas forman parte de las colecciones del MoMA y el MET 
de Nueva York, del Dallas Museum, de la Biblioteca Luis Ángel Arango, de Colombia, y del Museo de Arte de las Américas de la OEA en-
tre otros. Además de su trabajo como pintor, grabador, dibujante y profesor, diseñó el escenario del Ballet Moderno de Santiago. –A.O. 

 THE SACRED COW, 1962
    OIL ON CANVAS, 49 X 60”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / CREAIMAGEN, SANTIAGO
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The rise in the debates of abstraction versus figuration in Latin America in the early 1960s facilitated a renewed attention to folk art’s 
expressive traditions and to a modernist primitivism as an alternative. This painting by Asilia Guillén depicts her charming vision of what 
it meant to be a Latin American artist at the time. A natural colorist, Guillén infused the flat canvas with rich earthy and green tones and 
textures, paying special attention to details in nature and to a narrative quality of a deep Pan American bond. A cavalcade of twenty-one 
heroes of the Americas ride under an early morning blue sky in geographical formation—beginning with the United States and ending in 
Haiti—in a seemingly choreographed artistic peregrination across the mountains and fertile terrains of her country. As they are about to 
reach the destination—a Spanish neoclassical building of white marble—they are joined by twenty artists with artworks in hand ready to 
go into the temple-like structure. A figure to the right awaits under the arched frontispiece. As a point of entry into a new international 
art scene, the main building of the Organization of American States, formerly the Pan American Union was then home to an innovative 
gallery space that launched the international careers of many Latin American artists in the United States including Guillén. This painting 
coincided with her first solo exhibition and was a gift to José Gómez Sicre. In a radio interview in 1962, she declared: “The Pan American 
Union for me has been a refuge. I have displayed my paintings here. I am very satisfied with the appreciation it has shown towards my work.”  

Born in Nicaragua, Asilia Guillén is one of the foremost primitivist artists of the 1960s in Latin America. She first took up painting at 
age sixty-five. Guillen’s embroidery work in line with the cultural traditions of the “bordados granadinos” of her hometown had made 
her well known. Discovered and encouraged at a late age by the poet Enrique Fernández Morales, she successfully transitioned from 
needle to brush when she took painting classes with Rodrigo Peñalba, then director of the Escuela Nacional de Bellas Artes in Ma-
nagua. Soon Guillén became known for her intricately detailed depictions of her country’s geography and her seemingly innocuous 
yet politically charged visual recountings of historical episodes of colonization, foreign invasions, and territorial losses. First included 
in the Nicaraguan group art exhibition 6 Artists of Nicaragua at the Organization of American States in 1957, along with modernist 
Armando Morales, Guillén would become one of José Gómez Sicre’s most respected artist discoveries. Thanks to Gómez Sicre’s ef-
forts, Guillén’s art began circulating in Latin America in the Mexican Inter-American Bienal and in Europe in exhibitions in Knokke, 
Belgium, and Badden-Badden, Germany to great acclaim. In the summer of 1962 Gómez Sicre organized her first solo exhibition in 
Washington, D.C. where she exhibited eighteen oil paintings ranging from depictions of lake scenes, Nicaraguan poets’ portraits, and 
historic events. She was a guest of the U.S. Department of State and her art drew considerable international attention. In 1964 Gó-
mez Sicre commissioned her to paint a historic scene for inclusion in the 1964 Central American and Panama Pavilion at the New 
York World’s Fair titled The Founders of the Americas Meet on the Islands of Lake Granada. Guillen died in 1964 at age seventy-eight.  

 

El surgimiento de debates en torno a la abstracción y la figuración en América Latina a principios de los años sesenta permitió volver 
el foco hacia movimientos alternativos como las tradiciones expresivas del arte folclórico y el modernismo primitivista. Esta pintura de 
Asilia Guillén retrata su encantadora visión sobre lo que significaba ser latinoamericano en aquella época. Una colorista natural, Guillén 
envistió el lienzo de textura y ricos tonos tierra y verdes, y le prestó especial atención a los detalles naturales y a la cualidad narrativa 
de un profundo lazo panamericano. En Heroes and Artists Come to the Pan American Union to Be Consecrated, una cabalgata confor-
mada por veintiún héroes de las Américas, ordenados geográficamente —partiendo por los Estados Unidos y terminando en Haití—, 
cruza las montañas y el terreno fértil de su tierra bajo el cielo azul matutino, en lo que parece ser una peregrinación artística coordi-
nada. Mientras los jinetes se dirigen a su destino —un edificio neoclásico español de mármol blanco—, veinte artistas con obras de arte 
en sus manos esperan listos para ingresar a la estructura con forma de templo. Una figura a la derecha espera bajo el frontis arqueado. 
El edificio principal de la Organización de Estados Americanos, antes conocida como Unión Panamericana, albergaba entonces una 
innovadora galería que sirvió como punto de entrada a una nueva escena de arte internacional, desde la cual se lanzaron las carreras 
de muchos artistas latinoamericanos en los Estados Unidos, incluyendo la de Guillén. La fecha de la pintura coincidió con su primera 
muestra individual y fue un regalo para José Gómez Sicre. En una entrevista radial de 1962, la artista dijo: “La Unión Panamericana ha 
sido un refugio para mí. Aquí he mostrado mis pinturas. Estoy muy satisfecha con la apreciación que han mostrado hacia mi trabajo”.. 
 
Nacida en Nicaragua, Asilia Guillén es una de las principales exponentes del arte primitivista de los años sesenta en América Lati-
na. Aunque ya era conocida por sus bordados, acordes con la tradición cultural de los bordados granadinos de su tierra natal, no 
fue sino hasta los sesenta y cinco años que comenzó a pintar. Tras ser descubierta y motivada por el poeta Enrique Fernández Mo-
rales, saltó exitosamente de la aguja al pincel tras tomar clases con Rodrigo Peñalba, el entonces director de la Escuela Nacional 
de Bellas Artes de Managua. Al poco tiempo, Guillén se volvió conocida por sus detallados e intrincados retratos de la geografía de 
su país y sus representaciones aparentemente inocuas pero políticamente cargadas de episodios históricos de la colonización, in-
vasiones extranjeras y pérdidas territoriales. Tras haber participado por primera vez en la muestra colectiva 6 Artists of Nicaragua 
en la OEA, en 1957, junto al modernista Armando Morales, Guillén se convertiría en uno de los descubrimientos más respetados de 
José Gómez Sicre. Gracias a los esfuerzos de Gómez Sicre, la obra de Guillén comenzó a circular por América Latina en la Bienal In-
teramericana de México y en Europa en exposiciones en Knokke, Bélgica, y Baden-Baden, Alemania, en las que recibió gran recon-
ocimiento. En el verano de 1962, Gómez Sicre organizó la primera muestra individual de Guillén en Washington D.C., donde exhibió 
dieciocho óleos que incluían desde escenas de lagos, retratos de poetas nicaragüenses y eventos históricos. Fue invitada por el De-
partamento de Estado de los Estados Unidos y su arte llamó la atención del público internacional considerablemente. En 1964 Gó-
mez Sicre le pidió que pintara una escena histórica para el pabellón de Centroamérica y Panamá del New York World’s Fair de 1964, 
llamada The Founders of the Americas Meet on the Islands of Lake Granada. Guillén murió en 1964 a los setenta y ocho años. – O.U.H. 

 

 HEROES AND ARTISTS COME TO THE PAN AMERICAN UNION    
    TO BE CONSECRATED, 1962
    OIL ON CANVAS MOUNTED ON CARDBOARD
    20 X 24”, OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION     
    GIFT OF JOSÉ GÓMEZ SICRE

ASILIA GUILLÉN NICARAGUA
b.1887, d.1964
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French tachisme and art informel, notable for the improvisational handling of paint and staining of the canvas, had a decisive impact on 
Venezuelan abstraction in the late 1950s, especially in the case of Ángel Hurtado who spent his formative years as an artist in Paris. In 1962 he 
began a new series with the painting Sign in Space, which paired the gestural approach of Tachisme with cosmic themes. Hurtado created 
pictographic “signs in space” through the application of broad, heavy strokes in blacks, browns, and grays, and a dark celestial orb that hangs 
in the upper left, balanced by a burst of lighter strokes in the upper right. The immediacy of Hurtado’s brushstrokes not only make his process 
clear but also create a sense of internal movement, as though the forms are in the process of change or transmutation. Hurtado saw these 
paintings as “inner landscapes” inspired by the “anxieties aroused by the barely known, the unsuspected, the unfamiliar, the utterly strange.” 
His language recalls that of abstract expressionist Adolph Gottlieb, whose Burst series of the 1950s explored the recesses of the unconscious 
mind while also responding to the anxiety of an age beset by global conflict and the atomic bomb. Sign in Space and other paintings in 
the series stand as Hurtado’s personal investigation of the dark recesses of the psyche and the existential crises of the modern world.  

Ángel Hurtado was born in Venezuela and enjoyed a career as both a painter and filmmaker. He began painting informally in 1941 
in his native El Tocuyo and then, two years later, studied briefly with Octavio Alvarado and José María Giménez while also experi-
menting with photography. In 1946 he enrolled at the Escuela Nacional de Artes Plásticas but withdrew in 1949 after a conflict with 
director Bernardo Monsanto. Hurtado left for Europe in 1954 visiting Caracas, Spain, and then Paris. While in Paris he worked as the 
cinematographer on four films and met a number of Venezuelan expatriates including Jesús Rafael Soto. Soto would be the sub-
ject of Hurtado’s first documentary film, Vibrations, produced in 1955. That same year Hurtado exhibited his abstract paintings in the 
Salon des Realités Nouvelles and, in 1956, the Première Exposition Internationale de l’Art Plastique Contemporain at the Musée des 
Beaux-Arts. He continued to make films during that period and produced his first fictional film in 1957, El cuarto de al lado, with art-
ist Humberto Jaimes Sánchez. In 1957 his paintings were included in the Fourth Bienal de São Paulo and the 29th Venice Biennale. 
Hurtado returned to Venezuela in 1959, the same year as his first solo exhibition at the Visual Arts Section of the OAS, and in the 
following year became the director of the film department of Televisora Nacional, a position he held until 1965. In 1970 he joined the 
audiovisual unit of the OAS Visual Arts Section under José Gómez Sicre and produced numerous documentaries on artists such as 
José Luis Cuevas, Joaquín Torres García, Héctor Poleo, and Soto. Hurtado continued to paint throughout his career at the OAS un-
til his retirement in 1989, eventually moving away from abstraction in favor of colorful landscapes with a distinctively mystical bent.  

 

El tachismo y el informalismo francés, conocidos por el manejo improvisado de la pintura y del manchado en el lienzo, influenciaron 
fuertemente a la abstracción venezolana de fines de los años cincuenta, especialmente en el caso de Ángel Hurtado, quien pasó sus 
años formativos dedicado a las artes en París. En 1962 comenzó una nueva serie con la pintura Signo en el espacio, en la cual unió el 
enfoque gestual del tachismo con temas cósmicos. En la pieza surgen “signos en el espacio” pictográficos a través de pesadas pince-
ladas gruesas en negros, cafés y grises, y una oscura órbita celestial que cuelga en la esquina superior izquierda y se sostiene sobre 
una explosión de pinceladas más livianas en la esquina superior derecha. El carácter inmediato de las pinceladas de Hurtado no solo 
explicita su proceso, sino que también provoca una sensación de movimiento interno, como si las formas estuvieran en un proceso 
de cambio o transmutación. Hurtado interpretó estas pinturas como “paisajes internos” inspirados por “las ansiedades generadas por 
lo meramente conocido, lo inesperado, lo desconocido, lo absolutamente extraño”. Su lenguaje evoca el del expresionista abstrac-
to Adolph Gottlieb, cuya serie Burst de los años cincuenta explora los lugares ocultos del inconsciente y responde al desasosiego 
de una época rodeada por el conflicto global y la bomba atómica. Signo en el espacio y otras pinturas de la serie representan la in-
vestigación personal de Hurtado en torno a los oscuros lugares ocultos de la psiquis y las crisis existenciales del mundo moderno. 
 
Ángel Hurtado nació en Venezuela. Fue pintor y cineasta. Comenzó a pintar de manera informal en 1914, en su ciudad de El To-
cuyo. Dos años más tarde, estudió brevemente con Octavio Alvarado y José María Giménez mientras experimentaba, al mismo ti-
empo, con la fotografía. En 1946 se matriculó en la Escuela Nacional de Artes Plásticas, pero se retiró en 1949, tras un altercado 
con el director Bernardo Monsanto. Partió a Europa en 1954, pasando primero por Caracas, y luego visitando España y París. En 
París trabajó como cinematógrafo en cuatro películas y conoció, también, a varios expatriados venezolanos, incluyendo a Jesús Ra-
fael Soto. Soto terminó siendo el tema central del primer documental de Hurtado, Vibrations, producido en 1955. Ese mismo año, 
Hurtado exhibió sus pinturas abstractas en el Salon des Realités Nouvelles y en 1956 expuso en la Première Exposition Internatio-
nale de l’Art Plastique Contemporain en el Musée des Beaux-Arts. Durante ese periodo continuó haciendo cine y produjo su prim-
era película de ficción en 1957, El cuarto de al lado, junto al artista Humberto Jaimes Sánchez. En 1957 sus pinturas fueron inclui-
das en la Bienal de São Paulo y en la Trigésima Novena Bienal de Venecia. Hurtado regresó a Venezuela en 1959, el mismo año en 
que realizó su primera exposición individual en la Sección de Artes Visuales de la OEA. Al año siguiente se convirtió en director del 
departamento de cine de Televisora Nacional, puesto que mantuvo hasta 1965. En 1970 se unió a la unidad audiovisual de la Sec-
ción de Artes Visuales de la OEA, al mando de José Gómez Sicre, y produjo numerosos documentales sobre artistas como José Luis 
Cuevas, Joaquín Torres García, Héctor Poleo y Soto. Paralelamente, Hurtado continuó pintando hasta su jubilación en 1989, y de for-
ma natural comenzó a distanciarse de la abstracción en favor de paisajes coloridos con una tendencia distintivamente mística. – M.W. 

 SIGNO EN EL ESPACIO (SIGN IN SPACE), 1962
    OIL ON CANVAS, 62 X 76”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ÁNGEL HURTADO

 DETAIL / DETALLE

ÁNGEL HURTADO VENEZUELA
b.1927

E
S

P
A

Ñ
O

L
 E

N
G

L
IS

H



159| COLLECTION / COLECCIÓNS158

Vicente Rojo’s experimentation with Spanish informalism was a relatively brief period of his career but significant in its break with the 
legacy of Mexican muralism. Like many Spanish artists of his generation, he looked to the example of Antoni Tàpies and his emphasis on 
materiality as a break with the tradition. In Pintura No. 12, Rojo built up the surface with paint, grit, and other materials to develop a tactile 
surface characterized by a relief of vaguely archetypal or ideographic forms. An orange monolithic structure, bordered at the top and the 
left by a ruddy brown, dominates much of the canvas, and Rojo used textures as well as a speckle of colors that include red, green, and 
blue to create visual chaos. The result eludes easy interpretation and emphasizes informality and improvisation. Like Tàpies, Rojo sought 
innovative approaches to painting and what Michel Tapié called “a profound anarchy.” Because informalism resisted tradition in favor of 
individual freedom, Rojo’s aesthetic approach may be seen as an act of authenticity, unrestricted by artistic or social norms. For Rojo, whose 
past had been shaped by opposition to the totalitarian government of Franco, such freedom spoke subtly as a form of political resistance.  

Born in Barcelona, Vicente Rojo was an important member of the Generación de la Ruptura who challenged the supremacy of Mex-
ican muralism and became one of the influential abstract artists of the postwar period. Rojo was named after his uncle Vicente Rojo 
Lluch, one of the leading generals of the Spanish Republican Army. Young Vicente relocated to Mexico in 1949, where his father had 
sought asylum from Francisco Franco’s oppressive regime. Rojo began his career as a designer through his affiliation with Spaniard 
Miguel Prieto at the Oficina de Ediciones of the Instituto Nacional de Bellas Artes in 1950. He would also begin his association with 
the design firm Imprenta Madero in 1954, a relationship that ended with his retirement in 1984. During the early 1950s, Rojo also 
studied art at the Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda” with Agustín Lazo and Raul Anguiano, and Pri-
eto encouraged Rojo to study independently with Arturo Souto, another Spanish refugee, between 1953 and 1955. Rojo would pur-
sue careers in both design and painting in the late 1950s. He joined the modernist Galería Proteo in 1958, and his style shifted away 
from representation towards the non-objectivity of Spanish informalism. In 1960, he co-founded the publishing firm Ediciones Era, 
which specialized in innovative works by new authors and for which Rojo designed many of the book covers. Rojo became dissatis-
fied with much of his past work after seeing poor reproductions in a 1970 publication and he hoped to “depersonalize” his style with 
a new, overtly geometric series, Negaciones. In subsequent decades, he continued his concomitant interest in design and painting 
and received the Premio Nacional de Ciencias y Artes en el area de Bellas Artes in 1991 in acknowledgment of his influential career.  

 

La experimentación de Vicente Rojo con el informalismo español fue relativamente breve, pero clave en su distanciamiento del legado 
del muralismo mexicano. Como muchos otros artistas españoles de su generación, siguió el ejemplo de Antoni Tàpies y su énfasis so-
bre la materialidad para alejarse de la tradición. Utilizando pintura, gravilla y otros materiales, Pintura No. 12 consiste en una superficie 
táctil, que se caracteriza por sus formas en relieve vagamente arquetípicas o ideográficas. Rodeada por un marrón rojizo en sus partes 
superior e izquierda, una estructura monolítica anaranjada domina gran parte del lienzo. El artista utiliza tanto texturas como pequeñas 
manchas de color rojo, verde y azul para crear un caos visual. El resultado escapa una interpretación simple y enfatiza la informalidad 
y la improvisación. Como Tàpies, Rojo se encontraba en la búsqueda de modos innovadores en la pintura y lo que Michel Tapié llamó 
“una profunda anarquía”. Ya que el informalismo resistía la tradición en favor de la libertad individual, el enfoque estético de Rojo po-
dría ser visto como un acto de autenticidad, libre de restricciones artísticas o normas sociales. Para Rojo, cuyo pasado se configuró 
desde la oposición al gobierno totalitario de Franco, dicha libertad se manifestó sutilmente como una forma de resistencia política.  
 
Nacido en Barcelona, Vicente Rojo fue un miembro importante de la Generación de la Ruptura que desafió la supremacía del muralismo 
mexicano. Se convirtió en uno de los artistas abstractos más influyentes del periodo de posguerra. Rojo heredó su nombre de su tío 
Vicente Rojo Lluch, uno de los generales líderes del ejército republicano español. El joven Vicente se mudó a México en 1949, luego de 
que su padre buscara asilo del régimen opresivo de Francisco Franco. Rojo comenzó su carrera como diseñador en 1950, a través de su 
asociación con el español Miguel Prieto en la Oficina de Ediciones del Instituto Nacional de Bellas Artes. También se asoció a la oficina 
de diseño Imprenta Madero en 1954, relación que duró hasta su jubilación en 1984. A comienzo de los años cincuenta, estudió Arte en 
la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado, La Esmeralda, con Agustín Lazo y Raúl Anguiano. Incentivado por Prieto, también 
tomó clases privadas con el refugiado español Arturo Souto entre 1953 y 1955. En 1958 se sumó a la Galería Proteo, y su estilo comenzó 
a alejarse de lo figurativo hacia la no-objetividad del informalismo español. En 1960 cofundó Ediciones Era, una editorial especializada 
en obras innovadoras de autores nuevos, cuyas portadas muchas veces fueron diseñadas por Rojo. Tras ver la mala reproducción de sus 
obras en una publicación de 1970, y decepcionarse de gran parte de ellas, el artista intentó despersonalizar su estilo con una serie abi-
ertamente geométrica llamada Negaciones. En las siguientes décadas, Rojo mantuvo su interés tanto por el diseño como por la pintura, 
y en 1991 recibió el Premio Nacional de Ciencias y Artes en el área de Bellas Artes como reconocimiento de su influyente carrera. – M.W. 

 PINTURA NO.12 (PAINTING NO.12), 1962
    OIL ON CANVAS, 25 1/2 X 29 1/2” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF JANICE NIEM © VICENTE ROJO

VICENTE ROJO SPAIN - MEXICO
b.1932
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Sergio Castillo’s Totem was included in the first of a series of outdoor sculpture exhibitions that José Gómez Sicre intended for the 
Aztec Garden of the 1910 Pan American Union Building. By the 1960s, totemic forms had gained great currency among the American 
abstract expressionists as an emblematic vehicle for exploring profound spiritual mysteries. Although abstract expressionists such 
as Barnett Newman often looked to the northwestern coast of North America for such inspiration, Castillo’s Totem is likely drawn 
from stele (stone or wooden slab) across the world, although the composition and use of line specifically recall the hieroglyphic text 
of Mayan stele. The artist used a rectangular framework, roughly geometric components, and curvilinear bars to compartmentalize 
space and create the appearance of indecipherable yet meaningful ideographs. The openness of the composition frames views of 
the surrounding space and effectively superimposes Castillo’s cryptic script over that space, similar in some respects to the Escritura 
series of Jesús Rafael Soto. However, Totem, in both technique and use of materials, compares more closely with the work of Catalan 
sculptor Julio González or American David Smith and shares with their works a similar interest in the mysterious and unknowable.  

As the child of a blacksmith, Sergio Castillo learned metalsmithing while working in his father’s shop in Santiago. He began his 
studies in Paris at the École des Beaux-Arts in 1948 and mingled with Latin American expatriates and other artists connected to 
the Salon des Réalités Nouvelles, which formed a center for constructivist tendencies in Europe. Upon his return to Chile in 1954, 
he enrolled in the Escuela de Bellas Artes in Santiago. After three years of study, during which time he began to sculpt, he trav-
eled to the United States and again to Europe. He visited Italy during that 1957 sojourn and was encouraged to experiment with 
welding after watching a bicycle repairman at work. Castillo began exhibiting internationally in the late 1950s. In 1958 he exhibit-
ed at the Galería Sudamericana, the main venue for Latin American artists in New York City, and was included in the Fifth Bienal 
de São Paulo in 1959. He first exhibited with the Visual Arts Section of the OAS in 1962 and would follow with subsequent exhi-
bitions. By the 1970s, his work would show greater influence from the mature works of Naum Gabo and Antoine Pevsner and this 
new stylistic direction would shape much of the public sculpture he produced later in his career. Castillo received one of his most 
important commissions in the early 1970s for Free at Last (1975), a memorial to Martin Luther King, Jr. on the campus of Boston 
University. Free at Last began the artist’s long association with Boston University, which concluded in 1995 with his retirement. 

 

Tótem de Sergio Castillo formó parte de la primera serie de exposiciones de esculturas al aire libre que José Gómez Sicre tenía planea-
das para ser realizadas en el Jardín Azteca del edificio de la Unión Panamericana de 1910. En los años sesenta, las formas totémicas 
habían tomado fuerza entre los expresionistas abstractos americanos, quienes las utilizaban como vehículos para explorar profundos 
misterios espirituales. Aunque expresionistas abstractos, como Barnett Newman, usualmente buscaban inspiración en la costa noroeste 
de América del Norte, Castillo probablemente se inspiró en las estelas —de piedra o madera— encontradas a lo largo del mundo para 
realizar Tótem —aunque la composición y el uso de la línea aluden específicamente al texto jeroglífico de estelas mayas—. El artis-
ta utilizó un marco rectangular, componentes algo geométricos y barras curvilíneas para separar el espacio y crear la apariencia de 
ideogramas, tanto indescifrables como significativos. La apertura de la composición encuadra las vistas del espacio que la rodea y 
superpone de manera efectiva el texto críptico de Castillo sobre ese espacio, lo que hace eco a algunos aspectos de la serie Escritu-
ra de Jesús Rafael Soto. Sin embargo, Tótem, tanto por la técnica como por el uso de materiales, se acerca más al trabajo del escul-
tor catalán Julio González o del americano David Smith, con quienes además comparte el interés por lo misterioso e incognoscible.  
 
Hijo de un herrero, Sergio Castillo aprendió a trabajar el metal mientras ayudaba en la tienda de su padre en Santiago. Comenzó sus 
estudios en la École de Beaux-Arts de París, en 1948, donde se relacionó con expatriados latinoamericanos y otros artistas conecta-
dos con el Salon des Réalités Nouvelles, el cual formó un centro para tendencias constructivistas en Europa. A su vuelta a Chile, en 
1954, ingresó a la Escuela de Bellas Artes en Santiago. Luego de tres años de estudio, periodo en el cual comenzó a esculpir, viajó a 
Estados Unidos y nuevamente a Europa. Durante su viaje de 1957, visitó Italia y comenzó a experimentar con la soldadura tras haber 
visto a un reparador de bicicletas trabajando. Castillo comenzó a exponer a nivel internacional a fines de los años cincuenta. En 1958 
realizó una muestra en la Galería Sudamericana, la sala principal para artistas latinoamericanos en Nueva York. Al año siguiente formó 
parte de la V Bienal de São Paulo en 1959. Su primera exposición en la Sección de Artes Visuales de la OEA se llevó a cabo en 1962, 
y posteriormente volvió a mostrar sus obras en aquel espacio. En 1970 su trabajo empezó a reflejar una mayor influencia de las obras 
maduras de Naum Gabo y Antoine Pevsner, y esta nueva dirección estilística fue la que le dio forma a la mayoría de las escultur-
as públicas que produciría años más tarde. A comienzos de los años sesenta, Castillo recibió uno de los encargos más importantes 
de su carrera con Free at Last (1975), un monumento en honor a Martin Luther King, Jr. en el campus de la Universidad de Boston. 
Free at Last dio inicio a la larga relación que tuvo el artista con la universidad, la cual concluyó tras su jubilación en 1995. – M.W.  

 TOTEM, C. 1967
    BRONZE, 58 X 11 3/4 X 8 5/8”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / CREAIMAGEN, SANTIAGO DE CHILESERGIO CASTILLO CHILE

b.1925, d.2010
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Enrique Tábara’s painting Superstition sits on the border between abstraction and figuration. In an extremely limited palette, Tábara 
renders a linear figure in gray and white against a black background. The figure consists of a central “face” that seems to be consuming 
a smaller figure with two beady eyes. Balancing on three fingers, its weighty form floats above the ground. On the right is a square 
shield decorated with simple graphic markings. While the image at times coalesces into a monstrous form, it also reads as a linear 
pattern of abstract designs. The designs themselves are etched into the thickly textured paint, making the artist’s process evident to 
the viewer. The title Superstition conjures ideas of the dark and mysterious world of an imagined primitive, a hallucinatory world of 
altered states where beasts consume their unsuspecting prey and morph into unknown forms. While there is no direct connection to 
pre-Columbian myths or decorative objects in Tábara’s composition, he evokes a correlation through suggestion, via the dark stone-
like palette, the rough application of paint, the pictogram-like etchings on the surface, and the mysterious beast that emerges from the 
abstract surface. In the brochure for Tábara’s show at the Pan American Union in the summer of 1964, José Gómez Sicre explained his 
work as follows: “Among artists who have broken with the Indianist trend that until recently characterized Ecuadoran painting Enrique 
Tábara has won a place of distinction… His work is a pageant of form, texture, and rhythm which seems to spring from the hieroglyphs 
of pre-Columbian America and yet is so thoroughly modern in spirit.” Superstition was one of the paintings in this 1964 exhibition.  

Born in Guayaquil, Ecuador in 1930, Enrique Tábara received his artistic training at the Escuela de Bellas Artes in Guayaquil where he 
studied under Luis Martinez Serrano and German artist Hans Michaelson. In 1955 he received a grant from the Ecuadoran government to 
study in Spain at the Escuela Oficial de Bellas Artes in Barcelona and that same year he exhibited in the Tercera Bienal Hispanoamericana 
in Barcelona. He remained in Barcelona from 1955 to 1964, participating in numerous group and individual exhibitions in Spain, Switzer-
land, Italy, Germany, Austria, and Portugal. While living in Spain he came in contact with the Spanish informalists, such as Antoni Tàpies 
and Antonio Sauro, and associated with the Dau-al-Set movement, the first avant-garde artistic collective to emerge in Catalonia after 
World War II. Tábara was one of three artists to represent Ecuador at the Third Biennial of Paris in 1963. The following year, he returned to 
Ecuador where he began to incorporate references to pre-Columbian mythology and motifs into his work. Also in 1964, José Gómez Sicre 
invited him to hold his first U.S. exhibition at the Pan American Union in Washington, D.C. In Ecuador Tábara, together with several other 
artists, founded the artists’ collective VAN (Vanguardia Artística Nacional), a group that opposed the predominance of indigenism in Ec-
uadoran painting and advocated for a new approach to art-making that was simultaneously universal and rooted in the region’s pre-Co-
lumbian culture. In the late 1960s he developed his signature “Patas-Patas” paintings, works that featured feet and legs as their primary 
motif. In 1988 Tábara received the Premio Eugenio Espejo, Ecuador’s most prestigious National Award for Art, Literature, and Culture.  

 

Superstición de Enrique Tábara bordea entre la abstracción y lo figurativo. Con una paleta extremadamente limitada, Tábara reproduce 
una figura lineal, en blanco y gris, sobre un fondo negro. La figura consiste en una suerte de rostro central que parece estar devorando a 
un cuerpo más pequeño de brillantes ojos chicos. Equilibrada sobre tres dedos, esta pesada figura flota sobre el suelo. A la derecha hay 
una placa cuadrada decorada con simples marcas gráficas. Aunque la imagen podría, a ratos, representar un cuerpo monstruoso, tam-
bién puede interpretarse como un patrón lineal de diseños abstractos, grabados sobre la gruesa y texturada pintura —lo que explicita el 
proceso técnico del artista—. El título evoca ideas sobre el misterioso y oscuro mundo de un ser primitivo imaginado, un mundo delirante 
de estados alterados, en el que bestias, de irreconocibles cuerpos, engullen a sus desprevenidas presas. Pese a que no existe una conex-
ión directa con los mitos u objetos decorativos precolombinos en la composición de Tábara, la obra sugiere una correlación por medio 
de la paleta de oscuros tonos rocosos, la brusca aplicación de pintura, los grabados que asemejan pictogramas y la misteriosa bestia que 
emerge de la superficie abstracta. En el folleto de la exposición de Tábara en la Unión Panamericana en 1964, José Gómez Sicre comentó: 
“Entre los artistas que se han distanciado de la tendencia indigenista que hasta hace poco caracterizaba la pintura ecuatoriana, Enrique 
Tábara se ha ganado un puesto distinguido. Su obra es un espectáculo de forma, textura y ritmo que parece surgir de los jeroglíficos de 
la América precolombina y que a la vez tiene un espíritu completamente moderno”.  Superstición hizo parte de esta muestra de 1964.

Nacido en Guayaquil, Ecuador, Enrique Tábara estudió en la Escuela de Bellas Artes de Guayaquil bajo la tutela de Luis Martínez Ser-
rano y el artista alemán Hans Michelson. En 1955 recibió una beca del gobierno ecuatoriano para estudiar en España, en la Escuela 
Oficial de Bellas Artes de Barcelona. Ese mismo año expuso en la Tercera Bienal Hispanoamericana en Barcelona. Vivió en aquel-
la ciudad hasta 1964 y participó en numerosas exposiciones colectivas e individuales en España, Suiza, Italia, Alemania, Austria y 
Portugal. Durante su estadía en la península ibérica, entró en contacto con informalistas españoles como Antoni Tàpies y Antonio 
Sauro, y se asoció al movimiento Dau al Set, el primer colectivo vanguardista en emerger de Cataluña tras la Segunda Guerra Mun-
dial. Tábara fue uno de los tres artistas en representar a Ecuador en la Tercera Bienal de París en 1963. Al año siguiente, regresó 
a Ecuador donde comenzó a incorporar referentes de motivos y mitología precolombina en su trabajo. Ese mismo año, José Gó-
mez Sicre lo invitó a realizar su primera exposición en los Estados Unidos en la Unión Panamericana, en Washington D.C. En Ec-
uador, Tábara participó en la formación del colectivo VAN (Vanguardia Artística Nacional), un grupo que se oponía a la predom-
inancia del indigenismo en la pintura ecuatoriana. El colectivo proponía una manera nueva de hacer arte, una que fuera universal 
y, al mismo tiempo, local —con raíces en la cultura precolombina de la región—. A fines de los años sesenta desarrolló sus pintu-
ras Patas-Patas, una serie de obras que se convirtieron en el sello del artista y cuyo tema principal eran las piernas y los pies. En 
1988 Tábara recibió el Premio Eugenio Espejo, el Premio Nacional de Arte, Literatura y Cultura, el más prestigioso de Ecuador. – M.Gr.

 SUPERSTICIÓN (SUPERSTITION), 1963
    OIL ON CANVAS, 52 X 52”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONENRIQUE TÁBARA ECUADOR

b.1930
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Manabu Mabe’s Agony was included in the Seventh Bienal de São Paulo and was then purchased and donated to the Visual Arts 
Section by the President of the Bienal, Francisco Matarazzo Sobrinho. Mabe created Agony by pooling and sculpting paint with 
a long knife, which allowed him to develop the diverse textures of the painting. His paintings were often associated with those of 
Catalan artist Antoni Tàpies and European art informel. Mabe painted two different works with the title of Agony in 1963 and 
described his subject as an expression of the existential anguish produced by the binary oppositions of human experience. 
Reflecting on the subject in his 1986 retrospective, he looked specifically to “Joy and sadness, love and hatred. From the most 
remote antiquity to present times, man survives under the signs of life and death. The spirit of life is constructive, and the spirit 
of death shines splendidly in space.” Mabe represented these contrasts in Agony through a warm and cool palette and a play of 
different textures. A relatively uniform blue field dominates the painting, interrupted by a gestural mass of rust, gray, and white, 
pierced by a burst of vivid red. Mabe scrawled enigmatic signs in the gestural mass and extended a linear fissure laterally, with the 
implication that the line could extend infinitely. Although it is doubtful Mabe would have encouraged a specific symbolic reading of 
the forms or palette, the oppositions and divergences he constructed formally suggest the contrast of emotions that define humanity.  

Japanese-Brazilian artist Manabu Mabe emigrated from Japan in 1934 with his family. They settled on a São Paulo coffee plantation 
and eventually purchased land near Guaimbé. Mabe began painting informally in 1945, to his father’s displeasure, but in 1948 he met 
artist Yoshiya Takaoka, who encouraged the young artist. Mabe began exhibiting in 1950 first at Associação dos Artistas de São Pau-
lo and then the Sãla Nacional de Belas Artes in Rio de Janeiro in 1951. The 1950s would be an auspicious decade for Mabe. He began 
his loose association with the Japanese-Brazilian artist organization Grupo Seibi and would show in his home country, participating 
in the International Exhibition in Tokyo in 1957 and 1959. In 1953 he was included in the Second Bienal de São Paulo and would show 
there repeatedly throughout the decade, winning the top prize in 1959. The next week, Mabe received the Braun Editions Award at the 
First Young Artists Biennial in Paris, which led Time Magazine to dub 1959 as “The Year of Manabu Mabe.” International acclaim con-
tinued for Mabe with the Fiat Prize at the 30th Biennale di Venezia in 1960. In 1963 his work was featured in the traveling exhibition 
New Art of Brazil, organized by the Walker Art Center in Minneapolis. His association with other Japanese-Brazilian artists strength-
ened in the 1960s with his first exhibition at the OAS, Japanese Artists of the Americas in 1961, a Seibei exhibit at the Museu de Arte 
Moderna do Rio de Janeiro in 1964, and several other shows throughout the decade. Mabe continued to paint and exhibit and was 
honored with a retrospective at the Museu de Arte de São Paulo in 1986. He died in 1997 after an infection from a kidney transplant. 

 

Agonia de Manabu Mabe formó parte de la VII Bienal de São Paulo y luego fue adquirida y donada a la Sección de Artes Visuales 
de la OEA por el presidente de la Bienal, Francisco Matarazzo Sobrinho. Mabe creó esta pieza acumulando y esculpiendo pintura 
con un cuchillo largo, lo que le permitió desarrollar diversas texturas —sus pinturas eran usualmente comparadas a las del artista 
catalán Antoni Tàpies y artistas europeos del arte informal—. Mabe pintó dos obras llamadas Agonia en 1963 y describió su obje-
to de estudio como una expresión de la angustia existencial provocada por las oposiciones binarias de la existencia humana. En su 
retrospectiva de 1986, continuó explorando aquella reflexión y se enfocó específicamente en la “alegría y la tristeza, el amor y el 
odio. Desde la más remota antigüedad hasta la actualidad, el hombre sobrevive bajo los signos de vida o muerte. El espíritu de la 
vida es constructivo, y el espíritu de la muerte brilla espléndidamente en el espacio”. En esta pieza, en particular, Mabe plasmó es-
tos contrastes utilizando una paleta cálida y fría y jugando con diferentes texturas. Un predominante campo de azul, relativamente 
uniforme, es interrumpido por un cuerpo gestual de colores óxido, gris y blanco, y atravesado por una explosión de rojo vivo. So-
bre el cuerpo gestual dibujó garabatos de signos enigmáticos y extendió una fisura lineal lateralmente, la cual hace parecer que su 
extensión es infinita. Aunque no sea claro que Mabe haya querido invitar a una lectura simbólica específica de las formas y la pal-
eta, las oposiciones y divergencias que construyó formalmente sugieren aquel contraste de emociones que define a la humanidad.  
 
El artista nipobrasileño Manabu Mabe emigró con su familia desde Japón en 1934. A su llegada, la familia se estableció en una plant-
ación de café en São Paulo y, después, terminó comprando tierras cerca de Guaimbê. Mabe comenzó a pintar de manera informal 
en 1945, provocando el descontento de su padre. Pero en 1948 conoció al artista Yoshiya Takaoka, quien alentó al joven autodidac-
ta. Mabe comenzó a exponer en 1950, primero en la Associação dos Artistas de São Paulo y, luego, en el Sãlao Nacional de Belas 
Artes de Río de Janeiro, en 1951. La década de los cincuenta fue un periodo auspicioso para Mabe. Comenzó a relacionarse con la 
organización artística nipobrasileña Seibi, junto a quienes expondría más adelante en su país. Participó también en la Exposición In-
ternacional de Tokio en 1957 y 1959. En 1953 fue incluido en la II Bienal de São Paulo, evento en el que mostró su obra en repeti-
das ocasiones durante esa década, en 1959 ganó el Primer Premio. A la semana siguiente, Mabe recibió también el Premio Braun 
Editions en la Primera Bienal de Artistas Jóvenes de Paris, lo que condujo a la revista Time a denominar aquel año como “El año 
de Manabu Mabe”. El reconocimiento internacional de su trabajo continuó con el Premio Fiat en la Trigésima Bienal de Venecia en 
1960. En 1963 su obra fue presentada en la exposición itinerante New Art of Brazil, organizada por el Walker Art Center de Min-
neapolis. Su asociación con otros artistas nipobrasileños se fortaleció durante los años sesenta, tras su primera muestra en la OEA 
en 1961, Japanese Artists of the Americas, la exposición del grupo Seibi en el Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro en 1964, y 
otras numerosas muestras a lo largo de la década. Mabe continuó pintando y exponiendo, y fue reconocido con una retrospecti-
va en el Museu de Arte de São Paulo en 1986. Falleció en 1997 debido a una infección proveniente de un trasplante de riñón. – M.W. 

 AGONIA (AGONY), 1963
    OIL ON CANVAS, 75 3/4 X 76 1/8” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION
    GIFT OF FRANCISCO MATARAZZO SOBRINHO © ESTATE OF MANABU MABE

MANABU MABE JAPAN - BRAZIL
b.1924, d.1997
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Danilo di Prete exhibited Paisagem Cósmica, No. 2 at the Seventh Bienal de São Paulo, after which Francisco Matarazzo Sobrinho donated 
the piece to the OAS. The painting investigates cosmic themes through a gestural abstract language and a contrasting palette of black, 
white, and ochre suggestive of interstellar spaces and the light and heat of celestial events. He alternately slathered and scraped paint to 
create an otherworldly topography at once dense and spacious. Di Prete added sand and grit to the paint to create texture, as well as the 
suggestion of matter suspended in the seemingly infinite void. The tactility of Paisagem Cósmica, No. 2 recalls not only Antoni Tàpies but 
also the works of Alberto Burri and Lucio Fontana, two of the primary proponents of Italian informale, who helped to redefine painting in 
the 1950s through experimentation with materials. Informale’s interest in gesture and the fluidity of paint is apparent in Paisagem Cósmica, 
No. 2, although Di Prete would take a greater interest in materiality and non-traditional media in later works. The title, however, infers that di 
Prete envisioned paint and sand not merely as materials but as vehicles for mental and spiritual exploration of the extraterrestrial. Cosmic 
themes had been central to the spiritual investigations of Wassily Kandinsky and other modernists since the early 1910s and Paisagem 
Cósmica, No. 2 unites the longstanding modernist interest in spiritual transcendence with the realities of space exploration in the early 1960s.  

Though largely self-taught, Danilo di Prete was an influential member of the young Brazilian avant-garde in the 1960s. Born in Pisa, 
he began exhibiting in Italy in the early 1930s and, during World War II, he was part of the Artisti Italiani in Armi, a cultural exchange 
with Germany that sent him to Berlin and Düsseldorf. Following the war, he settled in São Paulo and between 1946 and 1950 he 
worked principally as a designer and enjoyed national acclaim for his posters, exhibiting in the Salão Nacional de Arte Moderna and 
the Salão Paulista de Arte Moderna among other venues. In 1949 he met the industrialist and patron of the arts Francisco Matarazzo 
Sobrinho and the two reportedly conceived of the Bienal de São Paulo, though no evidence exists to support Di Prete’s involvement. 
However, the artist would become a major force in the Bienal de São Paulo, winning the first prize in painting at the inaugural bien-
nial in 1951 for his naïve still life Limões (Coleção Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo). In the late 1950s Di 
Prete began a series of cosmic themes in a non-representational style similar in some respects to the Informalismo of Antoni Tàpies. 
Awards at numerous biennials followed and he was granted a special room at the Sixth in 1961, the Ninth in 1967, and the 10th in 1969. 
José Gómez Sicre and Sir Herbert Read also took notice of di Prete’s latest work and included him in the 1962 exhibition New Direc-
tions of Art from South America: Paintings from Argentina, Chile, Brazil, and Uruguay, drawn from the first Bienal Americana de Arte 
in Córdoba, Argentina. Di Prete continued to exhibit widely in the last two decades of his career and died of cardiac arrest in 1985. 

 

Danilo di Prete expuso Paisagem cósmica, No. 2 en la VII Bienal de São Paulo, tras la cual Francisco Matarazzo Sobrinho, quien creó la bi-
enal, donó la pieza a la OEA. La pintura examina temas cósmicos a través de un lenguaje abstracto gestual y una paleta contrastante negra, 
blanca y ocre, que da la idea de espacios interestelares y la luz y el calor de eventos celestiales. De manera alternada, Di Prete untó y raspó 
pintura para crear una topografía de otro mundo que fuera densa y espaciosa a la vez. También agregó arena y gravilla a la pintura para 
crear tanto textura como la ilusión de materia suspendida en lo que parece ser un vacío infinito. La tactilidad de Paisagem cósmica, No. 2 
no solo recuerda a Antoni Tàpies, sino también a la obra de Alberto Burri y Lucio Fontana, dos de los principales representantes del arte 
informal italiano, quienes ayudaron a redefinir la pintura en los años cincuenta, a través de la experimentación con materiales. El interés del 
arte informal por la gestualidad y la fluidez de la pintura es evidente en esta pieza, aunque Di Prete se interesaría más en la materialidad 
y medios no tradicionales en sus siguientes obras. El título, sin embargo, sugiere que Di Prete veía la pintura y la arena no solo como sim-
ples materiales, sino que también como vehículos para la exploración mental y espiritual de lo extraterrestre. Desde comienzos del siglo 
XX, artistas como Vassili Kandinski y otros modernistas se interesaron por los temas cósmicos, por lo que Paisagem cósmica, No. 2 une el 
prolongado interés por la trascendencia espiritual modernista con las realidades de la exploración espacial de comienzos de los sesenta.  
 
A pesar de ser mayoritariamente autodidacta, Danilo di Prete fue un miembro influyente de la joven vanguardia brasilera de los años 
sesenta. Nacido en Pisa, comenzó a exponer en Italia a comienzos de la década de los treinta y, durante la Segunda Guerra Mundial, 
formó parte del grupo Artisti Italiani in Armi, un intercambio cultural con Alemania que lo llevó a Berlín y Düsseldorf. Tras la guerra, 
se estableció en São Paulo y, entre 1946 y 1950, trabajó principalmente como diseñador. Durante ese periodo, Di Prete obtuvo recon-
ocimiento nacional por sus afiches, exponiendo en el Salão Nacional de Arte Moderna y el Salão Paulista de Arte Moderna, entre otras 
salas. En 1949 conoció al empresario industrial y mecenas Francisco Matarazzo Sobrinho, con quien, según se dice, concibió la Bienal 
de São Paulo —aunque no hay evidencia que apoye la participación de Di Prete—. De cualquier forma, el artista se transformó en una 
figura clave de aquella institución. Ganó el Primer Premio en Pintura en la bienal inaugural de 1951 por su naturaleza muerta naíf Limões 
(Coleção Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo). A fines de los cincuenta, Di Prete comenzó una serie sobre 
temas cósmicos en un estilo no-representacional similar al informalismo de Antoni Tàpies. Luego, ganó premios en numerosas bienales 
y fue acreedor de salas especiales en la sexta edición en 1961, en la novena en 1967, y en la décima en 1969. Sus últimas obras también 
llamaron la atención de José Gómez Sicre y Sir Herbert Read, quienes lo incluyeron en la exposición, de 1962, New Directions of Art from 
South America: Paintings from Argentina, Chile, Brazil, and Uruguay, sacadas de la Primera Bienal Americana de Arte en Córdoba, Argen-
tina. Di Prete siguió exponiendo con frecuencia en las últimas décadas de su carrera, hasta morir de un ataque cardíaco en 1985. – M.W. 

 PAISAGEM CÓSMICA NO.2 (COSMIC LANDSCAPE NO.2), 1963
    MIXED MEDIA ON CANVAS, 58 X 58” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF FRANCISCO MATARAZZO SOBRINHO

DANILO DI PRETE ITALY - BRAZIL
b.1911, d.1985
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Painted in encaustic on canvas, Memory of Forms is representative of Ecuadoran artist Estuardo Maldonado’s early abstract work. 
Glyphs cover the surface of the canvas in a grid-like pattern reminiscent of Uruguayan artist Joaquín Torres García’s Constructive 
Universalism of the 1930s and 1940s. By employing pictograms, as well as the vertical structure, geometric forms, and earth tones of 
pre-Columbian art in his paintings, Maldonado referenced the regional art of the Andes while simultaneously relating that tradition 
to an imagined universal primitive defined by a propensity for geometric drawing and pictographic writing. Maldonado’s glyphs 
are abstract shapes and patterns etched onto the surface of the canvas. They vary in size and orientation and sometimes repeat 
and other times stand alone. An emphasis on zigzags, diamonds, and triangles creates a unifying aesthetic. While his hieroglyphics 
are invented, their arrangement suggests an archaic visual language. His signs are abstract shapes with no identifiable referent; 
his paintings sit on the boundary between abstraction and representation. Unique to Maldonado’s process is his use of encaustic, 
a technique he learned while studying in Rome. The wax medium allowed him to build up the surface and create a texture 
suggestive of ancient relief sculpture. Color also played a role in the apparent aging of the image. Along the top of the canvas and 
in the lower left corner, Maldonado applied a deep reddish pink tone evoking a marble surface. But in the center and lower right 
the image fades to a much paler tone as if the “marble” had been exposed to sunlight over an extended period of time or had 
been touched by generations of readers. By aging the canvas Maldonado alludes to the undecipherable myths of an ancient past.  

Born in Pintag, Ecuador Estuardo Maldonado studied at the Escuela Municipal de Bellas Artes in Guayaquil from 1947 to 1953 un-
der Hans Mikelson and Alfredo Palacio. He held his first individual exhibition in 1952 at the Casa de la Cultura, Nucleo de Manabí 
and thereafter held several other exhibitions in Quito, Guayaquil, Portoviejo, and Esmeraldas. In 1957 he received a grant to study 
in Italy where he enrolled at the Academia de Bellas Artes in Rome under Franco Gentilini; he also took classes at the Academia 
de San Giacomo. It was in Italy that he learned the encaustic technique that he employed extensively in his abstract paintings. 
Around 1960 he began referencing pre-Columbian culture and aesthetics in his abstract compositions, developing his signature 
style. He returned to Ecuador in the mid-1960s, but traveled frequently back to Italy. In Ecuador he affiliated with the Grupo VAN 
(Vanguardia Artística Nacional), an artists’ collective that opposed the predominance of indigenism in Ecuadoran painting and ad-
vocated for a new approach to art-making that was simultaneously universal and rooted in the region’s pre-Columbian culture. In 
1967 he held his first exhibition in the United States at the Pan American Union at the invitation of José Gómez Sicre. Since that 
time he has established a reputation as an internationally renowned abstract artist. Maldonado has held 88 individual exhibitions 
throughout Latin America, Europe, and the United States and has participated in numerous international biennials and more than 
200 group shows. In addition to painting, Maldonado has created twelve murals and monumental sculptures for urban spaces. In 
2009 Maldonado received the Eugenio Espejo Prize, Ecuador’s most prestigious National Award for Art, Literature, and Culture. 

 

Hecha con encáustica sobre lienzo, Memory of Forms representa las obras abstractas tempranas de Estuardo Maldonado. La superficie 
del lienzo está cubierta de jeroglíficos dispuestos en una grilla que alude al universalismo constructivo de los años treinta y cuarenta del 
artista uruguayo Joaquín Torres García. El uso de pictogramas —de estructura vertical, formas geométricas y tonos tierra del arte pre-
colombino— hace referencia al arte regional andino y, a la vez, relaciona esa tradición con un espacio primitivo universal imaginado que 
tiende hacia el dibujo geométrico y la escritura pictográfica. Los jeroglíficos de Maldonado son formas abstractas y diseños grabados 
sobre la superficie del lienzo. Varían en tamaño y orientación, y a veces se repiten o yacen solos. El énfasis en los zigzags, diamantes y 
triángulos crea una estética unificada. Aunque sus jeroglíficos son inventados, su orden sugiere un lenguaje visual arcaico. Sus signos son 
abstractos y no hacen alusión a referentes identificables; sus pinturas se sitúan en el límite entre la abstracción y la representación. Un 
aspecto único del trabajo de Maldonado es su uso de la encáustica que aprendió en Roma. La técnica de cera le permitió construir la su-
perficie y crear una textura similar a la de una escultura de relieve antigua. El color también juega un rol importante en el envejecimiento 
aparente de la imagen. En la parte superior del lienzo y en la esquina inferior izquierda, Maldonado aplicó un profundo rosado rojizo que 
evoca una superficie de mármol. Sin embargo, hacia el centro y en la parte inferior derecha de la pintura, la imagen se desvanece hacia un 
tono mucho más pálido, como si el mármol hubiese estado expuesto al sol por un periodo extendido de tiempo, o como si hubiese sido 
tocado por numerosas generaciones de lectores. Al envejecer el lienzo, Maldonado alude a los mitos indescifrables de un pasado antiguo.  
 
Nacido en Píntag, Ecuador, Estuardo Maldonado estudió en la Escuela Municipal de Bellas Artes de Guayaquil entre 1947 y 1953, bajo la 
tutela de Hans Michelson y Alfredo Palacio. Realizó su primera exposición individual en 1952 en la Casa de la Cultura Núcleo de Manabi, y 
luego mostró su obra en Quito, Guayaquil, Portoviejo, y Esmeraldas. En 1957 recibió una beca para estudiar en Italia, y se matriculó en la 
Academia de Bellas Artes de Roma, esta vez, bajo la tutela de Franco Gentilini; también tomó clases en la Academia de San Giacomo. Fue 
en Italia que aprendió sobre la técnica encáustica que utilizó extensivamente en sus pinturas abstractas. Alrededor de 1960, comenzó a 
hacer referencia a la cultura y estética precolombina en sus composiciones abstractas, desarrollando así su característico estilo. Maldona-
do regresó a Ecuador a mediados de los años sesenta, pero continuó viajando con frecuencia a Italia. En Ecuador se afilió al Grupo VAN 
(Vanguardia Artística Nacional), un colectivo artístico que se oponía a la predominancia del indigenismo en la pintura ecuatoriana y que 
luchaba por desarrollar una nueva forma de hacer arte que fuera universal y tuviera raíces en la cultura precolombina de la región. En 1967, 
José Gómez Sicre lo invitó a realizar su primera muestra en los Estados Unidos en la Unión Panamericana. Desde entonces, Maldonado 
se ha establecido como un artista abstracto de renombre internacional. Ha realizado ochenta y ocho exposiciones individuales a lo largo 
de Latinoamérica, Europa y los Estados Unidos. Ha participado, además, en numerosas bienales internacionales y en más de doscientas 
exposiciones colectivas. Además de sus pinturas, Maldonado ha creado doce murales y esculturas monumentales para espacios urbanos. 
En 2009 recibió el Premio Eugenio Espejo, el más prestigioso reconocimiento del Premio Nacional de Arte, Literatura y Cultura. – M.Gr. 

 MEMORY OF FORMS, 1963
    ENCAUSTIC ON CANVAS, 51 X 37” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONESTUARDO MALDONADO ECUADOR

b.1928
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“In Uruguay I feel tied to a tradition, certain things were expected of me, one has responsibilities,” Gurvich remarked of his later-
career distancing from Montevideo and the Taller Torres García. “Israel gave me the possibility to feel free. . . . There, I felt that 
the images that surged spontaneously as I painted were valid. They proceeded from a zone one reaches through intuition and 
imagination.” Gurvich first traveled to the Kibbutz Ramot Menasche in Israel in 1955, returning with his family in 1964, and again to 
attend to his ailing parents in 1969. Although he was not himself devout, he found stimulation in his communal work as a shepherd, 
embracing the pastoral setting and deep-rooted Jewish culture as he explored Arcadian and religious themes—for example, 
peasants in tembel hats and Sabbath dinner tables—in his painting. Among Gurvich’s recurrent motifs was that of the couple, 
which appeared first in Israel (sometimes as “Javer y Javera,” in reference to the kibbutz) and continued following his return to 
Montevideo in 1956 and thereafter. He painted versions of Adam and Eve in varying degrees of proximity to the geometric style 
of the Taller, at times inflected with the more lyrical figuration characteristic of his work in Israel. In this painting, Gurvich adapted 
the Constructive Universalist precepts of the Taller to describe the modular, conjoined bodies of the primeval couple, articulated in 
red and white geometries shaped by a bounding black line. A meditation on the cosmic origins and duality of humankind, Adam 
and Eve also presents a paean to love and to the secular family, perhaps partly in celebration of the birth of his son Martín in 1963.  

José Gurvich was born in Lithuania and immigrated to Uruguay with his family in 1933. He enrolled at the Escuela Nacional de 
Bellas Artes in 1942, studying under José Cúneo, and joined the Taller Torres García in 1944, participating in the group’s twenti-
eth exhibition the following year. Alongside artists including Julio Alpuy, Francisco Matto, and Gonzalo Fonseca at El Taller, he 
worked in ceramics and furniture design and taught drawing and painting. Gurvich also collaborated with the theater community 
in Montevideo, designing the scenery for Minnie la candida (1953) and the set for Dos en el tejido (1957), among other produc-
tions. He traveled across Europe between 1954 and 1956 and spent a year living as a shepherd at the Ramot Menasche Kibbutz in 
Israel before returning to Montevideo and resuming his position at El Taller. Gurvich departed from constructivist precepts at the 
Kibbutz, stimulated by the pastoral setting, and entered into an experimental period in his work around 1960, deploying construc-
tivism within different styles, genres, and media. Gurvich painted a number of large-scale constructivist murals in the early 1960s, 
the largest of which was prepared on wood panels for the Caja de Pensiones del Frigorífico del Cerro (presently installed at the 
central branch of the Banco de Previsión Social in Montevideo). He returned to the Kibbutz with his family in 1964, painting and 
working as a shepherd, and made frequent visits to Tel Aviv. Back in Montevideo in 1966, he established a workshop at his home 
that became known as El Taller Montevideo. There, he trained a new generation of Uruguayan artists and continued his work in ce-
ramics. In 1969 he traveled to Europe and to the Kibbutz before settling permanently a year later in New York, where he renewed 
contact with Taller members Alpuy, Fonseca, and Horacio Torres and completed a series of paintings based on the Jewish festivals.  

 

“En Uruguay me siento atado a una tradición, se esperan ciertas cosas de mí, uno tiene responsabilidades”, dijo Gurvich respecto de su 
tardía carrera y su distanciamiento de Montevideo y el Taller Torres García. “Israel me dio la posibilidad de sentirme libre… Ahí, sentí que 
las imágenes que surgían espontáneamente mientras pintaba eran válidas. Provenían de un área a la que uno accede por medio de la in-
tuición y la imaginación”. En 1955 Gurvich viajó por primera vez al kibutz Ramot Menashe en Israel, al que regresó junto a su familia en 1964 
y en 1969, para cuidar a sus padres enfermos. Aunque no era devoto, le encontró un sentido al trabajo comunitario como pastor, y acogió 
el entorno pastoral y la enraizada cultura judía mientras exploraba temas árcades y religiosos —por ejemplo, campesinos con sombreros 
tembel y mesas de comedor para sabbat— en sus pinturas. Uno de los motivos recurrentes de Gurvich era el de una pareja, que apareció 
por primera vez en Israel (a veces como “Javer y Javera” en referencia al kibutz) y que siguió apareciendo tras su regreso a Montevideo en 
1956. Sus versiones de Adán y Eva exploraron el estilo geométrico del taller por medio de distintos grados de proximidad, y, a veces, estaban 
enlazadas con la figuración lírica característica de su trabajo en Israel. En esta pintura, Gurvich adaptó los preceptos del universalismo con-
structivo del taller para describir los cuerpos unidos y modulares de la primitiva pareja, la cual se articula a través de formas geométricas 
rojas y blancas y de una línea negra que indica los límites. Una meditación sobre los orígenes cósmicos y la dualidad de la humanidad, Adam 
and Eve también representa un himno al amor y a la familia secular, tal vez a modo de celebración del nacimiento de su hijo Martín en 1963.  
 
José Gurvich nació en Lituania y emigró a Uruguay junto a su familia en 1933. Se matriculó en la Escuela Nacional de Bellas Artes en 1942, 
donde estudió bajo el alero de José Cúneo. Se unió al Taller Torres García en 1944 y participó en la vigésima novena muestra colectiva del 
grupo al año siguiente. Junto con artistas como Julio Alpuy, Francisco Matto y Gonzalo Fonseca, Gurvich trabajó en el diseño de cerámi-
cas y muebles y enseñó dibujo y pintura en el taller. También colaboró con la comunidad teatral de Montevideo, diseñando la escenografía 
de Minnie la candida (1953) y el set de Dos en el tejido (1957), entre otras producciones. Viajó por Europa entre 1954 y 1956, y pasó un año 
como pastor en el kibutz Ramot Menashe en Israel antes de regresar a Montevideo y retomar su posición en el taller. Motivado por el entor-
no pastoral del kibutz, Gurvich se alejó de los preceptos constructivistas alrededor de los años sesenta y entró en una fase experimental, 
desplegando aspectos del constructivismo en distintos estilos, géneros y materiales. Gurvich pintó numerosos murales constructivistas 
a gran escala a comienzos de los años sesenta, de los cuales el más grande fue preparado sobre paneles de madera para la Caja de Pen-
siones del Frigorífico del Cerro (actualmente instalado en la sede central del Banco de Previsión Social en Montevideo). En 1964 regresó 
al kibutz con su familia, donde pintó y trabajó como pastor, además de visitar Tel Aviv con frecuencia. De vuelta en Montevideo, en 1966, 
creó el Taller Montevideo en su casa. Ahí entrenó a una nueva generación de artistas uruguayos y continuó trabajando en cerámica. En 
1969 viajó a Europa y a un kibutz, y un año después se instaló permanentemente en Nueva York, donde retomó contacto con miembros 
del Taller Torres García, como Alpuy, Fonseca y Horacio Torres, y completó una serie de pinturas basadas en las festividades judías. – A.M. 

 ADAM AND EVE, 1963
    OIL ON BOARD, 21 3/4 X 15 1/2”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION    
    BEQUEST FROM THE ESTATE OF LEONARD JAY HORWITZ

JOSÉ GURVICH URUGUAY
b.1927, d.1974
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The informality and disorder of the works of Otra Figuración, of which Deira was one of four artists, led Luis Felipe Noé to characterize 
their efforts as a “contemporary art of chaos,” and he emphasized restless movement as an aesthetic value, although it had political and 
social implications. Discontent with traditional artistic values and unsettled by the political instability of Argentina in the early 1960s, Otra 
Figuración saw chaos as fundamental to an uncertain postwar world and used gestural abstraction to articulate the flux of modern culture. 
Ernesto Deira expressed both chaos and movement in Tempo, which by virtue of its title underscores cadence and speed as essential to his 
process. Using industrial enamel, Deira created a tangle of looping gestures in red, black, yellow, and light blue against a saturated blue field. 
His approach seems decidedly random, spurred not by a preconceived structure but by an impulsive and seemingly disordered rhythm. 
These tendencies in Deira’s work were strengthened with his exposure to CoBrA artists such as Karel Appel and Asger Jorn during his 
1962 Paris sojourn, which brought the artist and his colleagues into the broader scope of international informalism. The mid-1960s would 
be a formative period in Deira’s career and Tempo was included in his first solo exhibition at the Visual Arts Section of the OAS in 1964. 

Born in Buenos Aires, Ernesto Deira began his career as a lawyer at the Universidad de Buenos Aires but turned to painting in 1954. After 
studying with Leopoldo Torres Agüero and Leopoldo Presas, Deira began exhibiting in 1957 and held his first solo exhibition at Galería 
Rubbers in 1958. A subsequent exhibition at the Galerías Witcomb in 1960 showcased his expressive investigation of the figure in the 
spirit of Francisco Goya and ultimately led to his association with Rómulo Macció, Luis Felipe Noé, and Jorge de la Vega. With their 1961 
exhibition Otra figuración at the Galería Peuser in Buenos Aires they argued for a return to the human figure as the primary subject of art 
in the postwar period. Deira then traveled to Paris with his colleagues in Otra figuración in 1962. In 1965 Deira won first prize at the Ar-
gentina Esso Salon of Young Artists, the same year as the final group exhibition of Otra Figuración. He followed his colleague De la Vega 
as a visiting professor at Cornell University in 1966, sponsored by a Fulbright Fellowship. Deira’s achievements earned him the prestigious 
Premio Palanza from the Academia Nacional de Bellas Artes in 1967. In the late 1960s Deira’s work became increasingly conceptual with 
his 1966 Nueve variaciones sobre un bastidor bien tensado (MALBA – Museo de Arte Latinoamericano, Buenos Aires), first exhibited at 
the III Bienal Americana de Arte in Córdoba, sponsored by Industrias Kaiser Argentina. He followed with an ongoing series Pensamiento 
A, in which he explored the genesis and expression of thought. He returned to Paris in 1975 and remained there until his death in 1986. 

 

La informalidad y el desorden de las obras de Otra Figuración, grupo al cual Deira pertenecía junto a otros tres artistas, llevó a Luis 
Felipe Noé a caracterizar los esfuerzos del colectivo como un “arte contemporáneo del caos” con énfasis en el movimiento incesante 
como un valor estético, aunque con implicancias políticas y sociales. Descontentos con los valores artísticos tradicionales e inquietos 
dada la inestabilidad política de Argentina de comienzos de los sesenta, Otra Figuración se aproximó al caos como algo fundamental 
para el mundo incierto de posguerra, y utilizó la abstracción gestual para articular el cambio continuo de la cultura moderna. Tempo 
expresa tanto caos como movimiento y, como lo indica su título, destaca la cadencia y la velocidad como algo esencial a su proceso. 
Utilizando esmalte industrial, Deira creó una maraña de gestos serpenteados en rojo, negro, amarillo y celeste sobre un campo de 
azul saturado. Su acercamiento parece ser decididamente aleatorio, motivado no por una estructura premeditada, sino por un rit-
mo aparentemente desordenado e impulsivo. Estos elementos fueron fortaleciéndose en la obra de Deira tras el contacto que tuvo 
con artistas del colectivo CoBrA, como Karen Appel y Asger Jorn durante su viaje a París en 1962, lo que posicionó al artista y a sus 
compañeros del grupo en el amplio espectro del informalismo internacional. Los años de mediados de los sesenta fueron formativos 
para la carrera de Deira, y Tempo fue incluida en su primera exposición individual en la Sección de Artes Visuales de la OEA en 1964. 

Nacido en Buenos Aires, Ernesto Deira inició su carrera como abogado en la Universidad de Buenos Aires, pero se volcó a la pintura en 1954. 
Tras estudiar con Leopoldo Torres Agüero y Leopoldo Presas, Deira comenzó a exponer en 1957 y realizó su primera exhibición individual 
en la Galería Rubbers en 1958. En 1960, expuso en las Galerías Witcomb, donde mostró su examinación expresiva sobre la figura humana a 
la luz de Francisco de Goya, lo que derivó en su asociación con Rómulo Macció, Luis Felipe Noé y Jorge de la Vega. En 1961, los cuatro artis-
tas realizaron la exposición Otra figuración en la Galería Peuser en Buenos Aires con la intención de posicionar la figura humana como ob-
jeto central del arte en el periodo de posguerra. Al año siguiente, Deira viajó a París con sus compañeros de Otra Figuración. En 1965, ganó 
el Primer Premio en el Salón ESSO de Artistas Jóvenes en Argentina, y ese mismo año realizó la última exposición colectiva junto al grupo 
Otra Figuración. Siguiendo los pasos de Jorge de la Vega, y patrocinado por una beca Fullbright, se convirtió en profesor visitante en Cor-
nell University en 1966. Los logros de Deira le brindaron el prestigioso Premio Palanza de la Academia Nacional de Bellas Artes en 1967. A 
fines de los años sesenta, la obra de Deira se volvió más conceptual, lo que quedó manifiesto con su muestra de 1966, Nueve variaciones 
sobre un bastidor bien tensado (MALBA – Museo de Arte Latinoamericano, Buenos Aires), la cual fue exhibida por primera vez en la Tercera 
Bienal Americana de Arte de Córdoba, bajo el patrocinio de Industrias Kaiser Argentina. Luego, comenzó a desarrollar Pensamiento A, una 
serie continua en la cual exploró el origen y la expresión del pensamiento. Regresó a París en 1975 y vivió ahí hasta su muerte en 1986. – M.W. 
 

 TEMPO, 1964
    INDUSTRIAL ENAMEL ON CANVAS, 5 X 57 1/2” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION

 DETAIL / DETALLE

ERNESTO DEIRA ARGENTINA
b.1928, d.1986
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At the time of his solo show at the Pan American Union in 1965, José Gómez Sicre named Rosado del Valle “the outstanding figure” 
in Puerto Rican painting, “by reason both of seniority and of the high quality of his production.” Among the works included in that 
exhibition, Reflejos exemplifies the lyrical abstraction that characterized his work in the early 1960s as he consolidated the influence 
of American abstract expressionism, which he had encountered firsthand during the year he spent in New York on a Guggenheim 
Fellowship in 1957. Like such contemporary works as Composición en rojo (1965) and Composición en amarillo (1965), Reflejos is a study 
of texture and atmosphere, its flecked surface recalling the earthy, wall-like abstractions of the Spanish matière painter Antoni Tàpies. Its 
underlying geometry, patterned on the square, unfurls through variegated patches of gray ocher underneath a canopy of crimson. The 
painting’s chromatic richness radiates through its incised layers of pigment, applied and blended with a palette knife. Rosado del Valle 
remained closely associated with abstract expressionism throughout his career, and while his work straddled abstraction and figuration 
he remained removed from the politically activist social realism that headlined Puerto Rican art in the postwar period. Reflejos marks the 
apogee of his formalist pursuits; Composición 6:30 AM (1965), in AMA’s collection, and Reflejos de árboles de mangle sobre agua (1966) 
soon signaled his shift away from pure abstraction in their intimations of temporality and place. Though brief, this period in Del Valle’s 
career left an enduring, expressionist legacy of churning color and impasto, most powerfully reprised in his self-portraits of the early 1980s.  

Born in Cataño, Puerto Rico, Rosado del Valle held his first solo exhibition in Boyamón (Puerto Rico) in 1944 and later studied under the 
Spanish painter Cristóbal Ruiz. He traveled to New York in 1946, training at the New School for Social Research under Mario Carreño and 
Camilo Egas, and continued his studies abroad in Florence and Paris. He returned to Puerto Rico in 1949, serving briefly as a consultant to 
the Division of Community Education and as artist-in-residence at the Universidad de Puerto Rico from 1954 to 1982. He was a founding 
member of the Centro de Arte Puertorriqueño (San Juan) in 1950 and received a Guggenheim Fellowship in 1957. Among his best-known 
works is a staircase mural, Vejigantes, commissioned for the Caribe Hilton Hotel in San Juan in 1949. Rosado del Valle was included in the 
landmark show Puerto Rican Artists (1957), the first comprehensive exhibition of the island’s artists in the mainland United States. Orga-
nized by the Riverside Museum (Bronx, N.Y.), the show traveled to the Instituto de Cultura (San Juan) and to the Pan American Union. With 
Luis Hernández Cruz and Olga Albizu, Rosado del Valle pioneered lyrical abstraction in Puerto Rico during the 1950s, stimulated by contact 
with abstract expressionism in New York and locally by Rufino Tamayo’s mural Prometeo (1957), installed at the Universidad de Puerto 
Rico. He turned to portraiture and still-life painting in the mid-1950s before exploring the textural and atmospheric dimensions of abstrac-
tion. By the 1970s, del Valle gravitated toward figuration, anticipated in his drawings of insects based on studies of laboratory specimens. 
His ecological interests ceded to an intense focus on the human figure in the last decades of his career, including a series of psychological 
self-portraits rendered in a gestural, expressionist mode. The Museo de Arte de Puerto Rico organized a retrospective of his work in 2009. 

 

Durante su muestra individual en la Unión Panamericana, en 1965, José Gómez Sicre se refirió a Rosado del Valle como “la figura más de-
stacada” de la pintura puertorriqueña, “debido a su antigüedad y a la alta calidad de su producción”. Entre las obras incluidas en aquella 
exposición, Reflejos encarna la abstracción lírica que caracterizó su obra a comienzos de los años sesenta, mientras se consolidaba la 
influencia del expresionismo abstracto americano, del cual fue testigo tras su paso por Nueva York en 1957, gracias a una beca Guggen-
heim. Al igual que obras contemporáneas como Composición en rojo (1965) y Composición en amarillo (1965), Reflejos es un estudio de 
textura y atmósfera, cuya superficie jaspeada hace alusión a las abstracciones terrosas similares a los muros del pintor español, Antoni 
Tàpies. La geometría subyacente de la obra, estampada sobre el cuadrado, se despliega a través de jaspeadas zonas de ocre grisáceo ubi-
cadas debajo de una cubierta color carmesí. Las capas incisas de pigmento, aplicadas y mezcladas con un cuchillo de paleta, irradian la 
riqueza cromática de la pintura. Rosado del Valle mantuvo, a lo largo de su carrera, una relación estrecha con el expresionismo abstracto 
y, pese a que su obra abarcara la abstracción y la figuración, se mantuvo alejado del realismo social políticamente activista que predom-
inaba en el arte puertorriqueño de postguerra. Reflejos marca el apogeo de sus intentos formalistas; las piezas de la colección del AMA, 
Composición 6:30 AM (1965) y Reflejos de árboles de mangle sobre agua (1966), y sus referencias de temporalidad y lugar, al poco tiem-
po mostraron que su trabajo se había desplazado de la abstracción pura. A pesar de su brevedad, este periodo dejó un duradero legado 
expresionista de colores agitados y empaste, que volvió a surgir fuertemente en sus autorretratos de comienzos de los años ochenta.  
 
Nacido en Cataño, Puerto Rico, Rosado del Valle realizó su primera exposición individual en Boyamón (Puerto Rico), en 1944, y luego 
estudió bajo la tutela del pintor español Cristóbal Ruiz. Viajó a Nueva York en 1946, y allí se entrenó en el New School for Social Research, 
bajo el alero de Mario Carreño y Camilo Egas, para continuar sus estudios en Florencia y París. Regresó a Puerto Rico en 1949, e incur-
sionó brevemente como consultor de la División de Educación de la Comunidad y artista en residencia en la Universidad de Puerto Rico 
(1954-1982). Fue uno de los miembros fundadores del Centro de Arte Puertorriqueño (San Juan, 1950) y recibió la Beca Guggenheim en 
1957. Entre sus obras más conocidas se encuentra el mural Vejigantes, el cual fue encargado por el Hotel Caribe Hilton de San Juan en 
1949. Rosado del Valle fue incluido en la emblemática muestra Puerto Rican Artists (1957), la primera exposición exhaustiva de artistas 
de la isla en Estados Unidos continental. Organizado por el Riverside Museum (Bronx, N.Y.), la muestra viajó al Instituto de Cultura (San 
Juan) y a la Unión Panamericana. Junto a Luis Hernández Cruz y Olga Albizu, Rosado del Valle fue uno de los pioneros de la abstracción 
lírica en Puerto Rico durante los años cincuenta, después de haber entrado en contacto con el expresionismo abstracto de Nueva York y 
haber visto el mural Prometeo (1957) de Rufino Tamayo que estaba instalado en la Universidad de Puerto Rico. Se volcó a la pintura de 
retratos y naturalezas muertas a mediados de los años cincuenta, antes de comenzar a explorar las dimensiones texturales y atmosféri-
cas de la abstracción. Hacia los años setenta, la obra de Valle tendía hacia lo figurativo, lo que fue anticipado en sus dibujos más tempra-
nos de insectos, basados en estudios del laboratorio de especímenes. Durante las últimas décadas de su carrera, su enfoque ecológico 
terminó por ceder frente a un interés intenso por la figura humana, que incluyó una serie de autorretratos sicológicos representados 
de un modo impresionista gestual. En el año 2009 el Museo de Arte de Puerto Rico organizó una retrospectiva de su obra. – A.M. 

 REFLEJOS (REFLECTIONS), 1964-1965
    OIL ON PANEL, 48 X 50”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ESTATE OF JULIO ROSADO DEL VALLE

JULIO ROSADO DEL VALLE PUERTO RICO
b.1922, d.2008
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Boy with Umbrella exemplifies the return of Enrique Grau’s work to figurative painting during the 1960s. In the foreground, 
there is the naked and illuminated torso of a young man holding a black umbrella over his head. Slightly at an angle, the shaft of 
the umbrella divides the composition in two. To the right is the face of the boy wearing a melancholy look and a bittersweet 
smile, seeming to be wrapped up in a nostalgic memory. To the left, there are two everyday objects, a coffee grinder and a white 
handkerchief laying next to it. These objects—realistic and charged with symbolic value—are balancing on top of a wooden shelf that 
separates the elements in the foreground from a leaden gray background that contrasts with the light that is hitting the boy. It is 
not raining in the room, thus, by not fulfilling its objective, the black umbrella, which occupies most of the top part of the painting, 
proclaims itself as a symbol—of tragic resonance? Far from depicting a realistic scene, the whole composition seems to be highly 
symbolic. The proportions of the boy’s body seem to have been deliberately deformed—particularly that of the head, the neck, 
the shoulders, and the left arm. The hands, aside from the literal act of holding the umbrella, seem to be pointing to heaven and 
God, a gesture that is common in the rendering of martyrs and saints in Western tradition. The real protagonist in this painting, in 
which there is no action, but rather solemnity, is something or someone who is absent and is being evoked indirectly by the setting.   

Enrique Grau Araujo was born in Panama City and grew up in a wealthy family in Cartagena de Indias, Colombia, where he set out 
as an artist. He was trained informally until 1940, when he presented Mulata Cartagenera at the First Salón de Artistas Colombianos, 
earning an honorable mention. Given the positive reception for this work, he obtained a scholarship from the Colombian government 
to study in the United States. Thus, without having graduated from high school, Grau moved north and began studying painting and 
graphic art at the Art Students League of New York, where one of his teachers was renowned German artist George Grosz. Grau’s time 
in New York was marked by socio-political issues. His painting then turned toward an expressionism that incorporated themes such 
as lynching and racial struggles. After his return to Colombia in 1943, he settled in Bogotá, where he came into contact with a group 
of young artists—Alejandro Obregón, Édgar Negret, and Eduardo Ramírez Villamizar, among others—who challenged the status quo 
of painting at that time. He continued to look into the realm of expressionism, while also exploring different styles such as surrealism 
and a sort of figurative abstraction. Grau’s artistic quest did not end there. In 1953 he traveled to Mexico, where his figures became 
monumental, albeit with a monumentality lacking heroism, almost inoffensive and perhaps even clumsy compared to the models of 
Mexican muralism. Tamayo and Obregón were also two great influences on Grau, which became evident in his paintings from the mid-
1950s. He then traveled to Europe in 1955 with the intention of studying fresco techniques in Florence, where the structures of Piero 
della Francesca, Campigli, Picasso, and cubism also played a crucial role in his work, making it more geometric, bordering on abstrac-
tion. During this period, he won first prize for painting at the 1957 Salón de Artistas Colombianos and first prize for drawing at the 
1958 Salón, exhibiting that same year at the Pan American Union in Washington, D.C. In the early 1970s, Grau’s work reached maturity 
with his return to figurative painting, where his monumental but innocuous bodies reappeared, arranged in baroque theatrical deco-
rations in which corny and pathetic elements are intertwined with humor, mischievousness, lyricism, heaviness, inaction, and fantasy. 

 

Boy with Umbrella es un ejemplo del retorno a la figuración que la obra de Grau experimentó durante los años sesenta. En primer 
plano se encuentra el torso desnudo e iluminado de un muchacho que sostiene una sombrilla negra, abierta sobre su cabeza. Leve-
mente oblicuo, el mango de la sombrilla divide la composición en dos. A la derecha está el rostro del muchacho, con una mirada mel-
ancólica y una leve sonrisa dulce-amarga: parece ensimismado en el recuerdo nostálgico de algo. A la izquierda tenemos dos objetos 
de uso cotidiano, un molino para el café y, al lado, un pañuelo blanco. Estos objetos —realistas y cargados de valor simbólico— están 
colocados en equilibrio sobre una barandilla de madera que separara los elementos en primer plano de un fondo gris plúmbeo, que 
contrasta con la luz sobre el cuerpo del muchacho. No llueve y, al no estar cumpliendo su función, la sombrilla negra, que ocupa 
casi toda la parte superior del cuadro, se autoproclama como símbolo —¿de resonancias luctuosas?—. Lejos de representar alguna 
escena realista, toda la composición aparece altamente simbólica. En la representación del cuerpo del muchacho, las proporciones 
resultan deliberadamente deformadas —en particular, las de la cabeza, el cuello, los hombros y el brazo izquierdo—. La posición de 
las manos, más allá del acto literal de sostener la sombrilla, remite al gesto de indicar al cielo y a Dios, gesto común en las represent-
aciones de mártires y de santos de la tradición occidental. El verdadero protagonista de esta obra, en la cual no hay acción, sino más 
bien hieratismo, es entonces algo o alguien que está ausente y que es evocado de manera indirecta por toda la puesta en escena. 

Enrique Grau Araujo crece en el seno de una familia acomodada en Cartagena de Indias, Colombia, donde da sus primeros pasos como 
artista. Su formación artística es informal, esto es hasta 1940, año en que presenta Mulata cartagenera en el Primer Salón de Artistas 
colombianos. La obra le vale una mención de honor. La recepción de este trabajo es tan positiva que el presidente le otorga una beca 
para estudiar en los Estados Unidos. Así, sin haber terminado el bachillerato, Grau emigra al norte para comenzar sus estudios de pin-
tura y artes gráficas en el Art Students League de Nueva York, donde, entre los docentes, se encuentra el renombrado artista alemán, 
George Grosz. La estadía de Grau en aquella ciudad es marcada por temáticas político-sociales. Luego, su pintura da un giro hacia un 
expresionismo que incorpora temas como linchamientos y luchas raciales. Al regresar a Colombia, en 1943, se radica en Bogotá, donde 
se acerca a un grupo de jóvenes artistas —Alejandro Obregón, Édgar Negret, Eduardo Ramírez Villamizar, entre otros— que cuestionan 
la pintura establecida de aquel periodo. Continúa indagando en el expresionismo y, a la par, comienza a explorar diferentes lenguajes 
como el surrealismo y una suerte de abstracción figurativa. La búsqueda artística de Grau, sin embargo, no se detiene allí. En 1953 realiza 
un viaje a México, donde sus figuras adquieren monumentalidad, aunque una monumentalidad carente de heroicidad, casi inofensiva y, 
quizás, hasta torpe, si se compara con los modelos del muralismo mexicano. Otras gran influencias en Grau son Tamayo y Obregón, algo 
evidente en su pintura de a mediados de los cincuenta. Luego, con el objetivo de estudiar técnicas al fresco en Florencia, parte en 1955 a 
Europa, donde las estructuras de Piero della Francesca, Campigli, Picasso y el cubismo también juegan un papel clave en su trabajo, que 
se torna más geométrico, hasta llegar al umbral de la abstracción. En este periodo gana el Primer Premio de Pintura en el Salón de Artis-
tas colombianos de 1957 y el Primer Premio de Dibujo en el salón de 1958, año en que expone también en la Unión Panamericana de Was-
hington D.C. Finalmente, a comienzos de los años sesenta, la obra de Grau encuentra su madurez en el retorno a una pintura figurativa, 
donde reaparecen, con una técnica afinada, los cuerpos monumentales pero inocuos, dispuestos en escenografías teatrales de decora-
ciones barrocas, donde lo cursi y lo patético se entremezclan con humor, picardía, lirismo, pesadez, inacción y, a la vez, ensoñación. – A.Ar. 

 BOY WITH UMBRELLA, 1964
    OIL ON CANVAS, 40 X 44”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONENRIQUE GRAU PANAMA - COLOMBIA

b.1920, d.2004
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Rafael Coronel emerged in the art world in Mexico at a moment of artistic confrontation and rupture. His unique expressionist 
figurative style of the 1960s explored psychological innermost feelings and emotions. Through the characters in his paintings—inspired 
by common men and women such as teporochos, sex workers, and the indigent—that he encountered on Mexico City’s streets, the 
artist captured the human existential angst of a changing society as it entered an industrial modernity. His artwork Todos juntos II 
underscores his interest in portraiture and his exquisite draftsmanship technique in the depiction of harrowing facial features, deformed 
hands, and bodies set against a spectral Umbrian chiaroscuro tonality reminiscent of Rembrandt, Goya, and baroque art. Executed 
in Casa Studio San Angel, the former studio of his father-in-law Diego Rivera, the large painting presents a group of three figures 
in profile clad in monk-like garments with two additional flanking figures floating in space, seemingly guiding them to an ominous 
fate. This almost theatrical composition and severe rendering signal the tensions of an introspective dark human subconscious in 
the ghastly expressions of an alienated and marginalized humanity which the artist first began to explore in in his series Witches of 
Salem of the late 1950s. This painting was completed for his solo exhibition at the Organization of American States in November 1965.  
 
Born in Zacatecas, Mexico into a family of artists—his grandfather decorated interiors of churches, his parents were musicians, and 
his older brother Pedro was a well-known painter and sculptor of the Generación de la Ruptura—Rafael Coronel wanted to be a 
soccer player for the Mexican League’s Club América. Moving to Mexico City in 1952 to study architecture at UNAM, he also became 
involved with painting. He was the winner of an art contest and a scholarship sponsored by the Instituto Nacional de la Juventud 
Mexicana which allowed him to attend Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado La Esmeralda to study under Carlos 
Orozco Romero. Although his art school experience was short-lived, Coronel, at the behest of Carlos Mérida, soon became involved 
with Galería de Arte Mexicano and its owner Inés Amor. He held his first solo exhibition in 1956 at Amor’s gallery only to become its 
exclusive artist one year later. His career in the late 1950s and 1960s was marked by high-profile exhibitions such as the Salón de la 
Plástica Mexicana in 1958, a solo exhibition at the Palacio de Bellas Artes in Mexico City in 1959, among others. In 1965 the year of 
his exhibition at the OAS, he took part of the Mexico Section, along Gunther Gerzso, in the Eight São Paulo Biennial in September-
November where he was recognized with the Cordoba Award sponsored by Industrias Kaiser. With a significant and successful career 
spanning more than sixty years, Coronel is recognized as one of the most important artists of the generation after the muralists.  

 

Rafael Coronel emergió en el mundo del arte mexicano en un momento de confrontación y ruptura artística. Su particular estilo 
expresionista figurativo de los años sesenta exploraba los sentimientos y emociones sicológicas más íntimas. A través de los personajes 
de sus pinturas —inspirados en hombres y mujeres de sectores marginales, como, por ejemplo, teporochos (en México, término para 
referirse a borrachos), trabajadoras sexuales e indigentes—, a quienes encontraba en las calles de Ciudad de México, el artista capturó 
la angustia humana existencial de una sociedad cambiante producto de la modernidad industrial. Su obra Todos juntos II refleja su 
interés por los retratos y su exquisita técnica como dibujante al representar desgarradores rasgos faciales, manos deformes y los 
cuerpos posicionados sobre un tono claroscuro, umbro y espectral, evocativo de Rembrandt, Goya y el arte barroco. Ejecutada en 
la Casa Estudio San Ángel, el taller de su suegro, Diego Rivera, la gran pintura está compuesta de tres figuras de perfil vestidas con 
lo que parecen ser ropajes de monje y dos figuras que flotan en el espacio y aparentemente los guían hacia un destino ominoso. 
Esta composición casi teatral y severa hace alusión a las tensiones que habitan el oscuro e introspectivo subconsciente humano, por 
medio de la expresión espantosa de una humanidad alienada y marginada, la cual el artista comenzó a explorar en su serie Las brujas 
de Salem a fines de los años cincuenta. Esta pintura fue realizada para su exposición individual en la OEA, en noviembre de 1965.  

Nacido en Zacatecas, México, en el seno de una familia de artistas —su abuelo decoraba los interiores de iglesias, sus padres eran músicos y 
su hermano mayor, Pedro, era un conocido pintor y escultor de la Generación de la Ruptura— Rafael Coronel deseaba jugar fútbol para el 
Club América de la liga mexicana. En 1952 se mudó a Ciudad de México para estudiar Arquitectura en la Universidad Nacional Autónoma 
de México, donde también tuvo contacto con la pintura. Gracias a haber ganado un concurso de arte, obtuvo una beca patrocinada por el 
Instituto Nacional de la Juventud Mexicana que le permitió asistir a la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado, La Esmeralda y es-
tudiar bajo el alero de Carlos Orozco Romero. Aunque su entrenamiento artístico formal fue breve, Coronel, a instancias de Carlos Mérida, 
se involucró con la Galería de Arte Mexicano y con su dueña, Inés Amor. En 1956 realizó su primera muestra en la galería de Amor, y al año 
siguiente se volvió su artista exclusivo. Su carrera en los años cincuenta y sesenta estuvo marcada por exposiciones de alto perfil como 
el Salón de la Plástica Mexicana, en 1958, una muestra individual en el Palacio de Bellas Artes de Ciudad de México, en 1959, entre otras. 
En 1965, el mismo año de su exposición en la OEA, formó parte de la sección mexicana de la VIII Bienal de São Paulo, junto con Gunther 
Gerzso, donde fue reconocido con el Premio Córdoba patrocinado por Industrias Kaiser. Con una significativa y exitosa carrera de más 
de sesenta años, Coronel es reconocido como uno de los artistas más importantes posteriores a la generación de los muralistas. – O.U.H. 

 TODOS JUNTOS II (ALL TOGETHER II), 1965
    OIL ON CANVAS, 55 X 55”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONRAFAEL CORONEL MEXICO

b.1931
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This portrait of Ramona’s profile is reminiscent of antique Egyptian art. Combining wood with dry embossment, Antonio Berni creates high 
relief prints, or xilo-collage reliefs, with sculptural volume comprised of objects: buttons, pieces of metal, plastic, and fabrics, among a great 
variety of items he would gather from the trash. In this print Ramona’s headdress is made with plastic daisy-shaped buttons and her clothes 
are completed with a rubber tablecloth. The piece is one of a long narrative series developed from the late 1950s to the end of the 1970s 
in which the character, Ramona Montiel, represents a working class girl who becomes a sex worker, a traditional topic in Argentine culture 
long explored in tango lyrics and literature. At the beginning she is depicted as a young girl who is “tempted” by city life. Gradually, her body 
becomes grotesque and corrupted. Andrea Giunta states that Ramona is not only the story of a single woman who is a sex worker but also 
an opportunity to display what the artist perceives as non-traditional roles for women in the sixties and seventies. There is a relationship 
between the origins of the materials and Ramona, as well as Berni’s other creation, Juanito Laguna, a poor boy from a villa miseria. Both 
characters are portrayed by Berni as disposable, just as the trash that gives them life. In 1963 Berni held the first exhibition on Ramona in 
Paris. In 2014 the Museum of Fine Arts in Houston and MALBA Museum-Colección Costantini in Buenos Aires held the exhibition Antonio 
Berni, Ramona and Juanito that reunited the series that had been dispersed among museums and private collections around the world.  

Antonio Berni was born in Rosario, Argentina. In 1925 he obtained a scholarship from the Jockey Club to study in Europe, where he 
stayed for three years, becoming a member of the so-called Grupo de París. He went to Spain, France, Italy, Holland, and Belgium and 
studied with André Lhote and Othon Friesz. While in Paris he became familiar with surrealism and revolutionary political ideas, pro-
ducing paintings with a great influence from Giorgio de Chirico. When he returned to Argentina he changed his surreal style for a new 
realism, in accordance with the economic crisis and the huge rates of unemployment during the 1930s. He then painted Manifestación 
(Demonstration) and Desocupados (The Unemployed) reflecting the struggles of the working class. In 1933 he participated in mural 
Ejercicio Plátstico, with artists L. E. Spilimbergo, J.C. Castagnino, and E. Lázzaro. For Berni, this was the first of a series of murals and 
large paintings on burlap. In 1941 he traveled to Bolivia, Ecuador, Perú, and Colombia, which gave him a deeper understanding of na-
tive cultures and inequity in Latin America. He created the Taller de Arte Mural (1944) to address social injustice. He won first Prize 
from the National Salon in 1940. In the late fifties he started his xilo-collages and the narrative series of Ramona Montiel and Juanito 
Laguna, two characters that were a product of capitalism in an impoverished country. The first is a young girl who is a sex worker, and 
the second is a boy who lives in a villa miseria. You can follow different moments in the lives of these subjects through his work. Ber-
ni created them using discarded materials that he collected from the streets. At the same time, he made some installations that were 
a combination of new realism and pop art. Berni was awarded first prize in printmaking at the 1962 edition of the Venice Biennale.  

 

Este retrato del perfil de Ramona hace alusión al arte egipcio antiguo. Por medio de la combinación de madera y repujado, Antonio Berri crea 
grabados de alto relieve, o relieves de xilocollage, con un volumen escultural compuesto por objetos: botones, pedazos de metal, plástico 
y telas, entre otra gran variedad de artículos que recogía de la basura. En este xilocollage el tocado de Ramona está hecho con botones 
plásticos con forma de margaritas y su vestimenta está acompañada de un mantel plástico. La pieza es una de las que conforman la larga 
serie narrativa desarrollada entre fines de los años cincuenta y finales de los setenta, en las que el personaje de Ramona Montiel repre-
senta a una joven de clase obrera que se convierte en trabajadora sexual, un tema tradicional dentro de la cultura argentina, exhaustiva-
mente explorado en las letras del tango y la literatura. Al comienzo es retratada como una niña que se siente tentada por la vida de ciudad. 
Gradualmente, su cuerpo se vuelve grotesco y corrupto. Andrea Giunta declara que Ramona no solo representa la historia de una mujer 
soltera que ejerce la prostitución, sino que también es una oportunidad para mostrar lo que el artista entiende por roles no tradicionales 
para las mujeres de los años sesenta y setenta. Hay una relación entre el origen de los materiales y Ramona, como también la hay con la 
otra creación de Berni, Juanito Laguna, un niño pobre de una villa miseria. Ambos personajes son retratados por Berni como desechables, 
al igual que la basura que les da vida. En 1963 Berni realizó su primera muestra sobre Ramona en París. En 2014 el Museum of Fine Arts de 
Houston, junto con el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires-Colección Constantini en Buenos Aires, realizó la muestra Antonio 
Berni, Ramona and Juanito, la cual reunió la serie que había estado repartida entre museos y colecciones privadas alrededor del mundo.  
 
Antonio Berni nació en Rosario, Argentina. En 1925 obtuvo una beca del Jockey Club para estudiar en Europa, donde residió por tres 
años y formó parte del llamado Grupo de París. Además pasó por España, Francia, Italia, Holanda y Bélgica, y estudió con André Lhote 
y Othon Friesz. Durante su estadía en París, entró en contacto con el surrealismo e ideas políticas revolucionarias, por lo que produjo 
pinturas con una gran influencia de Giorgio de Chirico. A su regreso a Argentina cambió su estilo surrealista por un nuevo realismo, 
para ser consecuente con la crisis económica y la altísima tasa de desempleo que afectó al país durante los años treinta. Luego pintó 
Manifestación y Desocupados, donde reflexionó sobre los problemas que aquejaban a la clase obrera. En 1933 participó en el mural de 
David Siqueiros Ejército plástico, junto con los artistas L. E. Spilimbergo, J. C. Castagnino y E. Lázzaro. Para Berni, este fue el primero 
de una serie de murales y grandes pinturas en arpillera. En 1941 viajó por Bolivia, Ecuador, Perú y Colombia, lo que le permitió profun-
dizar sobre las culturas indígenas y la inequidad de América Latina. A continuación, creó el Taller de Arte Mural (1944) para tratar la 
injusticia social. Ganó el Primer Premio en el Salón Nacional de 1940. A fines de los años cincuenta comenzó sus xilocollages y la serie 
narrativa de Ramona Montiel y Juanito Laguna, dos personajes que eran producto del capitalismo en un país tercermundista. La pri-
mera es una trabajadora sexual y el segundo es un niño que vive en una villa miseria. Su trabajo muestra distintos momentos de sus 
vidas. Berni los creó utilizando materiales desechados que recogió de las calles. Al mismo tiempo, realizó algunas instalaciones que 
combinaron nuevo realismo y pop art. Berni recibió el Primer Premio en grabado en la edición de 1962 de la Bienal de Venecia. – C.B.  
 

 RAMONA, 1965
    XILO-COLLAGE RELIEF 2/20, 14 1/4 X 10” (SIGHT)
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONANTONIO BERNI ARGENTINA

b.1905, d.1981
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Carlos Colombino included Ícaro, o La imagen de mi pueblo in his first exhibition at the Visual Arts Section of the OAS in 1966. The 
mythological figure of Icarus, who out of hubris flew too close to the sun on wings of feather and wax, plummets towards the ocean. 
A trail of smoke seems to issue from charred and misshapen form, a large biomorphic mass suggestive of the deformation of both 
body and soul. Colombino tinted the shallowly carved panel red, green, and black to imply both the injury and the fiery fate of the 
figure and drew inspiration formally from the surrealism of Jean Arp, Max Ernst, and Roberto Matta, among others. Colombino’s 
suggestive title represents his existential despair over Paraguay’s future in an age overshadowed by the authoritarian regime of Alfredo 
Stroessner Mattiauda, who applied martial law, committed severe human rights abuses, and limited the freedom of the press. The 
artist envisioned a tragic future for Paraguay twisted by the hubris and corruption of Stroessner’s government, and Colombino, like his 
modernist contemporaries, used mythology to comment on the modern human condition. He became a leading figure of South American 
nueva figuración, and Ícaro expresses concern for the plight of Paraguayans and humanity in general in an uncertain postwar world.  
 
Born in Concepción, Paraguay, Carlos Colombino began his career as a lawyer in 1955, the same year he met artist Olga Blinder. 
Under the influence of Blinder, Colombino turned to art. He abandoned his legal practice in 1957 for the study of architecture at the 
Universidad de Asunción, eventually earning his degree in 1969. His architectural studies encouraged an interest in constructivism, 
which was visible in his entries in the influential 1959 exhibition South American Art Today at the Dallas Museum of Fine Arts in 
1959 and the Sixth Bienal de São Paulo in 1961. Colombino’s work changed dramatically in 1962 after seeing Blinder’s woodcuts or 
xylographs, which led him to create an ongoing series of linocut paintings he dubbed xilopintura or xilo-paintings. Xilopintura amplified 
the surrealist tendencies that were beginning to appear in his work and coincided with a greater interest in social commentary. 
He featured his new medium in the 1963 exhibition Arte de América y España in Madrid and at the Esso Salon of Young Artists in 
1965, where he won first prize for the Paraguay representation. During this time, Colombino began a career as a writer under the 
nom de plume Esteban Cabañas and published his first poems, Los monstruos vanos, in 1964. He developed the themes from the 
poems further in 1967 with an important series of xilo-paintings depicting monstrous caricatures based loosely on the tumultuous 
political situation in Paraguay. Apart from Colombino’s career as an artist and writer, he also helped to found the Centro de Artes 
Visuales/Museo del Barro in 1979 in Asunción. Colombino’s role in founding the museum and his prestige as an internationally 
recognized artist earned him the Premio Gabriela Mistral from the Organization of American States in 1990. He died in 2013. 

 

Carlos Colombino incluyó Ícaro, o La imagen de mi pueblo en su primera muestra en la Sección de Artes Visuales en la OEA en 1966. 
Tal como el título lo indica, el retratado en la pieza es la figura mitológica de Ícaro, cuya arrogancia lo lleva a acercarse demasiado 
al sol, derretir así sus alas de cera, y caer en picada hacia el océano. Un rastro de humo parece salir de un cuerpo carbonizado y 
desfigurado. La apariencia biomórfica de esa gran figura sugiere la deformación del cuerpo y el alma. Colombino tiñó el panel —
superficialmente tallado— con rojo, verde y negro para evocar tanto la herida como el destino ardiente del cuerpo, y se inspiró 
formalmente en el surrealismo de Jean Arp, Max Ernst y Roberto Matta, entre otros. El sugerente título representa su desesperación 
existencial ante el futuro de Paraguay, en una época eclipsada por el régimen autoritario de Alfredo Stroessner Matiauda, quien 
aplicó la ley marcial, cometió graves abusos a los derechos humanos y limitó la libertad de prensa. El futuro trágico que imaginaba 
para Paraguay, un país torcido por la arrogancia desmedida y la corrupción del gobierno de Stroessner, lo llevó, al igual que a 
sus contemporáneos modernistas, a utilizar la mitología para referirse a la condición humana moderna. Ícaro no solo expresa 
preocupación por la compleja situación de los paraguayos, sino también por la humanidad en general en un incierto mundo de 
posguerra. Tal vez es por este tipo de gestos que Colombino se convirtió en uno de los líderes de la nueva figuración sudamericana.  

Nacido en Concepción, Paraguay, Carlos Colombino comenzó su vida profesional como abogado en 1955, año en que conoció a la 
artista Olga Blinder. Bajo su influencia, el joven se volcó al arte. En 1957, abandonó su oficina de abogados para estudiar arquitec-
tura en la Universidad de Asunción, carrera que finalizó en 1969. Estos estudios motivaron su interés por el constructivismo, lo cual 
quedó manifiesto en sus anotaciones expuestas en la prestigiosa muestra de 1959, South American Art Today en el Dallas Museum 
of Fine Arts y en la V Bienal de São Paulo en 1961. En 1962, tras ver los grabados y xilografías de Blinder, la obra de Colombino dio 
un giro drástico, lo que lo llevó a crear una serie continua de linograbados que llamó “xilopintura” o “xilopaintings”. La xilopintura 
potenció las tendencias surrealistas que habían comenzado a aparecer en su obra y encajó con su gran interés por el comentario 
social. En 1963 mostró su nueva técnica en la exposición Arte de América y España en Madrid. Dos años después, en 1965, obtu-
vo el Primer Premio por Paraguay en el Salón Esso de Artistas Jóvenes. Durante este periodo, Colombino comenzó a escribir bajo 
el seudónimo Esteban Cabañas. Publicó sus primeros poemas, Los monstruos vanos, en 1964. Siguiendo con la exploración de las 
temáticas presentes en su poesía, en 1967 creó una importante serie de xilopintura que retrataba caricaturas monstruosas un tanto 
basadas en la tumultuosa situación política de Paraguay. Además de su carrera artística y de escritor, también ayudó a fundar el Cen-
tro de Artes Visuales/Museo del Barro en Asunción en 1979. Su rol como fundador del museo y prestigiosa reputación a nivel inter-
nacional lo llevaron a ganar el Premio Gabriela Mistral de la Organización de Estados Americanos. Colombino falleció en 2013. – M.W.  

 ÍCARO, 1966
   “XILO-PAINTING”, 63 X 63”
   OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONCARLOS COLOMBINO PARAGUAY

b.1937, d.2013
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Osvaldo Borda’s Los sobrevivientes dates from the mid-1960s, at a pivotal time when he departed from his earlier abstract 
expressionist phase of the 1950s and collages of the early 1960s to embrace what he saw as a greater artistic freedom in his practice. 
Travels to France in 1964 had rekindled a dormant interest in the biomorphism of his surrealist beginnings to such an extent that 
by 1966, when he painted Los sobrevivientes, Borda was becoming increasingly more consumed with returning to patterns and 
shapes reminiscent of nature and living organisms. Los sobrevivientes was executed at the cusp of the artist’s departure from 
pure abstraction and turn to the figuration characteristic of his work from the late 1960s and 1970s. In fact, this transitional piece 
is part of a small (but significant) corpus from the mid-1960s, through which Borda arrived at the style, while not the themes, 
of several of his later series: a vivid and colorful palette, the presence of box-like structures, the preponderance of round to oval 
shapes, and the use of lines to establish depth and movement. Organic shapes such as the humanoid figure on the left plane of 
the canvas encouraged his eventual return to figuration. “From these round forms,” he stated in a 2013 interview, “began to 
appear heads which increasingly transformed themselves into far more realistic depictions.” Indeed, Borda’s movement between 
abstraction and figuration, so pervasive in Los sobrevivientes, reflects the ambiguity that is the mark of his works from this period.  

Osvaldo Borda was born Lomas de Zamora in the Province of Buenos Aires. He initially enrolled in nighttime courses at the Escuela 
Manuel Belgrano and later at the traditional Escuela de Bellas Artes in Buenos Aires. There, he gravitated toward other students in-
terested in surrealism, the style for which he was initially known. In 1957 Borda joined the group Siete pintores abstractos alongside 
Víctor Chab, Rómulo Macció, Martha Peluffo, Clorindo Testa, and others. Together, they exhibited for the first time at Galería Pizzarro 
in Buenos Aires (October 1957). These artists focused on organic abstraction in opposition to the rationality of geometric abstraction 
that was prevalent in Argentina at this time. In this sense, like Borda’s, much of their work featured heavily built-up surfaces, wide 
color ranges, multiple textures, and plenty of symbolic elements. In 1958 Borda joined other members of the Boa group (led by Julio 
Llinás) in the exhibition Phases which, although heavy with surrealist undertones, grouped together artists interested in gestural and 
expressionistic abstraction. These early involvements led to his association with the informalism movement in Argentina, which incor-
porated processes that went against rationality in art, focusing more on spontaneous gestures, the use of discarded materials, and the 
practice of action painting. From 1958 to 1968, Borda had fourteen one-person shows in Argentina alone, and participated in group 
exhibitions in Tel Aviv, Brussels, Berlin, Bogota, Mexico City, San Juan, Minneapolis, and Boston. In 1969 he held his first solo exhibition 
in the United States at the OAS in Washington, D.C. Borda has been awarded a number of important distinctions and awards through-
out his life, including the George Braque Award given to him by the French Embassy in 1964, which allowed him to travel to France.  

 

La obra Los sobrevivientes de Osvaldo Borda data de mediados de los años sesenta, una época crucial en la que el artista aban-
donó su fase expresionista abstracta de los años cincuenta y los collages de los años sesenta, para experimentar con una prác-
tica artística más libre. Los viajes que realizó a Francia en 1964 habían vuelto a despertar su interés latente por el biomorfismo 
de sus inicios surrealistas a tal punto que, en 1966, cuando pintó Los sobrevivientes, Borda estaba cada vez más empecinado 
en retornar a patrones y formas que aludieran a la naturaleza y a organismos vivos. Los sobrevivientes fue creada en medio de 
su transición del abstraccionismo puro a la figuración característica de sus obras de finales de los años sesenta y setenta. De 
hecho, esta pieza transicional forma parte de un pequeño —pero significativo— corpus de mediados de los años sesenta, a través 
del cual Borda alcanzó el estilo —no así los temas— de muchas de sus siguientes series: una paleta vívida y colorida, la pres-
encia de estructuras con forma de cajas, la preponderancia de las formas redondas por sobre las ovaladas y el uso de líneas 
para establecer profundidad y movimiento. Formas orgánicas, tales como la figura humanoide del lado izquierdo del lienzo, 
motivaron su eventual regreso a la figuración. “De las partes redondas”, dijo Borda en una entrevista de 2013, “van aparecien-
do cabezas, y de a poco esas cabezas se van transformando cada vez más realistas”. Ciertamente, el movimiento de Borda en-
tre lo abstracto y lo figurativo, tan presente en Los sobrevivientes, refleja la ambigüedad que marca sus obras de este periodo. 
 
Osvaldo Borda nació en Lomas de Zamora, en la Provincia de Buenos Aires. Inicialmente, se matriculó en cursos vespertinos en la 
Escuela Manuel Belgrano, y luego en la tradicional Escuela de Bellas Artes de Buenos Aires. Ahí se acercó a estudiantes que, como 
él, estaban interesados en el surrealismo, estilo por el que fue conocido en un comienzo. En 1957 se integró al colectivo Siete Pin-
tores Abstractos, junto con Víctor Chab, Rómulo Macció, Martha Peluffo, Clorindo Testa y otros. Juntos, realizaron su primera ex-
posición en la Galería Pizarro en Buenos Aires (octubre 1957). Contrarios a la abstracción geométrica que prevalecía en Argenti-
na en la época, estos artistas estaban enfocados en la abstracción orgánica. En este sentido, al igual que las de Borda, muchas de 
las obras presentaban superficies muy trabajadas, una gama amplia de colores, múltiples texturas y numerosos elementos simbó-
licos. En 1958 Borda se unió a otros miembros del Grupo Boa (liderado por Julio Llinás) en la exposición Phases, la cual, a pesar 
de estar cargada de un trasfondo surrealista, agrupó a artistas interesados en la abstracción gestual y expresionista. Su participa-
ción en estos colectivos lo llevó a su asociación con el movimiento informalista argentino, el cual incorporaba procesos que iban 
en contra de la racionalidad del arte y se enfocaban más en los gestos espontáneos, el uso de materiales desechados y la práctica 
del action painting. Entre 1958 y 1968, Borda realizó catorce muestras individuales en Argentina, y participó en exposiciones colec-
tivas en Tel Aviv, Bruselas, Berlín, Bogotá, Ciudad de México, San Juan, Minneapolis y Boston. En 1969 realizó su primera exposición 
en los Estados Unidos, en la OEA, en Washington D.C. Borda ha recibido un gran número de importantes distinciones y premios, 
incluyendo el Premio Georges Braque otorgado por la Embajada de Francia en 1964, gracias al cual pudo viajar a ese país. – M.G.  

 LOS SOBREVIVIENTES (THE SURVIVORS), 1966
    OIL ON CANVAS, 56 X 44”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION

OSVALDO BORDA ARGENTINA
b.1929
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Responding to the rigidity and statical quality of concrete art of the 1950s, Eduardo Mac Entyre, co-founder of arte generativo along 
with Miguel Angel Vidal, sought to create a distinct new dynamic aesthetic visual language of vibration and motion by arranging and 
juxtaposing geometric closed shapes and curved lines to generate new forms. His style in painting, based on the displacement of circles, 
is evident in Six Forms in Two Circumferences, an artwork marked by interactive variations on a flat canvas. Mac Entyre’s meticulous 
technique and precise rendering of circular elements produce subtle variations of movement and rotation on an axis. Aided by seemingly 
transparent colors to create a shimmering luminosity at intersecting points, the total effect is a harmonious visual impression through 
combinations of receding and projecting self-generating circular shapes in red and orange tones on a monochromatic neutral beige 
background. In conceptualizing the principles of the arte generativo movement, Mac Entyre found inspiration in the ideas of artist-
theorist Georges Vantongeloo; technological advances of the moment in atomic energy; the initial forays into space exploration; and 
new conceptions of physics, orbital trajectories, and the origins of the universe. Six Forms in Two Circumferences was part of his 
first solo exhibition in the United States at the Organization of American States in March-April 1967 when Rafael Squirru, one of his 
early supporters as director of Museo de Arte Moderno in Buenos Aires, was Chief of the Division of Cultural Affairs (1963-1970).  

Eduardo Armando Mac Entyre was born in Buenos Aires to a Scottish father and a Belgian mother. Although he considered himself to 
be a self-taught artist, Mac Entyre studied industrial mechanical drawing and worked in graphic design. He was active in Grupo Joven 
(1949-1951) along with artists Miguel Ángel Vidal, Victor Magariños, Carlos Filevich, and Federico Martino. He exhibited for the first time 
in 1954 as part of the group exhibition Cinco Artistas Argentinos at Galería Comte in Buenos Aires owned by Ignacio and Ricardo Piro-
vano and in 1958 in a solo exhibition at Galería Rubbers directed by Rafael Squirru, two figures who would champion his artwork in the 
1960s and 1970s. It was with Pirovano, Squirru, and Vidal whom Mac Entyre conceptualized and founded the group Pintura Generativa 
in 1959. The exhibition at Galería Peuser, accompanied by a manifesto, launched the group’s new style one year later. He was one of the 
artists in the Argentina Section of the VI São Paulo Biennial in 1961 organized by Squirru. Mac Entyre became an international name 
in the 1960s participating in many exhibitions and entering private and public collections. Throughout his long and productive career, 
he continued to explore endless possibilities of the circle in its many configurations both in painting and tri-dimensional artworks.  

 

En respuesta a la rigidez y cualidad estática del arte concreto de los años cincuenta, Eduardo Mac Entyre, cofundador del movi-
miento de arte generativo, junto con Miguel Ángel Vidal, buscaba crear un nuevo lenguaje visual, una estética dinámica de la vi-
bración y del movimiento a través de la disposición y superposición de formas geométricas cerradas y líneas curvas para generar 
nuevas formas. Su estilo de pintura, basado en el desplazamiento de círculos, se hace evidente en Seis formas en dos circunferen-
cias, una obra marcada por variaciones interactivas en un lienzo plano. Su meticulosa técnica y su precisa representación de elemen-
tos circulares producen variaciones sutiles de movimiento y rotación sobre un eje. Apoyado por colores aparentemente traslúcidos 
para crear una luminosidad resplandeciente en los puntos de intersección, el efecto total provoca una impresión visual armoniosa, 
a través de combinaciones de formas circulares, autogeneradas en tonos rojos y naranjos, que se retraen y se proyectan sobre un 
fondo monocromático neutro de color beige. Mientras conceptualizaba los principios del arte generativo, Mac Entyre se inspiró en: 
las ideas del artista-teórico Georges Vantongerloo; en avances tecnológicos de la época sobre la energía atómica; en las primeras 
incursiones en exploración espacial, y en las nuevas ideas sobre la física, los trayectos de las órbitas y los orígenes del universo. Seis 
formas en dos circunferencias formó parte de su exposición individual de marzo-abril de 1967 en la Organización de Estados Ameri-
canos, en los Estados Unidos, cuando Rafael Squirru, uno de sus primeros promotores era director de cultura de la OEA (1963-1970). 
 
De padre escocés y madre belga, Eduardo Armando Mac Entyre nació en Buenos Aires, Argentina. Aunque él se consideraba un ar-
tista autodidacta, estudió dibujo técnico e industrial y trabajó en diseño gráfico. Fue un miembro activo del Grupo Joven (1949-1951) 
junto a artistas como Miguel Ángel Vidal, Víctor Magariños, Carlos Filevich y Federico Martino. En 1954 expuso por primera vez en 
Buenos Aires, en la muestra colectiva Cinco artistas argentinos en la Galería Comte de Ignacio y Ricardo Pirovano y, luego, en la Ga-
lería Rubbers dirigida por Rafael Squirru, dos figuras que promoverían su trabajo en los años sesenta y setenta. Fue junto con Piro-
vano, Squirru y Vidal que Mac Entyre conceptualizó y fundó el grupo Pintura Generativa en 1959. La exposición en la Galería Peuser, 
acompañada de un manifiesto, lanzó el nuevo estilo del grupo un año después. Participó en la sección argentina de la Sexta Bienal de 
São Paulo, en 1961, organizada por Squirru. Mac Entyre alcanzó reconocimiento internacional en los años sesenta, y realizó numerosas 
exposiciones, además de entrar a colecciones privadas y públicas. A lo largo de su extensa y productiva carrera, continuó exploran-
do las infinitas posibilidades del círculo en sus múltiples configuraciones, tanto en pintura como en obras tridimensionales. – O.U.H.  

 SEIS FORMAS EN DOS CIRCUNFERENCIAS 
    (SIX FORMS IN TWO CIRCUMFERENCES), 1966
    OIL ON CANVAS, 58 3/4 X 72 1/2”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ESTATE OF EDUARDO MAC ENTYRE

EDUARDO MAC ENTYRE ARGENTINA
b.1929, d.2014
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Lola Fernández Caballero painted Return of the Ancestor in 1967 while she was still an active member of the Grupo Ocho. Like other 
artists from this important group in Costa Rica, Fernández was among the first in San José’s provincial context to embrace abstraction 
and to introduce non-figurative elements into their compositions, often with mixed results. Return of the Ancestor, however, is a solid 
example of Fernández’s informalist period and, as such, it is emblematic of a range of abstract (and semi-figurative) approaches 
emerging not just in Costa Rica but across Latin America at the time. They had in common dense application of pigment, accumulative 
matter, improvisation, and a highly gestural technique. Unlike Fernández’s other monochromatic works from this period, the painting 
combines shades of white, black, gray, blue, red, and yellow in an aesthetically pleasing composition. Irrespective of any literal 
associations that may be suggested by the title Return of the Ancestor, Fernández has stated of this and other abstract works from 
the 1960s that their meaning is open to individual interpretation. However, themes such as the emotional charge of the Costa Rican 
landscape and geography, and a consistent experimentation with color saturations were recurrent elements in her works. Despite her 
many accomplishments, today Lola Fernández is not well known outside of Costa Rica. Yet, during the late 1960s through the early 
1980s she was regularly included in national representations and individual exhibitions abroad. In fact, along with Francisco Zúñiga, she 
was the Costa Rican artist who most frequently exhibited at what was then the gallery of the Pan American Union in Washington, D.C.  

Born in Cartagena, Colombia, Lola Fernández Caballero moved to Costa Rica with her parents at a young age. She began her stud-
ies in 1941 at the Escuela de Artes Plásticas (Universidad de Costa Rica) in San José under artists that included Francisco Amiguetti. 
Between 1949 and 1950, Fernández completed courses in fresco and oil painting at the Escuela Nacional de Bellas Artes in Bogotá. 
A subsidy from the Italian government allowed her to attend a graduate course (Laurea in Pittura) at the Accademia di Belle Arti 
in Florence from 1954 to 1958. While living in Italy, Fernández traveled throughout Europe, Morocco, and the Middle East. In 1961, 
UNESCO awarded her a grant that funded a study trip to Japan, India, China, and what was then Indochina. These experiences ini-
tially skewed her towards informalism, the catch-all midcentury style encompassing many of the predominantly European gestural 
trends that developed concurrent to North American abstract expressionism. By the 1960s, however, her range also included geo-
metric abstraction and neo-figuration. Irrespective of style, many of Fernández’s works are characterized by a balance of form and 
color, utilizing them along with texture and painterly gesture to portray emotion. And, her work consistently attests to techniques 
that she acquired during her travels to Europe and the Far East. In Costa Rica, Fernández is credited with having been at the fore-
front of a localized mode of artistic expression reflecting nationalistic values and is noted for having been the first artist to exhibit 
abstract art in the country with a one-person show at San José’s Museo Nacional in 1958. Beginning in 1962, she was part of Gru-
po Ocho (est. 1961), the collective established by a number of artists—“Felo” García, Manuel de la Cruz González, Luis Fael, and 
César Valverde among them—that introduced Costa Rican audiences to abstractions through a series of provocative exhibitions. 

 

Lola Fernández Caballero pintó Return of the Ancestor de 1967, cuando aún formaba parte del Grupo Ocho. Al igual que otros ar-
tistas de este importante colectivo costarricense, Fernández fue una de las primeras —en el contexto provincial de San José— en 
adoptar la abstracción e introducir elementos no figurativos en sus composiciones, muchas veces obteniendo resultados mix-
tos. Sin embargo, Return of the Ancestor es un sólido ejemplo del periodo informalista de la artista y, como tal, ejemplifica el ran-
go de enfoques abstractos —y semifigurativos— que estaban emergiendo, no solo en Costa Rica, sino que en toda América Latina. 
Todos ellos compartían elementos como la aplicación densa de pigmentos, la materia acumulativa, la improvisación y una técnica 
altamente gestual. A diferencia de otras de las piezas monocromáticas de Fernández de esta etapa, esta pintura combina tonos 
blancos, negros, grises, azules, rojos y amarillos en una composición estéticamente placentera. A pesar de las asociaciones litera-
les que el título pueda sugerir, Fernández ha dicho, sobre esta y otras de sus piezas abstractas de los años sesenta, que su signifi-
cado está abierto a interpretaciones personales. Con todo, temas como la carga emocional del paisaje y geografía costarricense y 
la consistente experimentación con la saturación de colores eran elementos recurrentes en su obra. A pesar de sus numerosos lo-
gros, Lola Fernández sigue siendo poco conocida fuera de Costa Rica. No obstante, entre finales de los años sesenta y comienzos de 
los años ochenta participó regularmente en representaciones nacionales y exposiciones individuales internacionales. De hecho, junto 
con Francisco Zúñiga, ella fue la artista costarricense que expuso con más frecuencia en la Unión Panamericana, en Washington D.C. 
 
Nacida en Cartagena, Colombia, Lola Fernández Caballero se mudó a Costa Rica a temprana edad. En 1941 comenzó a estudiar en la 
Escuela de Artes Plásticas de la Universidad de Costa Rica, en San José, bajo la tutela de artistas como Francisco Amighetti. Entre 1949 
y 1950, Fernández realizó cursos de fresco y pintura en óleo en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Bogotá. Gracias a un subsidio del 
gobierno italiano, la artista asistió al curso de postgrado Laurea in Pittura en la Accademia di Belle Arti, de Florencia, desde 1954 hasta 
1958. Durante su estadía en Italia, viajó por Europa, Marruecos y el Medio Oriente. En 1961 la UNESCO le otorgó una beca para estudiar 
en Japón, India, China y la entonces Indochina. Inicialmente, estas experiencias la condujeron hacia el informalismo, el multifuncional 
estilo de mediados de siglo que reunía muchas de las tendencias gestuales europeas, surgidas a la par con el expresionismo abstracto 
estadounidense. Hacia los años sesenta, su registro también incluía la abstracción y la nueva figuración. Independiente de su estilo, mu-
chas de las piezas de Fernández se caracterizan por su equilibrio en términos de forma y color, los cuales utilizaba junto con la textura 
y gesto pictórico para representar emociones. Además, su obra es un testamento constante de las técnicas que aprendió durante sus 
viajes a Europa y al Medio Oriente. En Costa Rica, Fernández es conocida como una de las artistas más representativas de ese modo 
de expresión artístico localizado que refleja los valores nacionales, así como también por haber sido la primera artista colombiana en 
exponer arte abstracto en la muestra individual realizada en el Museo Nacional de San José, en 1958. A partir de 1962 formó parte del 
Grupo Ocho (establecido en 1961), un colectivo conformado por numerosos artistas —“Felo” García, Manuel de la Cruz González, Luis 
Daell y César Valverde, entre otros— que expusieron al público a abstracciones por medio de una serie de provocativas muestras.– M.G.

 RETURN OF THE ANCESTOR, 1967 
    OIL ON MASONITE, 67 X 48”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONLOLA FERNÁNDEZ COLOMBIA - COSTA RICA
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After a decade-long experiment with geometric abstraction, Mario Carreño returned to figurative painting in the 1960s in part as a response 
to the trauma of World War II and its reconstruction, which he witnessed firsthand during travel to Europe in 1962-1963. Among the first 
works to emerge from this period was the series of drawings titled Un mundo petrificado, which he described at the time as “the result 
of my restlessness and fear before the possibility of a new world war, against the helplessness of the majority of humankind, incapable of 
preventing such a catastrophe.” Sonata de la piedra y de la carne belongs to a later iteration of this series, made in oil, undertaken in 1967. 
In its fragmented bodies and elegiac splendor, Sonata de la piedra y de la carne distills the devastation of the postwar world through a 
classical armature: elegant folds of blue drapery shroud ashen, ossifying flesh; at the center of the painting, a withered vena cava branches 
lifelessly outward. Cut-out silhouettes echo the curves of faceless, atrophied bodies, the negative space inculcating the melancholy of 
absence and loss. Although the dismembered and disfigured bodies reference the casualties of world war, they may also acknowledge the 
emotions surrounding Carreño’s own separation from Cuba, which he left in 1957 (he became a Chilean citizen in 1969), and the realities of 
exile and diasporic identity that faced many of his generation. A somber meditation on the splintering of human and national bodies, Sonata 
de la piedra y de la Carne suggests the universality of pain, rendered in the painterly and psychosomatic transformation of flesh into stone.  

Mario Carreño was born in Havana and enrolled at the Academia Nacional de Bellas Artes San Alejandro in 1925. He held his first solo exhi-
bition at Sala Merás y Rico in Havana in 1930. In 1932 he departed for Spain, where he studied at the Academia de San Fernando in Madrid 
from 1932 to 1935 while working as an illustrator for the magazine Octubre (as “Karreño”). He returned to Havana in 1935 and left the follow-
ing year for Mexico, coming into contact with the revolutionary Mural movement. With the Dominican painter Jaime Colson, he traveled to 
Paris in 1937 and studied at the École des Arts Appliqués and the Académie Julian from 1937 to 1939, developing a mature style grounded 
in the classical tradition stretching from Renaissance Italy to the School of Paris. Carreño emerged as a leading figure of the Havana School 
during the 1940s, celebrated for increasingly stylized paintings of the tropical Cuban vernacular. Based mostly in New York, he exhibited fre-
quently at Perls Gallery and contributed eleven works—including the Duco panels Sugar-Cane Cutters and Afro-Cuban Dance—to the land-
mark exhibition Modern Cuban Painters, organized by Alfred H. Barr, Jr. at the Museum of Modern Art in 1944. José Gómez Sicre published 
two monographs on Carreño during this period, first for the Galería del Prado (Havana, 1943) and subsequently for the Pan American Union 
(Washington, D.C., 1947). Carreño returned to Havana at the end of the decade and, with Luis Martínez Pedro and Sandú Darié, with whom 
he founded the magazine Noticias de Arte (1952-1953), became a leading advocate for geometric abstraction. Carreño settled permanent-
ly in Chile in 1957 and his later work adapted Constructivist forms within surreal and dreamlike landscapes, often, as in the Antillanas series, 
revisiting themes present in his earlier work. He received Cuba’s National Award in Painting in 1938 and Chile’s National Art Award in 1982.  

 

Tras experimentar con la abstracción geométrica por una década, Mario Carreño retornó a la pintura figurativa en los años sesenta, en 
parte como respuesta al trauma de la Segunda Guerra Mundial y a su reconstrucción, de la cual fue testigo durante su viaje a Europa 
(1962-1963). Entre las primeras obras en emerger durante aquella etapa, se encuentra la serie de dibujos Un mundo petrificado, la cual 
describió en aquel momento como “producto de mi inquietud y temor ante la posibilidad de una nueva guerra mundial, frente al des-
amparo de la mayoría del género humano incapaz de evitar semejante catástrofe”. Sonata de la piedra y de la carne pertenece a una 
iteración más tardía de esta misma serie, hecha en óleo y realizada en 1967. Por medio de sus cuerpos fragmentados y su esplendor 
nostálgico, Sonata de la piedra y de la carne refleja la devastación del mundo de postguerra a través de un armazón clásico: elegantes 
pliegues de paños azules envuelven una piel pálida y osificada; en el centro de la pintura, una vena cava marchita se ramifica sin vida 
hacia afuera. Las siluetas recortadas hacen eco a las curvas de cuerpos atrofiados y sin cara, cuyo espacio negativo infunde la mel-
ancolía de la ausencia y la pérdida. Aunque los cuerpos desmembrados y desfigurados hacen referencia a las víctimas de la guerra 
mundial, es posible que también hagan alusión a los sentimientos que Carreño tenía respecto de su separación de Cuba, país que dejó 
en 1957 (obtuvo la ciudadanía chilena en 1969), y las realidades del exilio y la identidad diaspórica a la que se enfrentaban muchos 
de su generación. Una reflexión sombría en torno a la división de los cuerpos humanos y nacionales, Sonata de la piedra y la carne 
hace alusión a la universalidad del dolor, retratada por medio de la transformación pictoricista y psicosomática de la carne en piedra.  
 
Mario Carreño nació en La Habana y se matriculó en la Academia Nacional de Bellas Artes San Alejandro en 1925. Realizó su primera 
exposición individual en la Sala Merás y Rico en La Habana en 1930. En 1932 partió a España, donde estudió en la Academia de San Fer-
nando en Madrid (1932-1935) mientras trabajaba como ilustrador para la revista Octubre (bajo el seudónimo de “Karreño”). Regresó a 
La Habana en 1935 y al año siguiente partió a México, donde entró en contacto con el movimiento revolucionario muralista. Junto con 
el pintor dominicano Jaime Colson, viajó a París en 1937. Allí estudió en la École des Arts Appliqués and en la Académie Julian (1937-
1939), lugar en el que desarrolló un estilo maduro basado en la tradición clásica que se extiende desde el Renacimiento italiano hasta 
la Escuela de París. Carreño surgió como una figura destacada de la Escuela de La Habana durante los años cuarenta, gracias a sus pin-
turas cada vez más estilizadas del lenguaje simbólico tropical cubano. Establecido principalmente en Nueva York, expuso con frecuen-
cia en la Perls Gallery y contribuyó con once obras —incluyendo los paneles de Duco Sugar-Cane Cutters y Afro-Cuban Dance— en la 
emblemática exposición Modern Cuban Painters, organizada por Alfred H. Barr, Jr. en el Museum of Modern Art, en 1944. José Gómez 
Sicre publicó dos monografías sobre Carreño durante aquel periodo, primero para la Galería del Prado (La Habana 1943) y luego para 
la Unión Panamericana (Washington, D.C., 1947). Carreño regresó a La Habana a finales de la década y, junto con Luis Martínez Pedro 
y Sandú Darié, con quienes fundó la revista Noticias de Arte (1952-1953), se convirtió en uno de los principales propulsores de la ab-
stracción geométrica. Carreño se estableció permanentemente en Chile, en 1957, y en sus siguientes obras adaptó formas construc-
tivistas dentro de paisajes surreales e idílicos, por lo general, como es el caso de la serie Antillanas, la que revisaba temas presentes 
en su obra temprana. Recibió el Premio Nacional en Pintura de Cuba en 1938 y el Premio Nacional de Arte de Chile en 1982. – A.M. 

 SONATA DE LA PIEDRA Y DE LA CARNE (SONATA OF STONE AND FLESH), 1967
    OIL ON CANVAS, 48 X 64” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / CREAIMAGEN, SANTIAGO DE CHILE

MARIO CARREÑO CUBA - CHILE
b.1913, d.1999
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Mesa Grande is one of two works belonging to the early abstract expressionist phase of Venancio Shinki, the Japanese-Peruvian artist, in 
the collection of the AMA. The second is 1968’s Tierras Bien. Executed at a time when the artist confessed to being obsessed with action 
painting, Mesa Grande features a distant horizon line painted in subdued hues of green and gray that lends the composition a crepuscular 
quality. Scattered and sharp-edged white elements take on increased brilliance against a large and denser dark-green mass. The painting 
is named after the Pampa Mesa Grande, an arid coastal plain just north of the Atacama Desert, where a dusty, barren landscape meets 
the formidable Pacific Ocean. Mesa Grande recalls the geographic specificity of that area along Peru’s southern border with Chile. But it 
also records a key moment in the 1960s when, prior to delving into figuration, an impressive economy of means was ubiquitous in Shinki’s 
production. He has stated of this approach: “I am a sort of fisherman of images … I learned [early in my career] that it is not necessary 
to construct a complete image [of a figure], a fragment can express the essence.…” Indeed, works such as Mesa Grande and Tierras Bien 
are abstracted landscapes: essentialized versions of actual natural settings that can be experienced through the artist’s representations. 

Venancio Shinki was born to a Japanese father and Peruvian mother on the grounds of the Hacienda San Nicolás in Supe, province of 
Lima, an area that attracted a large concentration of Japanese immigrants at the time of his birth. There he attended a community school 
for Japanese children but after becoming orphaned at fifteen, he moved to the city of Lima where he took a job as a photographer’s as-
sistant. By the age of twenty-one Shinki had opened his own photography studio. However, following exposure to hyper realist painting 
he became intrigued by medium and, in 1954, he enrolled at the Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima. Training under Juan Manuel 
Ugarte Elespuru and others, Shinki graduated as valedictorian in 1962. A chief proponent of what has been termed arte Nikkei (Japanese 
art) in Peru, the artist was also a leading figure in Peruvian abstraction in general. Although Shinki’s early works recall Abstract Expres-
sionism, his interests continued to evolve into an oeuvre characterized by distinctive tinges of figuration, surrealism, and otherworldly 
qualities that complement a mixture of Eastern, Western, and Andean themes. Throughout his long career, Shinki solidly based his pro-
duction around authentic, personal, and unique qualities that transcended the canvas, often creating believable alternative atmospheres 
and environments within them. His subtle yet skillful images were often devoid of references to the materialistic world; a quality that led 
to their frequent labeling as transcendental and mythical. Most of Shinki’s works reflect the influence of his travels (through Ecuador, 
Mexico, and Peru), his admiration for artists such as Hieronymus Bosch, El Greco, Paul Klee, and Joan Miró, as well as grounding in his 
Japanese heritage. Beginning in 1963 until his death, the artist exhibited frequently in and out of Peru, and he was part of national del-
egations for a number of important international exhibitions, including biennials in São Paulo, Córdoba (Argentina), Havana, and Quito. 

 

Mesa grande es una de las obras pertenecientes a la fase expresionista abstracta temprana del artista peruano-japonés Venancio 
Shinki que forman parte de la colección del AMA. Realizada en una época en la que el artista confesó estar obsesionado con la técni-
ca del action painting, Mesa grande presenta una línea de horizonte distante, pintada en apagados tonos de verdes y grises que le 
otorgan una cualidad crepuscular a la composición. Elementos blancos esparcidos y angulosos adquieren aún más brillo contra una 
densa y grande masa de verde oscuro. El nombre de la pintura proviene de la pampa Mesa Grande, una árida planicie costera jus-
to al norte del desierto de Atacama, donde un paisaje polvoriento y eriazo se une con el formidable océano Pacífico. Mesa grande 
hace alusión a la especificidad geográfica de aquella área que cubre el límite sur de Perú con Chile. Pero también registra un mo-
mento crucial en su obra de los años sesenta, en la que, previo a adentrarse en la figuración, explora una impactante economía de 
medios en toda su producción. Sobre este enfoque, dijo: “Soy una suerte de pescador de imágenes […] Aprendí [a comienzos de 
mi carrera] que no es necesario construir una imagen completa [de una figura] basta con un pedazo de rostro, un pedazo de mano, 
o una mano para poder expresar la esencia”. De hecho, obras como Mesa Grande y Tierras bien son paisajes abstraídos: versiones 
que capturan la esencia de ambientes naturales reales que pueden ser experimentados a través de las representaciones del artista. 
 
De padre japonés y madre peruana, Venancio Shinki nació en las tierras de San Nicolás de Supe, provincia de Lima, un área que atrajo 
una gran concentración de inmigrantes japoneses por aquella época. Ahí asistió a una escuela comunitaria para niños japoneses, pero 
tras quedar huérfano a los quince años, se mudó a la ciudad de Lima, donde consiguió un trabajo como asistente de un fotógrafo. A 
los veintiuno Shinki ya había abierto su primer estudio de fotografía. Sin embargo, después de entrar en contacto con la pintura hi-
perrealista, se interesó por la técnica y, en 1954, se matriculó en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima. Bajo el alero de Juan 
Manuel Ugarte Eléspuru, Shinki se graduó como el primero de su clase en 1962. Junto con ser uno de los principales exponentes de 
lo que se ha denominado arte nikkei (arte japonés) en Perú, el artista también fue una figura relevante del arte abstracto peruano en 
general. Aunque sus obras tempranas recuerdan al expresionismo abstracto, sus intereses continuaron evolucionando hacia una obra 
caracterizada por un dejo de figuración, surrealismo y cualidades sobrenaturales que complementan una mezcla de temas orienta-
les, occidentales y andinos. A lo largo de su carrera, Shinki basó su producción en cualidades auténticas, personales y únicas que 
trascendían el lienzo y que usualmente generaban atmósferas y creíbles ambientes alternativos. Sus imágenes sutiles pero diestras 
usualmente carecían de referencias del mundo materialista, una característica que llevó a sus obras a ser etiquetadas a menudo como 
trascendentales y míticas. La mayoría de las piezas de Shinki reflejan la influencia de sus viajes (Ecuador, México y Perú), su admi-
ración por artistas como El Bosco, El Greco, Paul Klee y Joan Miró, como también nociones pertenecientes a su herencia japonesa. 
A partir de 1963 hasta su muerte, el artista expuso con frecuencia dentro y fuera de Perú, y formó parte de delegaciones nacionales 
en importantes exposiciones internacionales, incluyendo las bienales de São Paulo, Córdoba (Argentina), La Habana y Quito. – M.G. 

 MESA GRANDE, 1968
    OIL ON CANVAS, 26 3/8 X 32 3/4” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ESTATE OF VENANCIO SHINKI 

VENANCIO SHINKI PERU
b.1932, d.2016
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The Japanese-Brazilian artist Tomie Ohtake was a leading proponent of an informal, gestural, and lyrical abstract mode of painting 
in postwar Brazil. Despite having close affinities with the Rio de Janeiro-based Neo Concrete group (active 1959−1961), particularly 
in opposing the excessive rationalism of São Paulo’s Concrete art movement, she never formally joined any group. Instead, Ohtake 
developed an individual visual language that, although geometrical, centered mostly on new ways of using color, pigment, and paint. 
Recently referred to as an “imperfect geometry,” her approach responded to a chief concern with the related processes of making 
and experiencing the work. “I have always drawn curves and lines, but I do everything by hand, so it’s not perfect,” she told Folha 
de São Paulo in 2013. “I like painting free forms.” Created at a departure point from the more angular, boxed-in forms of the 1950s 
and early 1960s, Untitled of 1968 is among the first works in a set of looser symmetrical compositions that also includes Composição 
em Amarelo (1966) at the Museo de Arte de São Paulo (MASP). In Untitled two slightly vertical masses in complementary shades of 
aubergine meet at the center of the canvas, effectively dividing it into two panels of equal lateral pull. Emerging from these gestural 
brushstrokes, the darker and lighter purple forms reveal a sinuous geometric arrangement complemented by an equally significant 
concern with gradating color and building up texture. As in other works from this period, Untitled thus straddles the localized strain of 
geometric abstraction (in its composition and structure) and the international Color Field movement (in its cool and austere technique). 

Tomie Ohtake was born in Kyoto, Japan in 1913. In 1936, at the age of twenty-three, she traveled to Brazil to visit a brother who had 
already settled there. With the uncertainties and tensions that revolved around the start of World War II, she decided to remain in 
São Paulo. There, she got married and had a family. It was not until later in her life, in the 1950s, that Ohtake took up painting, after 
being exposed to the work in the studio of another Brazilian of Japanese descent, the painter Keisuke Sugano. Ohtake began with 
figurative subjects, but quickly became attracted to nonrepresentational forms and abstraction. She had her first exhibition in 1957 
at the Sãlao Nacional de Arte Moderna, and in 1961 participated in the VI São Paulo Biennial. She was also part of the Venice and To-
kyo biennials in the 1970s, and also participated in more than twenty international biennials throughout her life. In the 1980s, Ohtake 
focused more on the public art and site-specific sculptures for which she is well known in Brazil and Japan. These large-scale installa-
tions—located in cities such as São Paulo, Guarulhos, and Tokyo—gave life to her two-dimensional linear abstract paintings. Her work 
was bound by an interest in the repetitive and meditative qualities found in color, composition, and form. In the years leading up to 
her death, Ohtake continued to pursue public art commissions including mosaic murals for the Consolação Station of the São Paulo 
metro as well as a wave-shaped sculpture commemorating the 80th anniversary of Japanese immigration to Brazil (2008). Through-
out her long life, Ohtake had more than 120 solo shows, 400 collective shows, and won twenty-eight important awards. In 2001 her 
son Ruy designed São Paulo’s Instituto Tomie Ohtake in her honor as a space to host local and international visual arts exhibitions.  

 

La artista nipobrasileña Tomie Ohtake fue una de las principales precursoras detrás de un modo abstracto de pintura informal, gestual y 
lírica en el Brasil de postguerra. A pesar de su afinidad con el Grupo Neoconcreto, con bases en Río de Janeiro (activo 1959-1961), con el cual 
compartía principalmente la oposición al racionalismo excesivo del movimiento de arte concreto de São Paulo, nunca se unió formalmente 
al grupo. En cambio, Ohtake desarrolló un lenguaje visual individual que, aunque siendo geométrico, se centraba fundamentalmente en ex-
plorar nuevas maneras de utilizar colores, pigmentos y pinturas. Recientemente denominada “geometría imperfecta”, su enfoque era una 
respuesta a su gran preocupación con dos procesos relacionados: hacer y experimentar la obra. “Siempre he dibujado curvas y líneas, pero 
hago todo a mano, entonces no es perfecto”, dijo a Folha de São Paulo en 2013. “Me gusta pintar formas libres”. Creada tras su alejamiento 
de las formas más angulares y restrictivas de los años cincuenta y principios de los sesenta, Sin título de 1968 forma parte de las primeras 
obras de una serie de composiciones simétricas, más sueltas, que también incluye Composição em Amarelo (1966), que se encuentra en el 
Museu de Arte de São Paulo. Aquí dos masas verticales, en tonos berenjena complementarios, se unen en el centro del lienzo y lo dividen, 
efectivamente, en dos paneles de igual peso. Emergiendo de estas pinceladas gestuales, las formas púrpuras en tonos más oscuros y más 
claros revelan un arreglo geométrico sinuoso que se articula con una preocupación igualmente significativa por la gradación de color y 
la creación de una textura. Al igual que en otras piezas de este periodo, Sin título evade la tensión localizada de la abstracción geométri-
ca —en cuanto a su composición y estructura— y el movimiento internacional color field —en cuanto a su técnica impasible y austera—.  
 
Tomie Ohtake nació en Tokio, en 1913. A los veintitres años, viajó a Brasil para visitar a su hermano, que se encontraba allí. Debido a las 
incertidumbres y tensiones producto de la Segunda Guerra Mundial, decidió permanecer en São Paulo, donde se casó y tuvo hijos. No 
fue sino hasta los años cincuenta que Ohtake comenzó a pintar, después de haber entrado en contacto con la obra de otro brasilero de 
origen japonés, el pintor Keisuke Sugano. Ohtake empezó con objetos figurativos, pero rápidamente se sintió atraída por las formas no 
representacionales y la abstracción. Realizó su primera exposición en el Salão Nacional de Arte Moderna, y en 1961 participó en la Sexta 
Bienal de São Paulo. También formó parte de las bienales de Venecia y Tokio en los años setenta, y participó en más de veinte bienales 
internacionales a lo largo de su vida. En los años ochenta, Ohtake se enfocó más en el arte público y en esculturas in situ por las cuales 
es reconocida tanto en Brasil como en Japón. Estas instalaciones a gran escala —ubicadas en São Paulo, Guarulhos y Tokio, entre otras 
ciudades— le dieron vida a sus pinturas abstractas lineares bidimensionales. Su obra estaba sujeta a su interés por el carácter repetitivo 
y meditativo encontrado en los colores, la composición y la forma. En los años previos a su muerte, Ohtake continuó desarrollando encar-
gos de arte público, incluyendo los mosaicos para la Estación Consolação del metro de São Paulo y una escultura con forma de ola para 
conmemorar el octogésimo aniversario de la inmigración japonesa a Brasil (2008). A lo largo de su larga carrera, la artista realizó más de 
ciento veinte muestras individuales, cuatrocientas exposiciones colectivas y ganó veintiocho importantes premios. Para honrarla, en 2001, 
su hijo Ruy diseñó el Instituto Tomie Ohtake en São Paulo como un espacio para albergar exposiciones de arte local e internacional.  – M.G. 

 UNTITLED, 1968
    OIL ON CANVAS, 54 1/2 X 44 5/8”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © INSTITUTO TOMIE OHTAKE

TOMIE OHTAKE JAPAN - BRAZIL
b.1913, d.2015
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The 1960s and 1970s were characterized by intensive experimentation in the field of visual arts, exploration of new media, and critical 
revision of the historic and cultural foundations of the “work of art.” Immersed in these quests of advanced art, Juan Downey maintained 
an interest in traditional means of expression, but not without connection to those reflections. While beginning to work in the field of 
electronic sculptures between 1967 and 1971, the artist created a series of prints based on the reproduction of the word gimmick using 
the intaglio technique. His choice of this technique was crucial as it allowed the text and image—theme and technique—to be articulated 
like a calligram, proposing a discussion regarding media and supports as important devices, and not as vehicles of communication of 
external content. At the bottom of the print, Downey signs and numbers the edition as if it were a traditional graphic work. However, 
the artist changes the total number of the print run for an x and then states that this value corresponds to the copies made during 
the course of three hours of work. This final note proposes a correlation between the intaglio press and the industrial production 
machine, and between the craft of the artist and that of a factory worker. It is, therefore, a critical reflection of the print run as a 
parameter of the economic value of printmaking in the art system and a tautology referring to the mechanics of production of the work.  

Juan Downey, born in Santiago, Chile, was a prolific artist, widely known as a pioneer of video and digital or computer art. After finishing 
his architecture studies in Santiago, in 1961 Downey traveled to Europe, where he lived for four years. During his stay in Paris, he attended 
the Atelier 77 studio, where he continued his studies in lithography and met artists who were experimenting with electromagnetic com-
ponents, such as Julio Le Parc and the Groupe de Recherche d’Art Visuel. In 1965 he moved to the United States, initially to Washington, 
D.C., where he lived until 1969. Later, he moved to New York, where he lived most of his life. He was an Associate Professor at the Pratt 
Institute from 1970 until his death in 1993. His vast body of work includes drawings, paintings, prints, video-sculptures, performances, 
installations, and documentary practices on critical ethnography, as well as research and essays on cybernetics, architecture, network 
theories, and anthropology. Downey’s work stands out due to its epistemological openness and trans-disciplinary nature, as well as the 
richness of his experimentation with different technologies in the context of the information and technological revolution of the sixties 
and seventies. Downey also linked these quests to his experience as an expatriate artist. Networks, information systems, and audiovisual 
language appear in his work as a means to connect with his country of birth and other cultures. For example, in Video Trans Américas 
(1973-1976), one of his most renowned works, he embarks on a trip across Latin America with a video camera, which ends up becoming 
a reflection on the documentary as a language of cultural otherness. His work can be found in numerous collections in the United States, 
Europe, and Latin America. In 2013 the Rufino Tamayo Museum in Mexico City held an extensive retrospective of his work and career. 

 

Las décadas de los años sesenta y setenta del siglo XX se caracterizaron por su intensa experimentación en el ámbito de las artes 
visuales, por la exploración de nuevos medios y por la revisión crítica de los cimientos históricos y culturales de la “obra de arte”. Im-
buido en estas búsquedas de arte de avanzada, Downey mantuvo un interés en los medios de expresión tradicionales, pero no ajeno a 
estas reflexiones. Mientras incursionaba en el campo de las esculturas electrónicas —esto es, entre 1967 y 1971—, el artista realizó una 
serie de grabados basados en la reproducción de la palabra gimmick —en castellano, truco— a través de la técnica de intaglio. La elec-
ción de la técnica es determinante, esta permite que texto e imagen —tema y técnica— se articulen como un caligrama, proponiendo 
una reflexión en torno a los medios y soportes como dispositivos significantes, y no como vehículos de comunicación de contenido 
externo. En la parte inferior del grabado, Downey firma y numera la edición como si fuese una obra de gráfica tradicional. No obstan-
te, el artista cambia el número total del tiraje por una X y, seguidamente, aclara que este valor corresponde a las copias realizadas 
en el transcurso de tres horas de trabajo. Esta anotación final propone un símil entre la prensa de grabado y la máquina de produc-
ción industrial, y entre el oficio del artista y el del obrero de una fábrica. Se trata, pues, de una operación crítica sobre el tiraje como 
parámetro del valor económico del grabado en el sistema del arte y de una tautología referente a la mecánica de producción de la obra.  
 
Juan Downey fue un prolífico artista ampliamente reconocido como uno de los precursores del videoarte y del arte digital o compu-
tarizado. Tras culminar sus estudios de arquitectura en Santiago de Chile, en 1961, Downey viajó a Europa y allí vivió cuatro años. Du-
rante su estancia en París asistió al Atelier 77, donde profundizó sus estudios de grabado y conoció a artistas que experimentaban con 
componentes electromagnéticos, como Julio Le Parc y el Grupo de Investigación de Arte Visual. A partir de 1965 se radicó en Estados 
Unidos, inicialmente en Washington D.C., donde vivió hasta 1969; posteriormente en Nueva York, ciudad en la que vivió la mayor parte 
de su tiempo. Fue Profesor Asociado en el Pratt Institute desde 1970 hasta su muerte, en el año 1993. Su vasta obra incluye trabajos en 
dibujo, pintura, grabado, video-escultura, performance, instalaciones, prácticas documentales de etnografía crítica y, también, investi-
gaciones y ensayos sobre cibernética, arquitectura, teorías de redes y antropología. En este sentido, el trabajo de Downey se destaca 
por su apertura epistemológica y transdisciplinariedad, así como por la riqueza de su experimentación con distintas tecnologías en el 
contexto de la revolución informática y tecnológica de los años sesenta y setenta. Downey también vinculó estas búsquedas a su ex-
periencia de artista expatriado. Las redes, los sistemas de información y el lenguaje audiovisual aparecen en su trabajo como recursos 
de conexión con su país de origen y otras culturas. Así, por ejemplo, en Video Trans Américas (1973-1976), uno de sus trabajos más re-
conocidos, el artista emprende un viaje por América Latina con una cámara de video que deviene en una reflexión tautológica sobre 
el documental como lenguaje de la otredad cultural. Su obra se encuentra en numerosas colecciones de los Estados Unidos, Europa 
y América Latina. En 2013 el Museo Tamayo de Ciudad de México realizó una extensa retrospectiva sobre su obra y trayectoria. – N.M. 

 GIMMICK, 1970
    INTAGLIO (ETCHING), 21 3/4 X 17 1/2” (IMAGE) 30 1/2 X 22” (SHEET)
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION. GIFT OF W.E. GATHRIGHT 
    © 2017 ESTATE OF JUAN DOWNEY / ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK

JUAN DOWNEY CHILE
b.1940, d.1993
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Antônio Henrique Amaral’s Banana is part of a homonymous series painted from 1967 to 1975 that garnered him international notoriety. 
Under the guise of a vibrant pop art aesthetic and an apparently (politically) neutral tropical subject, Amaral intended for the bananas 
to serve as covert statements against Brazil’s descent into authoritarianism following the 1964 coup d’état and the military regime’s 
questionable attempts to transform the country into one giant banana republic. Many of the works from the series are hung, bound, or 
otherwise constrained by rope and sometimes even penetrated by sharp metal utensils. The fruit thus represents the Brazilian people, 
as well as the actual state of the nation, in political, social, and economic terms. The solitary banana in the example at the OAS perhaps 
highlights Brazil’s isolationism at this critical moment or even Amaral’s own condition as, literally, the last man standing in an artistic 
environment that was becoming increasingly neutralized. The artist exhibited the series in 1971 at what was then the Pan American Union’s 
gallery under the endorsement of diplomatic representatives from Brazil’s military government. He once stated of that operation: “A 
military attaché, General Montanha, from the Brazilian embassy, came to me and said, ‘But tell me Antônio, what do you mean by this banana 
painting? What are you saying here?’ I used a lot of coded art language: I said, ‘This is about the experience of language; I am researching 
language,’ and so he gave up talking to me because he wasn’t understanding anything.” This situation and the series itself is a telling 
example of how Latin American artists under dictatorships persisted in carving out spaces for dissent amid asphyxiating political climates.  

A native of São Paulo, Brazil, Antônio Henrique Amaral originally trained as a lawyer, receiving his degree from the Universidade de 
São Paulo. His interest in art first began when, as a spectator to the I São Paulo Biennial in 1951, he became intrigued by and curious 
about modern art. That initial curiosity led Amaral to take drawing classes from Roberto Sambonet and woodcut and linocut lessons 
from Lívio Abramo, at the Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM-SP). Several years later, in 1958, Amaral had his first solo show 
at the MAM-SP, which consisted mainly of a group of engravings. In order to further develop his art career, Amaral enrolled at the Pratt 
Institute in New York City in 1959. There he learned how to make xylographs from the Japanese woodblock printmaker Shiko Munakata 
and other faculty members. Upon his return to Brazil, at the height of the political turmoil that culminated with the 1964 military coup 
d’etat, Amaral took a job as copywriter and public relations rep with a North American advertising agency in São Paulo while pursu-
ing his art at night. From his initial printmaking foundation, at this time Amaral transitioned into the graphic pop palette that charac-
terizes his mature production. Along with his Rio-based colleague Antonio Dias, since the 1960s Amaral was part of a loose group of 
Brazilian artists who pursued new lines of figuration that issued forceful political statements through direct and often crude imagery.  

 

Banana de Antônio Henrique Amaral forma parte de la serie homónima (1967-1975) que atrajo la atención del público internacion-
al. Por medio de lo que parece ser una vibrante estética pop art y un objeto tropical aparentemente neutro, Amaral utilizó las ba-
nanas para hacer una declaración encubierta en contra del autoritarismo del que Brasil fue víctima tras el golpe de estado de 1964, 
así como los cuestionables intentos del régimen militar por transformar al país en una gigante república bananera. Muchas de las 
piezas de la serie están colgadas, atadas o restringidas por cuerda, e incluso algunas están atravesadas por afilados utensilios metáli-
cos. La fruta, entonces, representa al pueblo brasilero, como también al estado actual de la nación en términos políticos, sociales y 
económicos. La presencia de la solitaria banana en la OEA quizás haga énfasis sobre el aislamiento de Brasil durante ese periodo o, 
incluso, el del mismo Amaral, quien, literalmente, era uno de los últimos sobrevivientes en un ambiente artístico cada vez más neu-
tralizado. El artista expuso la serie en 1971, en la entonces Unión Panamericana, con el respaldo de los representantes diplomáticos 
brasileros del gobierno militar. Sobre dicha operación, dijo: “Un agregado militar, el General Montanha de la embajada de Brasil, se 
me acercó y me dijo: ‘Pero dígame, Antonio, ¿qué quiere decir con esta pintura de una banana? ¿Qué está tratando de decir?’. Utilicé 
muchos conceptos artísticos codificados. Le dije: ‘Se trata sobre la experiencia del lenguaje; estoy investigando el lenguaje’, entonc-
es me dejó de hablar porque no estaba entendiendo nada”. Esta situación y la serie en sí misma son un claro ejemplo de cómo los 
artistas latinoamericanos bajo dictadura persistieron en crear espacios para el descontento en medio de asfixiantes climas políticos. 
  
Nacido en São Paulo, el brasilero Antônio Henrique Amaral comenzó su carrera profesional estudiando Derecho en la Universidad de 
São Paulo. Su interés por el arte surgió tras asistir de público a la Primera Bienal de São Paulo en 1951, donde se sintió intrigado por el 
arte moderno. Esa curiosidad inicial llevó a Amaral a tomar clases de dibujo con Roberto Sambonet, y de xilografía y linograbado con 
Lívio Abramo en el Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM-SP). Varios años después, en 1958, Amaral realizó su primera muestra 
individual en el MAM-SP, la cual consistió en un conjunto de grabados. Con el fin de continuar desarrollando su carrera, se matriculó en 
el Pratt Institute de Nueva York en 1959. Ahí aprendió a hacer xilografías de la mano del xilógrafo japonés Shik  Munakata y otros miem-
bros de la facultad. A su regreso a Brasil, en el momento cúspide de la inestabilidad política que culminó con el golpe de estado militar 
de 1964, tomó un trabajo de redactor publicitario y relacionador público en una agencia estadounidense en São Paulo, mientras en las 
noches se dedicaba a su arte. Desde su formación en grabado, Amaral pasó a una paleta gráfica pop, la cual caracterizaría su producción 
madura. En los años sesenta, Amaral, junto con el carioca Antonio Dias, formó parte de un grupo de artistas brasileros que exploraron 
nuevas líneas de figuración, a través de las cuales enviar potentes mensajes políticos por medio de imágenes directas y crudas. – M.G. 

 BANANA, 1971
    OIL ON CANVAS, 66 3/4 X 50 1/2”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / AUTVIS, SÃO PAULO

ANTÔNIO HENRIQUE AMARAL BRAZIL
b.1935, d.2015
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 INVIERNO (WINTER), 1972
    OIL ON CANVAS, 31 X 17”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ESTATE OF JUAN CARLOS LIBERTI 

JUAN CARLOS LIBERTI ARGENTINA
b.1930, d.2014

Juan Carlos Liberti developed a personal style, creating oneiric atmospheres anchored in metaphysic and surreal traditions that recognize 
inspiration in Giorgio de Chirico, René Magritte, Salvador Dalí, and Hieronymus Bosch. He displays an imagery that includes a repertoire 
of motifs such as mannequins, faceless characters, stormy skies, ovals, and musical instruments arranged in such a way as to create 
surreal effects. This oil painting shows a woman in the foreground, whose head has been replaced by a brownish ginkgo leaf shape. Her 
body is dressed in a red shirt and green skirt with a black scarf resting on her left shoulder. Liberti plays with superimposed geometric 
forms suggesting exposed body parts. The painting presents a classical approach, visible in the sharpness of the lines, the disposition 
of the solid volumes in the space and the treatment of color. A pair of mannequin legs with a light bulb substituting for the upper 
part of the body can be seen in the background. A geometrical floor in light blue and beige completes the scene. Winter, the coldest 
season of the year, might be suggested in the painting by the low horizon and the sky that faints from white to dark petroleum in the 
upper part of the picture. Invierno, along with a drawing, was acquired during the artist’s solo show at OAS gallery in November 1972.   
 
Juan Carlos Liberti was of Italian descent and born in Buenos Aires. He studied economics and, later in life, turned to painting. His 
father died by the time he was finishing his studies, and he had to take over the family company while manifesting a growing interest 
in art. According to his recollections, it was Emilio Pettoruti, the Argentinean futurist artist, who encouraged him to fully devote himself 
to art instead of considering it a hobby. Following that advice, he committed to painting in 1970, creating surreal compositions with 
enigmatic headless characters, often dressed in urban attire. Despite the fact that he never had formal training in art, his style is refined. 
His mysterious landscapes are produced by precise lines of composition and vibrant colors. He painted a long series of oils where he 
explored the world of tango with dancing couples blended with double bass and other instruments expressing a ludic and deep approach 
to Argentine culture. He was friends with Jorge Luis Borges and illustrated some of his books. In 1972 José Gómez Sicre, Chief of the Visual 
Arts Unit of the OAS, invited him to hold an exhibition at its gallery, where twenty-five pieces were exhibited and almost all of them were 
sold. In 1976 he illustrated William Shakespeare’s Hamlet with twelve lithographs, where he explored the deep dilemmas of the characters 
that were translated into surrealist drawings. Some years later, he illustrated The Tempest, revisiting a classic with a new visual vocabulary.  

 

Juan Carlos Liberti desarrolló un estilo personal por medio de la creación de atmósferas oníricas ancladas en tradiciones metafísicas 
y surrealistas que remiten a Giorgio de Chirico, René Magritte, Salvador Dalí y Hieronymus Bosch. El artista empleó un conjunto de 
imágenes que incluyen motivos como maniquíes, personajes sin rostro, cielos atormentados, óvalos e instrumentos musicales organizados 
de manera tal que generaran efectos surrealistas. En un primer plano, esta pintura al óleo muestra una mujer cuya cabeza ha sido 
reemplazada por una hoja en tonos marrón con forma de ginkgo. Su cuerpo viste una blusa roja y una falda verde, mientras que un 
pañuelo negro cubre su hombro izquierdo. Liberti juega con formas geométricas superpuestas para sugerir las partes del cuerpo de 
la mujer. La pintura presenta un enfoque clásico, lo cual se hace evidente en la agudeza de las líneas, la disposición de los volúmenes 
sólidos en el espacio y el tratamiento del color. En el fondo se ven las piernas de un maniquí con un bombillo que sustituye la parte 
superior del cuerpo. Un suelo geométrico en tonos azul claro y beige completa la escena. La idea de invierno, la estación más fría del 
año, pareciera estar reflejada en el horizonte bajo de la pintura y en el cielo que va desde blanco a un oscuro color petróleo. Invierno, 
junto con uno de sus dibujos, fue adquirido tras la exposición individual del artista en la galería de la OEA en noviembre de 1972.   

Descendiente de italianos, Juan Carlos Liberti nació en Buenos Aires, Argentina. Primero estudió economía y años más tarde se volcó 
a la pintura. Su padre murió cuando estaba finalizando sus estudios, por lo que tuvo que hacerse cargo de la empresa familiar; mien-
tras tanto, su interés por el arte seguía creciendo. Según recuerda el artista, fue el futurista argentino Emilio Pettoruti quien lo motivó 
a dedicarse de lleno al arte. Siguiendo aquel consejo, Liberti se comprometió con la pintura en 1970, y comenzó a crear composiciones 
surrealistas con enigmáticos personajes sin cabeza, usualmente vestidos con ropa de calle. A pesar de nunca haber recibido un entre-
namiento formal en arte, su estilo es refinado. Sus misteriosos paisajes son producidos a través de precisas líneas de composición y col-
ores vibrantes. El artista pintó una larga serie de óleos en los que exploró el mundo del tango por medio de parejas bailarinas fusionadas 
con contrabajos y otros instrumentos. Expresó una visión lúdica y profunda sobre la cultura argentina. Era amigo de Jorge Luis Borges 
e ilustró algunos de sus libros. En 1972 el director de la Sección de Artes Visuales de la OEA, José Gómez Sicre, lo invitó a realizar una 
exposición en su galería, en la que mostró veinticinco piezas de las cuales casi todas fueron vendidas. En 1976 ilustró Hamlet, de William 
Shakespeare, con doce litografías en las que exploró los profundos dilemas de los personajes, los cuales fueron traducidos a dibujos 
surrealistas. Algunos años después, ilustró La tempestad, asignándole un nuevo vocabulario visual al clásico del escritor inglés. – C.B. 
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“Brother Everald” Brown belongs to the family of self-taught and visionary artists, which curator José Gómez Sicre defined with the Spanish 
word primitivos, and in English have been referred to as folk artists. A member of the Ethiopian (Coptic) Orthodox Church, Brown’s various 
mediums of expression —painting, carving, and singing— were means of communicating spiritual visions to his brethren, as well as prayerful 
desires to the Almighty. An active Rastafarian, Brother Everald, his wife, and son, shared religious visions through the use of meditation 
and cannabis. Reggae music also served as a call to consciousness regarding the integration of social justice and spiritual fulfillment in 
Brown’s ministry. Totem is carved out of what looks like a slightly bent tree branch. From the bottom to the top, the sculpture consists of a 
small base representing the ground, some animals, and a group of seven figures, both male and female, one of which holds an infant. The 
figures literally become a totem as each one stands on the other’s shoulders. Their facial expressions range from joy to serious piety. The 
modesty and humility of the depicted figures stress the accessibility of salvation for the meek and disenfranchised. The grouping evokes 
a holy family, as well as a communion of saints reaching up to the heavens. The carving conveys both the interdependency of community 
and spirituality. Brown intended for works such as this Totem to convey an aspirational message of ascendancy and redemption.  

Everald Brown was born in Jamaica. A carpenter by trade, as well as a musician, painter, and carver, Brown was engaged with both 
Rastafarianism and reggae, and his art was imbued with older Afro-Jamaican popular culture, such as Revivalism and Kumina. 
Brown went by the name “Brother Everald” and as such in the early 1960s he established The Assembly of the Living, a mission 
of the Ethiopian (Coptic) Orthodox church, where the practices of Rastafarianism were carried out. The church was located at 82 
1/2 Spanish Town Road in West Kingston until 1973, when the violent socio-political climate forced him to move with his family to 
Murray Mount in the St. Ann Mountains, not far from where he was born. With his wife “Sister Jenny” and their son Clinton, who 
was also a painter, “Brother Everald” shared his meditative and visionary experiences. The iconography and narrative within his art 
were grounded in such visions. Clinton also assisted his father in the preaching ministry at The Assembly of the Living. “Brother Ev-
erald’s” artistic production consisted of paintings of his religious visions, carved musical instruments, and wood carvings where to-
temic shapes or “ladders” consisting of figures, one on top of the other, are prevalent. Curator José Gómez Sicre included his work 
in five group exhibitions at OAS headquarters starting in 1972. Brown died unexpectedly while visiting family in New York in 2003. 
Brown’s work was included in a variety of important exhibitions of Jamaican art, both at home and throughout the Western hemi-
sphere. In 2004 the National Gallery of Jamaica in Kingston opened the exhibition The Rainbow Valley: Everald Brown, A Retrospective.  

 

Brother Everald Brown pertenece a la familia de artistas visionarios autodidactas a quienes Gómez Sicre definió como primitivos. Por 
medio de diversas técnicas de expresión —pintura, tallado y canto— este miembro de la Iglesia ortodoxa etíope le comunicaba sus 
visiones espirituales a sus hermanos y sus deseos orantes al Todopoderoso. Activos rastafaris, Brother Everald, su esposa e hijo com-
partían sus visiones religiosas por medio de la meditación y el uso de cannabis. El ministerio de Brown también utilizaba la música reg-
gae como un llamado de conciencia ante la integración de la justicia social y la plenitud espiritual. Totem está tallada en lo que parece 
ser una rama doblada. Desde abajo hacia arriba, la escultura consiste en una pequeña base que representa el suelo, algunos animales y 
un grupo de siete figuras, tanto masculinas como femeninas, una de las cuales carga a un niño. Cada una sobre los hombros de la otra, las 
figuras literalmente forman un tótem. Sus expresiones faciales transitan desde alegría hasta una seria piedad. La modestia y la humildad 
de las figuras retratadas enfatizan lo accesible que es la salvación para los sumisos y los privados de derechos. La agrupación evoca a 
la sagrada familia y, también, a la comunión de los santos que se alzan hacia el cielo. El tallado expresa la interdependencia de la comu-
nidad y la espiritualidad. Brown pretendía que obras como Totem expresaran un mensaje con aspiraciones de ascendencia y redención. 

Everald Brown nació en Jamaica. Carpintero de profesión, así como también músico, pintor y escultor, estaba involucrado con la religión 
rastafari y la cultura reggae, y su arte estaba empapado de elementos provenientes de una antigua cultura popular afrojamaiquina, como 
el evangelismo y el kumina. Brown se hacía llamar Brother Everald, y bajo ese nombre fundó The Assembly of the Living (La Asamblea de 
los Vivientes, en castellano), una misión de la Iglesia ortodoxa etíope (copta) fundada en los años sesenta, en la que se llevaban a cabo 
practicas de rastafarismo. La iglesia estaba ubicada en Spanish Town Road 82 1/2, en West Kingston, hasta que en 1973, producto del vio-
lento clima sociopolítico, Brown debió mudarse con su familia a Murray Mountain, en St. Ann, no muy lejos de donde había nacido. Broth-
er Everald compartía sus experiencias meditativas y visionarias con su esposa, Sister Jenny, y su hijo, Clinton, quien también era pintor. La 
iconografía y la narrativa presentes en su arte estaban basadas en aquellas visiones. Clinton también asistía a su padre en el ministerio de 
predicación de The Assembly of the Living. Además de las representaciones de sus visiones religiosas, la producción artística de Brother 
Everald consistía en pinturas de instrumentos musicales tallados y esculturas de madera en las que prevalecen figuras totémicas o escal-
eras formadas por cuerpos superpuestos uno sobre el otro. El curador José Gómez Sicre incluyó la obra del artista en cinco exposiciones 
grupales en la sede central de la OEA a partir de 1972. Brown murió inesperadamente mientras visitaba a su familia en Nueva York en 2009. 
Su obra fue incluida en numerosas e importantes exposiciones de arte jamaiquino, tanto en su país como a lo largo del hemisferio occiden-
tal. En 2004 la National Gallery de Jamaica en Kingston inauguró la muestra The Rainbow Valley: Everald Brown, A Retrospective. – A.A. 

 
 
 

 TOTEM, 1972
    WOOD, 36 X 5 X 9”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONEVERALD BROWN JAMAICA

b.1917, d.2003
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Joseph Jean-Gilles continues the tradition of Haitian folk painting begun by artists such as Philomé Obin, Castera Bazile, Wilson Bigaud, 
and Rigaud Benoit. Yet unlike them, Jean-Gilles chose not to depict Haitian history or Voodoo ceremonies. His paintings have focused 
on idyllic, paradise-like visions, using still-lifes, landscapes and village life as his subjects. One can argue that the maintenance of this 
vision on the part of the artist is an act of memory and reclamation, since he has not lived permanently in Haiti since the 1970s. Haitian 
Landscape depicts through a series of clearly defined shapes, patterns, an intense palette, the fields, homes, trees, mountains, and 
figures of peasants that fill his compositions. As curator Gómez Sicre wrote during the artist’s first solo show, “Although Jean-Gilles 
adheres to many elements that characterize primitive painting –two-dimensional rendering, brilliant color, selection of his country’s 
people and landscape for subject matter, and a certain innocence of vision–he has reached a more advanced stage that is most evident 
in the luminosity that pervades his paintings and the astonishing precision with which the various elements are interwoven . . .” This is 
a world of order and beauty where the ravages of weather and harshness of poverty are not visible. Like France’s Henri “Le Douanier” 
Rousseau in the nineteenth century, Jean-Gilles perpetuates in Haitian Landscape a natural world of harmony that probably no longer 
exists. The question remains: is the artist through the construction of this landscape rebelling against change or escaping via nostalgia? 
 
Joseph Jean-Gilles was born in Haiti. Although he attended the workshop at the Centre d’Art in Port-au-Prince, he is a self-taught 
painter. By the mid-1960s he was showing his paintings in group exhibitions outside his homeland, including the Penthouse Gal-
lery of The Museum of Modern Art in New York in 1965, the gallery at the Inter-American Development Bank in Washington, 
D.C. in 1966, and the Brooklyn Museum in 1969. In the late 1960s he moved to New York City and by 1985 he was living and work-
ing in South Florida, where he remains to this day. In 1971, he had his first solo exhibition at OAS headquarters, his first in the Unit-
ed States, at the invitation of curator José Gómez Sicre. Jean-Gilles’ favored subjects have been still-lifes, landscapes, and village 
scenes with crowds. Like fellow folk painter, Honduran José Antonio Velásquez, Jean-Gilles’ pictures are filled with an abundance 
of plants, animals, and humans, which are painted in great detail. His paintings are characterized by the intensity of his brilliant col-
or and the smooth and even application of paint, which has been compared to the French nineteenth-century folk painter Henri “Le 
Douanier” Rousseau. Until the 1980s his preferred medium was oil on canvas; by the middle of the decade he switched to acrylic paint. 

 

Joseph Jean-Gilles ha continuado la tradición de la pintura folclórica haitiana que comenzó con artistas como Philomé Obin, Castera Bazile, 
Wilson Bigaud y Rigaud Benoit. Sin embargo, a diferencia de ellos, Jean-Gilles optó por no retratar la historia haitiana ni las ceremonias vudú. 
En cambio, sus pinturas se han enfocado en visiones idílicas expresadas por medio de naturalezas muertas, paisajes y la vida de pueblo. 
Se puede inferir que haber mantenido esta visión a lo largo del tiempo es un acto de memoria y reclamación del artista, ya que, desde los 
años setenta, no ha vivido de forma permanente en Haití. Por medio de una serie de figuras claramente definidas, patrones y una paleta in-
tensa, Haitian Lanscape retrata los campos, hogares, árboles y campesinos que habitan las composiciones del artista. Como lo escribió el 
curador Gómez Sicre durante su primera exposición individual: “Aunque Jean-Jilles incorpora numerosos elementos característicos de la 
pintura primitiva —representaciones bidimensionales, colores brillantes, la elección de la gente y el paisaje de su país como tema de su obra 
y una cierta mirada inocente—, su obra ha alcanzado un nivel más avanzado que se evidencia en la luminosidad que reina en sus pinturas 
y la abismante precisión con la que los diversos elementos se entrelazan”. El de él es un mundo de orden y belleza en el que los estragos 
climáticos y la crueldad de la pobreza son invisibles. Tal como el francés Henri Rousseau en el siglo XIX, en Haitian Landscapes, de Jean-
Gilles, perpetúa un mundo armónico que probablemente ya dejó de existir. La pregunta, sin embargo, sigue abierta: ¿es la construcción 
de este paisaje una manera que el artista ocupa para rebelarse contra el cambio o es acaso una forma de escapar a través de la nostalgia?  

Joseph Jean-Gilles nació en Haití. A pesar de haber asistido al taller del Centre d’Art, en Puerto Príncipe, es un pintor autodidacta. Hacia medi-
ados de los años sesenta, ya había participado en exposiciones colectivas fuera de su país, como aquellas organizadas en la Penthouse Gallery 
del Museum of Modern Art en Nueva York (1965), la galería del Banco Interamericano de Desarrollo, en Washington D.C. (1966) y el Brooklyn 
Museum (1969). A finales de esa década, se mudó a Nueva York y, en 1985, se estableció en Florida del Sur, donde sigue viviendo hasta el día de 
hoy. En 1971, realizó su primera muestra en la sede principal de la OEA, y la primera en los Estados Unidos, gracias a la invitación del curador José 
Gómez Sicre. Los temas más tratados de Jean-Gilles incluyen las naturalezas muertas, los paisajes y escenas de pueblos con tumultos de gente. 
Al igual que el pintor folclórico hondureño José Antonio Velásquez, los cuadros de Jean-Gilles están cubiertos de abundantes plantas, animales 
y humanos, los cuales son pintados detalladamente. Sus pinturas se caracterizan por la intensidad de sus brillantes colores y por la aplicación 
lisa y pareja de pintura, por lo que lo han comparado con el pintor folclórico francés del siglo XIX, Henri Rousseau, también conocido como Le 
Douanier. Hasta los años ochenta, su medio preferido era el óleo sobre lienzo, pero a mediados de esa década se cambió a la pintura acrílica. – A.A. 

 HAITIAN LANDSCAPE, 1973
    OIL ON CANVAS, 30 X 48”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONJOSEPH JEAN-GILLES HAITI

b.1943
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Starting in the late 1950s, a group of artists throughout Latin American focused almost exclusively on figurative drawing and 
printmaking, or at the very least gave drawing in and of itself primacy within their production. José Luis Cuevas of Mexico became 
through his work, exhibitions, and polemical engagement, the best-known representative of this trend. In 1973 curator José Gómez 
Sicre commemorated Picasso’s recent death with an homage exhibition at OAS headquarters. Cuevas created this drawing on three 
sheets of paper exclusively for this occasion. He takes as point of departure the important pre-cubist work of 1907 Les Demoiselles 
D ’Avignon. The Mexican draftsman subverts the cubistic fragmentation of the original by drawing organic and expressionistic lines, 
which range from the subtle and delicate to the harsh and blunt. The “real ladies” are a group of worn out sex workers and procuresses 
walking around a sordid brothel. In the two smaller drawings Cuevas includes himself among the sex workers; in one he is drawing them 
under the light of a bleak and solitary light bulb, and in the other his portrait is entrapped in a frame held by a nude and wrinkled sex 
worker with her legs open. This homage to Picasso is charged with paradox: Cuevas recognizes the centrality of the Spaniard’s work 
in modern art, while dismantling the formal and symbolic structure of the original into an image of alienation and sexual revulsion.  

José Luis Cuevas was born in Mexico. A sickly child, he suffered from rheumatic fever. In 1942 at age 11 he began attending La Esmeralda, 
Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado and went on to study printmaking with Lola Cueto at Mexico City College. Cuevas focused 
on drawing and printmaking, rejecting painting as hollow and rhetorical. He rejected Mexican mural painting as falsely heroic, preferring 
the engravings of Posada and Orozco with their sordid subjects of sex work and urban poverty. In 1953 he had his first solo exhibition at the 
Galería Prisse in Mexico City, after which painter Felipe Orlando introduced his work to curator José Gómez Sicre of the Pan American Union. 
The following year Cuevas exhibited his drawings at the Pan American Union gallery; many entered prestigious collections of the Museum 
of Modern Art in New York, the Brooklyn Museum, and the Cleveland Art Institute. The First Prize in Drawing at the Fifth São Paulo Biennial 
followed. Cuevas cultivated publicity and promoted his image as an “enfant terrible” through interviews and articles that attacked both the 
muralists and the formalism of easel painters such as Tamayo. In 1965 he published his bilingual autobiography, Cuevas por Cuevas, which 
was ghostwritten by Gómez Sicre. In 1981 he received the National Prize of Fine Arts given by the Mexican government. In 1992 the Museo 
José Luis Cuevas, located in the restored Convent of Santa Inés in the Centro Historico section of the Mexico City opened to the public.  

 

A partir de los años cincuenta, un grupo de artistas de toda América Latina se centró casi exclusivamente en el dibujo figurativo y el 
grabado, o al menos le dio prioridad al dibujo en sí dentro de su producción. A través de su obra, exposiciones y las polémicas que lo 
rodearon, el mexicano José Luis Cuevas se convirtió en el mayor exponente de esta tendencia. En 1973 el curador José Gómez Sicre 
decidió conmemorar la reciente muerte de Picasso con una exposición en su homenaje, en la sede central de la OEA. Dibujado sobre 
tres pliegos de papel, exclusivamente para la ocasión, Cuevas tomó como punto de partida la importante obra precubista de 1907, 
Les Demoiselles D’Avignon. A través del dibujo de líneas orgánicas y expresionistas, las cuales van desde sutiles y delicados hasta 
duros y directos trazos, el artista mexicano subvierte la fragmentación cubista de la pieza original. Las “verdaderas damas” son un 
grupo de trabajadoras sexuales y alcahuetas desgastadas que caminan en un sórdido burdel. En los dos dibujos pequeños, Cuevas 
se retrata a sí mismo entre las trabajadoras sexuales; en uno, las dibuja bajo la luz de una tenue y solitaria ampolleta, y en el otro 
su retrato está atrapado dentro del marco que una trabajadora sexual desnuda y arrugada sostiene con las piernas abiertas. Este 
homenaje a Picasso está cargado de paradojas: Cuevas está reconociendo la importancia de la obra del español en el arte moderno, 
mientras desmantela la estructura formal y simbólica del original y lo convierte en una imagen de alienación y repulsión sexual. 

Nacido en Ciudad de México, José Luis Cuevas tuvo una infancia enfermiza y padeció de fiebre reumática. En 1942, a los once años, comen-
zó a asistir a la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado, La Esmeralda y estudió grabado con Lola Cueto en el Mexico City College. 
Cuevas se enfocó en el dibujo y el grabado, y rechazó la pintura por ser vana y retórica. También rechazó la pintura muralista mexicana por 
su falso heroísmo, y optó por los grabados de Posada y Orozco, que retrataban temas sórdidos relacionados con el comercio sexual y la 
pobreza urbana. En 1953 realizó su primera exposición individual en la Galería Prisse, en Ciudad de México, tras la cual el pintor Felipe Or-
lando le mostró su obra al curador de la Unión Panamericana, José Gómez Sicre. Al año siguiente, Cuevas mostró sus dibujos en la galería 
de la Unión Panamericana, en Washington D.C. Muchas de sus obras ingresaron a las prestigiosas colecciones del Museum of Modern Art 
de Nueva York, el Brooklyn Museum y el Cleveland Art Institute. Luego ganó el Primer Premio en la Quinta Bienal de São Paulo. Cuevas se 
dedicó a cultivar su reputación pública y a potenciar su imagen de enfant terrible a través de entrevistas y artículos en los que atacaba tan-
to a los muralistas, como al formalismo de pintores de atril, como Tamayo. En 1965 publicó su autobiografía bilingüe, Cuevas por Cuevas, la 
cual fue escrita anónimamente por José Gómez Sicre. En 1981 recibió el Premio Nacional de Bellas Artes otorgado por el gobierno mexicano. 
En 1992 se inauguró el Museo José Luis Cuevas, ubicado en el restaurado Convento de Santa Inés en el Centro Histórico de la Ciudad. – A.A. 

 HOMENAJE A PICASSO: LAS VERDADERAS DAMAS  
    DE AVIÑON (TRIBUTE TO PICASSO: THE REAL LADIES OF AVIGNON), 1973
    PEN AND INK AND WASH ON PAPER, 13 X 16 IN.; 16 X 13 IN. ; 29 X 35 IN. (EACH PART)
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION

JOSÉ LUIS CUEVAS MEXICO
b.1934 d.2017
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The subjects in the work of M.P. Alladin range from rural scenes depicting the life of Trinidadian farmers in the 1970s, urban landscapes 
of the island, Hindu festivities—such as the New Year celebration known as Phagwa, which he frequently depicts, revealing the 
importance of his Indian heritage to his oeuvre—to more experimental scenes, such as his acrylic on canvas The Palms from 1973. 
This piece integrates figurative motifs of the island using a palette inspired by its geography, juxtaposing black and red-toned 
palm fronds in the plane on a background that uses the same technique, layering fronds in shades of blue, yellow, and purple. In 
doing so, he creates an organic pattern while also producing a grid, thus creating a geometric pattern. Alladin’s work in the 1970s 
focused extensively on the exploration of these patterns. The Palms was shown for the first time at the Organization of American 
States in 1973 in the exhibition Tribute to Picasso and was acquired for the permanent collection by the organization in 1976.   

Born in Tacarigua, Trinidad and Tobago, Mohammed Pharouk Alladin was one of the first visual artists to emerge from the coun-
try’s large Indian population. He was most influential, however, as an art educator. He gained his teaching certificate in Trinidad, af-
ter the British Council awarded him a scholarship to Birmingham College of Arts and Crafts, and in the United States he earned 
his master’s degree from Columbia University. Alladin founded Trinidad’s Art Teachers’ Association and also served as Direc-
tor of Culture in the Ministry of Education and Culture for many years. In his own words, “[E]ducation through art should be giv-
en the greatest attention if more complete individuals are to be produced by educational institutions.” Alladin was a gifted writ-
er, producing several research papers on Trinidad’s local culture. His written work is widely use as reference material on Trinidad’s 
traditions. As a fine artist, Alladin gained recognition throughout the Caribbean, Latin America, the United States, and Europe, 
exhibiting in two group shows at the Organization of American States. Most importantly, he was an advocate for the inclusion of 
both Trinidadian and Indian themes in the work of local artists at a time when most painters were trained to value tradition-
al subject matter of a Western or European tradition. Alladin’s works treat Trinidadian and Indian subjects with a modernist style. 

 

La temática de la obra M. P. Alladin varía entre escenas rurales que ilustran la vida de los agricultores trinitenses de los años ses-
enta, paisajes callejeros de la isla, festividades hindúes —como la celebración de Año Nuevo conocida como Phagwa, donde reve-
la la importancia de su herencia India en su obra— y escenas más experimentales, como el acrílico sobre lienzo Las palmas, de 
1973. Esta obra integra motivos figurativos de la isla con tonalidades inspiradas en la geografía de la misma, sobreponiendo en el 
plano las hojas de una palma, en tonos negros y rojos, sobre un fondo trabajado igualmente con las hojas en tonos azules, ama-
rillos y morados. De esta forma, crea una trama orgánica y, a la vez, una cuadrícula que genera un patrón geométrico. Durante los 
años setenta, Alladin trabajó estos patrones extensamente. Las palmas fue exhibida en la Organización de Estados Americanos por 
primera vez en 1973, en la exposición Tribute to Picasso, y fue adquirida para la colección permanente de la organización en 1976.  
 
Nacido en Tacarigua, Trinidad y Tobago, Mohammed Pharouk Alladin fue uno de los primeros artistas en emerger de la población india 
del país. Sin embargo, fue aún más influyente como docente en arte. Tras certificarse como profesor en Trinidad, asistió al Birming-
ham College of Arts and Crafts gracias a una beca del British Council. Luego estudió una maestría en Columbia University en Nueva 
York. Alladin fundó el Art Teachers’ Association, de Trinidad, y también fue director de cultura del Ministerio de Educación y Cultura 
por varios años. En sus propias palabras, “la educación por medio del arte debiera recibir más atención que ninguna otra, si lo que se 
busca es formar individuos integrales en las instituciones educacionales”. Alladin era un dotado escritor y produjo numerosas inves-
tigaciones sobre la cultura y las tradiciones de Trinidad. Sus escritos son ampliamente utilizados como material de referencia. Como 
artista, obtuvo reconocimiento en el Caribe, América Latina, los Estados Unidos y Europa, y presentó su obra en dos exposiciones col-
ectivas en la Organización de Estados Americanos. No obstante, su principal lucha fue la de promover el tratamiento de temas trin-
itenses e indios en el arte local, en una época en la que los artistas eran enseñados a valorar temáticas relacionadas con tradiciones 
europeas u occidentales. La obra de Alladin explora temas relacionados con Trinidad y la India por medio de un estilo modernista. – A.O.  

 LAS PALMAS (THE PALMS), 1973
    ACRYLIC ON CANVAS, 52 7/8 X 53” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ESTATE OF M.P. ALLADIN

M.P. ALLADIN TRINIDAD AND TOBAGO
b.1919, d.1980

E
S

P
A

Ñ
O

L
 E

N
G

L
IS

H

 DETAIL / DETALLE



211| COLLECTION / COLECCIÓNS210

Pre-Columbian by Ecuadoran artist Aníbal Villacís is a bridge between two worlds: ancient and modern. Working in mixed media on 
plywood, Villacís limited his palette to beiges, greens, and browns. Centered on a light ground, an amorphous organic shape that 
resembles the giant maw of a mythical beast fills the pictorial space. Yet the image never coalesces into a specific recognizable 
form; instead protrusions from its edges that resemble branches, teeth, or fingers evoke a being that resides between the plant 
and animal worlds. Inscribed on the form’s surface are curves, arrows, and striations in a secret symbolic code. While the shapes 
clearly do not derive from any known language, they resemble ancient glyphs or pictographs and thereby conjure early forms of 
writing etched into a prehistoric stone monolith. Texture is central to Villacís’s compositions and the gnarled bumpy surface exudes 
an unrefined rustic quality. Villacís draws on the gestural pictorial language of art informel and combines these artists’ use of organic 
grotesque forms and richly textured surfaces with specific references to the cultures and aesthetics of pre-Columbian peoples. Art 
critic Frank Getlein, in a review of Villacís’s 1962 exhibition at the Pan American Union, described just how Villacís achieved this 
effect: “There is what seems to be a deliberate effort to model the work on Pre-Columbian relief sculpture. Using gesso, the artist 
builds his surfaces so that they very convincingly give the first impression of being carved reliefs rather than paintings. Color is 
used sparingly but effectively... The final effect is of rubbings from ancient monuments, long lost in the jungle, now rediscovered.”  

Aníbal Villacís was born in Ambato, Ecuador. By 1949 he began exhibiting his early figural works in his hometown and soon achieved 
recognition as an artist. In 1953 he received a grant from the Ecuadoran government to study in Europe where, after a year in Paris, he 
enrolled at the Academía de San Fernando in Madrid, remaining there for the next six years. In 1954 he held an individual exhibition at 
the Circulo de Bellas Artes in Madrid. Villacís was first exposed to abstraction in Spain, where he came into contact with artists working 
in an informalist mode such as Antoni Tàpies, Antonio Sauro, and Modest Cuixart. He began incorporating aspects of their approach 
into his work and subsequently embraced abstraction as his primary means of expression. Upon his return to Ecuador, Villacís, together 
with several other artists, founded the artists’ collective VAN (Vanguardia Artística Nacional), a group that opposed the predominance 
of indigenism in Ecuadoran painting and advocated for a new approach to art-making that was simultaneously universal and rooted 
in the region’s pre-Columbian culture. Association with this group inspired his Filigranas (Filigree) series, highly textured mixed me-
dia paintings, usually on a wood or masonite base. In 1962 José Gómez Sicre invited him to hold a one-person show at the Pan Amer-
ican Union. He was the first Ecuadoran artist working in an abstract mode to exhibit there. In 1965 he won the Mariano Aquilera prize 
for his abstract composition Incaico. By the mid-1970s, however, he had returned to painting in a figurative mode. Villacís exhibited 
throughout Latin America (Ecuador, Venezuela, Colombia, Peru, Argentina, Dominican Republic, Brazil, El Salvador), the United States, 
and Europe. In 2007 Villacís received the prestigious Premio Eugenio Espejo, presented by the president of Ecuador. He died in 2012. 

 

Precolombino del artista ecuatoriano Aníbal Villacís opera como un puente entre dos mundos: el antiguo y el moderno. Al usar una 
técnica mixta sobre contrachapado, limitó su paleta a tonos beige, verde y marrón. Centrado sobre un fondo claro, un orgánico cu-
erpo amorfo, similar a las fauces de una bestia mitológica, ocupa el espacio pictórico. Sin embargo, la imagen nunca llega a ser un 
cuerpo reconocible. Al contrario, las protuberancias que surgen de los bordes remiten a figuras que podrían ser ramas, dientes o, 
incluso, dedos. Evocan a un ser que pareciera estar en el intersticio entre el mundo vegetal y el animal. Sobre la superficie del cuer-
po, se inscriben curvas, flechas y estrías, como las de un código simbólico secreto. Aunque, claramente, las formas no derivan de ni-
nguna lengua conocida, parecieran ser pictografías semejantes a tempranas formas de escritura grabadas sobre monolitos de piedra 
prehistóricos. La textura es central en las composiciones de Villacís, y la nudosa y desnivelada superficie exuda una cualidad rústica 
en bruto. Villacís se basa en el lenguaje pictórico gestual del arte informal y combina el uso de formas grotescas orgánicas y su-
perficies texturadas con referencias específicas a culturas y estéticas de pueblos precolombinos. En una reseña sobre la muestra de 
Villacís en la Unión Panamericana en 1962, el crítico de arte Frank Getlein describe cómo el artista logró este efecto: “Existe lo que 
parece ser un esfuerzo deliberado por modelar el trabajo de esculturas en relieve precolombinas. A través del uso del yeso, el ar-
tista construye sus superficies de modo que, a primera vista, parezcan ser relieves tallados en lugar de pinturas. El uso de color es 
moderado, pero efectivo. El efecto final es el de escombros de monumentos antiguos, perdidos en la jungla, ahora redescubiertos”.  
 
Aníbal Villacís nació en Ambato, Ecuador. En 1949 comenzó a exponer sus primeras obras figurativas en su ciudad y, rápidamente, re-
cibió reconocimiento como artista. En 1953 obtuvo una beca de parte del gobierno ecuatoriano para estudiar en Europa. Tras un año 
en París, se matriculó en la Academia de San Fernando, en Madrid, ciudad en la que permaneció por los próximos seis años. En 1954 
realizó una exposición individual en el Círculo de Bellas Artes de aquella misma ciudad. El primer encuentro de Villacís con la abstrac-
ción tuvo lugar justamente en la península ibérica, donde entró en contacto con artistas como Antoni Tàpies, Antonio Sauro y Mod-
est Cuixart, quienes trabajaban bajo la influencia del informalismo. Poco a poco, empezó a incorporar aspectos de ese enfoque en sus 
obras y terminó adoptando la abstracción como su principal medio de expresión. A su regreso a Ecuador, junto con varios artistas, 
fundó el colectivo VAN (Vanguardia Artística Nacional), un grupo que se oponía a la predominancia del indigenismo en la pintura ecu-
atoriana. Luchaban por un arte que fuera a la vez universal y local, es decir, con raíces en la cultura precolombina. Su asociación a este 
grupo inspiró Filigranas, una serie de pinturas de técnica mixta y muy texturadas, usualmente realizadas sobre una base de madera o 
de madera prensada. En 1962 José Gómez Sicre lo invitó a realizar una exposición individual en la Unión Panamericana. Así fue como 
resultó ser el primer artista abstracto ecuatoriano en presentar su trabajo en esa sala. En 1965 ganó el Premio Mariano Aguilera por 
su pieza abstracta Incaico. A mediados de los años setenta, sin embargo, retomó la pintura figurativa. Villacís expuso su trabajo por 
Latinoamérica —Ecuador, Venezuela, Colombia, Perú, Argentina, República Dominicana, Brasil y el Salvador—, Estados Unidos y Euro-
pa. En 2007 el artista recibió el prestigioso Premio Eugenio Espejo de parte del presidente de Ecuador. Villacís falleció en 2012. – M.Gr. 

 PRECOLOMBINO (PRE-COLUMBIAN), 1973
    MIXED MEDIA ON PLYWOOD, 41 1/3 X 47 3/4”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONANÍBAL VILLACÍS ECUADOR

b.1927, d.2012
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This is a remarkable self-portrait of the artist’s profile with her hand at the height of her head showing the palm to the beholder. Unlike other 
self-portraits where the artist’s hand is holding a brush or the palette, Carballo’s hand is there to give testimony about her life. The lines 
of the hand have great detail; they are thick and deep, showing the life line and others suggesting a palm reading activity by the viewer. 
Carballo created this powerful etching when she was in her fifties and was a recognized engraver. She is looking ahead in a determined 
fashion. The background has a long text in handwriting about the artist’s life that combines early memories, historical facts, and emotions. 
It starts by saying, “Y bien, yo soy porteña. Nací al mediodía a fines de julio, de familia honesta.” (“Well, I am porteña – from Buenos Aires. I 
was born at midday at the end of July in an honest family.”) We also learn that her father was a congressman from the Socialist Party and 
her childhood address. But the text is a sort of wallpaper in the background and huge areas are hidden behind her portrait. We can still 
distinguish some words, such as “lápices and pinceles” (pencils, brushes), the death of her father, and some political and economic events 
(i.e., Perón and Evita, inflation, the military). The print was acquired at the time of the artist´s solo show at OAS Gallery in February 1976.  

Aída Carballo was born in Buenos Aires. She studied at Academia Nacional de Bellas Artes in Buenos Aires and also attended Pío Collivadi-
no classes at Escuela de Artes Decorativas de La Nación. As an engraver, draftsperson, illustrator, and ceramist, she obtained a scholarship 
from France where she stayed from 1958 to 1960 working in several printing studios, as well as Spain and Portugal. She admired the etchings 
by Rembrandt and Francisco Goya. After the death of her father (her mother died when she was four years old), Carballo suffered a nervous 
breakdown and was taken to a mental institution. She wrote in her diary: “I barely speak. I follow what they tell me. This is not nearly my living 
world but a dead one. I am freezing. Hopeless, perhaps for years. They know, the ones running this place, how to kill art.” During her time in the 
asylum, she made lots of sketches and drawings that were later part of her poignant series about madness, Los locos (The Crazy Ones) from 
1963. Carballo explored other topics through series of prints such as Los amantes (Lovers) from 1965, Los levitantes (The Levitators) from 
1967, Los colectivos (Buses) and Las muñecas (Dolls) from 1975. In Los colectivos she explores humorous aspects of her neighborhood San 
Telmo, its inhabitants, the cobblestone streets, and the old light poles. She also illustrated books and the literature section of La Nación news-
paper for ten years (1974-1984). She reflected on the different kinds of engravings: “I was passionate about engraving. The authentic etching 
engraver is a vigorous and strict individual in their work. Impulsive…I think that is related to the material, which must be carefully monitored 
because it is untamed… I dedicated myself to etching but also made lithographs, which is a lovely technique since you draw on a grainy stone.”   

 

Este es un notable autorretrato del perfil de la artista, con su mano abierta a la altura de su cabeza y la palma apuntando hacia el públi-
co. A diferencia de otros grabados en los que la mano sostiene un pincel o una paleta, aquí está retratada como testimonio de aquello 
que ha sido vivido. Las líneas de la palma están detalladas, son surcos gruesos y profundos, incluyendo la de la vida y otras. El espect-
ador bien podría leerle la palma a la artista. Carballo creó este poderoso grabado cuando tenía alrededor de cincuenta años y ya era 
una reconocida grabadora. La mujer mira determinadamente hacia el frente. El fondo es un largo texto escrito a mano sobre la vida de 
la artista, que combina recuerdos de su infancia, hechos históricos y emociones. El texto comienza diciendo, “Y bien, yo soy porteña. 
Nací al mediodía a fines de julio, de familia honesta”. Ahí aparece, también, que su padre era un congresista del Partido Socialista y la 
dirección de su niñez. Pero el texto es una suerte de papel mural en el fondo, y el retrato cubre gran parte de él. De todas maneras, se 
pueden distinguir algunas palabras como “lápices y pinceles”, la muerte de su padre y algunos eventos políticos y económicos (Evita y 
Perón, la inflación y el ejército). El grabado fue adquirido tras la exposición individual realizada en la galería de la OEA en febrero de 1976.  
 
Aída Carballo nació en Buenos Aires. Estudió en la Academia Nacional de Bellas Artes de aquella ciudad y asistió a las clases de Pío Col-
livadino en la Escuela de Artes Decorativas de la Nación. La grabadora, dibujante, ilustradora y ceramista obtuvo una beca del gobierno de 
Francia, donde vivió desde 1958 a 1960 y trabajó en numerosos estudios de pintura; luego haría lo mismo en España y Portugal. Admiraba 
los grabados de Rembrandt y Francisco Goya. Tras la muerte de su padre (su madre murió cuando tenía cuatro años), Carballo sufrió de una 
crisis nerviosa y fue llevada a una institución psiquiátrica. La artista escribió en su diario: “Casi no hablo. Hago todo lo que me dicen. Esto ni 
se acerca a mi mundo vivo, sino que a uno muerto. Me estoy congelando. Me siento sin esperanza, tal vez por años. Sabe, quien dirige esto, 
cómo matar el arte.” Durante su estadía en el manicomio, realizó numerosos bocetos y dibujos que luego formaron parte de su conmove-
dora serie Los locos, de 1963. Carballo exploró otros temas a través de una serie de grabados como Los amantes, de 1965, Los levitantes, de 
1967, Los colectivos y Las muñecas, de 1975. En Los colectivos explora aspectos humorísticos de su barrio de San Telmo, sus habitantes, sus 
calles de adoquín y sus viejos postes de luz. También ilustró libros y la sección literaria del diario La Nación por diez años (1974-1984). La ar-
tista reflexionaba sobre los diferentes tipos de grabados: “Me apasionaban los grabados. El grabador auténtico es un individuo vigoroso y 
estricto en su trabajo. Impulsivo… Creo que está relacionado con el material, el cual debe ser monitoreado cuidadosamente porque es ind-
omable… Yo me dediqué al grabado pero también hice litografías, que es una linda técnica ya que dibujas sobre una piedra veteada”.  – C.B. 

 AUTORRETRATO AUTOBIOGRÁFICO      
   (AUTOBIOGRAPHICAL SELF-PORTRAIT), 1973
    ETCHING 10/15, 16 X 25” (IMAGE) 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION

AÍDA CARBALLO ARGENTINA
b.1916, d.1985
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Continuing the legacy of Cuban artist Amelia Peláez, Cundo Bermúdez paid attention to the details of Havana’s 19th-century 
architecture, still in use in the 1940s when the artist was exploring a narrative and pictorial language of robust figures. In these works, 
the architectural details served as clues of identity of the Spanish legacy on the island: ornamented stained glass, shutters, and 
ceramic floors surrounding everyday characters. Lunes 21 de diciembre is a painting dominated by an oneiric (dream-like) imaginary, 
taken from surrealism, and with a pictorial treatment that fractures the space-time continuity of the scene. Despite this stylistic 
difference regarding his work from the forties, Bermúdez’s interest persists in depicting domestic spaces and local characters. At 
the center of the painting, there is a character dressed in feminine attire that evokes the Cuban Rumba dress and a naked female 
figure with a turban. In the background, a musician is carrying a cello. There are also two red shapes that evoke the characteristic 
folding shutters found at the entrance of Cuban houses. They were conceived in 19th-century architecture to allow air to enter 
houses while protecting the privacy of the space from the view of passersby. It could be said that the shutter is an element that 
functions as an intermittent barrier between the public and the private. In that sense, the allusion to the shutters in the painting goes 
beyond the architectural reference as a sign of identity and becomes a symbolic element between the real and imaginary worlds.  

Born in Havana, Secundino Bermúdez y Delgado, known as Cundo Bermúdez was a Cuban artist who produced most of his work 
through painting, drawing, and lithography. He took courses at the San Alejandro Escuela Nacional de Bellas Artes, but gradu-
ated with a degree in diplomatic and consular law from Universidad de La Habana. He briefly attended the San Carlos Escuela 
Nacional de Bellas Artes in Mexico in the 1930s, which gave him the opportunity to see the work of the Mexican muralist move-
ment first-hand. In 1962 he began living outside Cuba, first in Washington, D.C. and later in San Juan, Puerto Rico, where he lived 
for almost three decades before moving to Miami in 1996. Cundo Bermúdez was one of the most renowned artists of the Cu-
ban vanguard art scene of the thirties and forties, which broke away from the academic tradition and developed modern pic-
torial languages within an intellectual environment that was looking at Cubanness and national identity. His work thus involves 
popular characters, domestic scenes, and everyday situations through pictorial treatment that is characterized by the appropria-
tion of elements from the Parisian and the post-revolutionary Mexican vanguard. In the fifties, his work veered toward more ab-
stract painting at times, with symbolic elements of surrealism, but without abandoning models alluding to Cuban culture. Ber-
múdez participated in the Modern Cuban Painters exhibition that took place at the New York Museum of Modern Art in 1944, an 
exhibition that firmly introduced Cuban artists to the United States and served to broaden views on Latin American modern art. 

 

Siguiendo el legado de la artista cubana, Amelia Peláez, Cundo Bermúdez prestó atención a los detalles de la arquitectura haba-
nera del siglo XIX, aún en uso durante los años cuarenta, cuando el artista exploraba un lenguaje narrativo y pictórico de figuras 
robustas. En dichos trabajos, los detalles arquitectónicos le sirvieron como claves identitarias del legado español en la isla: orna-
mentados vitrales, mamparas y pisos de cerámica rodeaban a personajes de la vida cotidiana. Lunes 21 de diciembre es una pin-
tura en la que domina un imaginario onírico, deudor del surrealismo, y un tratamiento pictórico que fractura la continuidad espa-
cio-temporal de la escena. Pese a esta diferencia estilística en relación con sus trabajos de los años cuarenta, persiste el interés por 
los espacios domésticos y los personajes locales. En el centro de la pintura aparece un personaje vestido con un atuendo femeni-
no que recuerda a la bata cubana, y otra figura femenina desnuda con un turbante. Y al fondo, un músico que lleva un violonchelo.
Asimismo, hay dos volúmenes de color rojo que evocan las características mamparas abatibles de las entradas de casas cubanas. 
Estos accesorios se concibieron en la arquitectura del siglo XIX para permitir el ingreso de corrientes de aire hacia el interior de 
las casas, sin dejar el espacio privado totalmente a la vista de los transeúntes. Se podría decir, entonces, que es un elemento que 
sirve como barrera intermitente entre lo público y lo privado. En este sentido, la alusión a las mamparas en la pintura va más allá 
del referente arquitectónico como signo identitario y se convierte en un elemento simbólico entre el mundo real y el imaginario.  

Secundino Bermúdez y Delgado, conocido como Cundo Bermúdez, fue un artista cubano que desarrolló su trabajo principalmen-
te en pintura, dibujo y grabado. Cursó estudios en la Escuela Nacional de Bellas Artes de San Alejandro, pero se tituló en Derecho 
Diplomático en la Universidad de La Habana. Realizó una corta estancia en la Escuela Nacional de Bellas Artes de San Carlos en 
México, en los años treinta, experiencia que le permitió conocer de primera mano los trabajos del movimiento muralista mexicano. 
A partir de 1962 residió fuera de Cuba, primero en Washington y luego en San Juan de Puerto Rico. Allí vivió durante casi tres dé-
cadas hasta que, en 1996, decidió radicarse en Miami. Cundo Bermúdez ha sido reconocido como uno de los artistas más represen-
tativos de la escena artística de vanguardia de los años treinta y cuarenta en Cuba, escena que estableció una ruptura con la tradi-
ción académica y que desarrolló lenguajes pictóricos modernos en un ambiente intelectual que indagaba sobre la cubanidad y la 
identidad nacional. Así entonces, su obra involucra personajes populares, escenas domésticas y situaciones cotidianas mediante un 
tratamiento pictórico que se caracteriza por la apropiación de aportes de la vanguardia parisina y de la vanguardia mexicana posre-
volucionaria. En los años cincuenta su trabajo se orientó hacia una pintura más abstraccionista, en ocasiones, con elementos simbó-
licos del surrealismo, sin abandonar los referentes alusivos a la cultura cubana. Bermúdez participó en la exposición Modern Cuban 
Painters, realizada en el Museum of Modern Art de Nueva York en 1944, una exposición que introdujo decididamente a los artistas 
cubanos en el contexto de los Estados Unidos y que sirvió para ampliar las visiones sobre el arte moderno de América Latina. – N.M. 

 

 LUNES 21 DE DICIEMBRE (INTERIOR), 1974
 OIL ON CANVAS, 37 X 50”
 OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONCUNDO BERMÚDEZ CUBA

b.1914, d.2008
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In the decade of the 1950s in Paris, Jesús Soto embarked on an investigation of the dynamism of the painted grid through music, 
modern physics, and mathematics. His quest to structure the pictorial plane led him to experiment with repetition and progression, 
vibratory states, light, time, and movement. Soto’s work soon incorporated lined pictorial planes or plots in front of which he positioned 
suspended elements—found wire, metal rods, wood, needles—as a means to dematerialize these objects through the gradual movement 
of the viewer. Escritura Hurtado, originally titled Escritura en gris obscuro, belongs to Soto’s artistic output of “writings” dating from 
the early 1960s which allowed the artist to draw in spaces. Vertical wood strips painted in alternating black and white, framed by 
two horizontal 12-inch protruding wooden ledges, serve as a backdrop to 30 nylon thread-suspended 16-gauge metal wired curves, 
circles, lines, and other geometric shapes. This utilization of the space in the foreground allows the artist to engage the viewer as 
she/he/they walk to produce an optical illusion of movement and ambiguity. This pioneering visuality in which elements dissolve and 
vibratory luminous fragments dematerialize and rematerialize in new configurations challenging the viewer’s perception, helped the 
artist to achieve a fourth dimension of time-space. Friends with Ángel Hurtado, an artist member of the collective El techo de la ballena, 
filmmaker and acting director of the Museum of Modern Art of Latin America, Soto renamed the work Escritura Hurtado in his honor.  

Jesús Rafael Soto was born in Ciudad Bolívar in southeastern Venezuela. With an interest in art since childhood, Soto worked as a paint-
er of movie signs in his teenage years. After receiving a scholarship, he moved to Caracas in 1942 to attend Escuela de Artes Plásticas 
y Artes Aplicadas de Caracas where he was introduced to the art of Braque, Cézanne, and intellectual pictorial problems of the fourth 
dimension of space-time. Studying under Rafael Ramón González, Marcos Castillo, and Juan Vicente Fabbiani, he became interested in 
formal synthesis and color. Upon graduation in 1947, Soto became Director of Escuela de Artes Plásticas de Maracaibo. He moved to Paris 
in 1950 and reunited with a group of artists and founders of Los Disidentes among them Luis Guevara Moreno, Alejandro Otero, Mateo 
Manaure, Pascual Navarro, Carlos González Borgen, and Narciso Debourg. He soon became interested in the work of Piet Mondrian, Ka-
simir Malevich, and Lázsló Moholy-Nagy and the evolution towards abstraction formulating concepts of kineticism and kinetic environ-
ments. Making a living as a guitarist, Soto soon joined the group of artists of the Salon de Réalités Nouvelles and the Galerie Denise René 
where he participated in the 1955 exhibition Le movement, which marked the beginnings of kinetic art. Although not the focus of a solo 
show, Soto’s artworks were shown at the Organization of American States in the various exhibitions throughout the 1960s, among them 
Twenty South American Artists from the Second Bienal Americana de Arte in June 1965 and Venezuelan Painting Today of October 1966. 

 

Durante su paso por París en la década de los cincuenta, Jesús Soto inició una investigación sobre el dinamismo de la trama pintada 
a través de la música, la física moderna y las matemáticas. Su intento por estructurar el plano pictórico lo llevó a experimentar con 
la repetición y la progresión, los estados vibratorios, la luz, el tiempo y el movimiento. Su obra pronto incorporó planos pictóricos 
con renglones o líneas sobre las cuales posicionaba elementos suspendidos —alambre encontrado, barras de metal, madera o agu-
jas— con el fin de desmaterializar esos objetos por medio del movimiento gradual del espectador. Escritura Hurtado, originalmente 
llamada Escritura en gris obscuro, pertenece al resultado artístico de escritos de Soto que datan de comienzo de los años sesenta y 
que le permitieron dibujar en el espacio. Sobre un fondo de varas de madera posicionadas verticalmente, alternadamente pintadas 
de blanco y negro, y enmarcadas por dos prominentes cornisas horizontales de doce pulgadas, se asoman treinta curvas, círculos, 
líneas y otras formas geométricas de cable de metal calibre 16, colgadas desde hilo de nylon. Este uso espacial del primer plano le 
permite al artista cautivar al espectador para que este camine y se produzca una ilusión óptica de movimiento y ambigüedad. Esta 
visualidad innovadora en la que elementos se disuelven y fragmentos luminosos vibratorios se desmaterializan y materializan, for-
mando nuevas configuraciones que desafían la percepción del espectador, ayudaron al artista a alcanzar una cuarta dimensión del 
espacio-tiempo. Soto cambió el nombre de la pieza a Escritura Hurtado en honor a su amistad con Ángel Hurtado, un artista miem-
bro del colectivo El Techo de la Ballena, cineasta y director interino del Museum of Modern Art of Latin America, el actual AMA. 
 
Jesús Rafael Soto nació en Ciudad Bolívar al sudeste de Venezuela. Interesado en el arte desde su infancia, trabajó como pintor de pósters 
de películas en su adolescencia. Tras recibir una beca, se mudó a Caracas en 1942, para asistir a la Escuela de Artes Plásticas y Artes Apli-
cadas de aquella ciudad. Allí conoció el arte de Braque, Cézanne y los problemas pictóricos intelectuales relativos a la cuarta dimensión 
del espacio-tiempo. Bajo el alero de Rafael Ramón Gónzalez, Marcos Castillo y Juan Vicente Fabbiani, se interesó por la síntesis formal y 
el color. Tras graduarse en 1947, Soto fue nombrado director de la Escuela de Artes Plásticas de Maracaibo. En 1950 viajó a París, donde se 
reencontró con algunos de los artistas fundadores de Los Disidentes, entre ellos Luis Guevara Moreno, Alejandro Otero, Mateo Manaure, 
Pascual Navarro, Carlos González Borgen y Narciso Debourg. Al poco tiempo se comenzó a interesar por la obra de Piet Mondrian, Kazimir 
Malevich y László Moholy-Nay y por una abstracción en evolución que formulaba conceptos sobre kinética y ambientes kinéticos. Mientras 
se ganaba la vida como guitarrista, Soto se unió al grupo de artistas del Salon des Réalités Nouvelles y la Galerie Denise René, con quienes 
participó en la exposición Le movement (1955), momento que marcó el inicio del arte kinético. Aunque no realizó muestras individuales, las 
obras de Soto fueron exhibidas en varias exposiciones de la Organización de Estados Americanos a lo largo de los años sesenta, incluyendo 
Twenty South American Artists de la II Bienal Americana de Arte en junio de 1965 y Venezuelan Painting Today en octubre de 1966. – O.U.H. 

 ESCRITURA HURTADO (HURTADO WRITING), 1975
    PAINT, WIRE, NYLON CORD ON WOOD, 40 X 68 X 18”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / ADAGP, PARIS

JESÚS RAFAEL SOTO VENEZUELA
b.1923, d.2005
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After Jaime Colsón, Darío Suro, and Ada Balcácer, the late Ramón Oviedo is undoubtedly the leading figure of Dominican painting 
to emerge in the 1960s. In 1975, the painter was invited by Gómez Sicre to have a solo exhibition at OAS headquarters. The works 
for the show were created as a response to the title of Paul Gauguin’s landmark painting Where Do We Come From? What Are We? 
Where Are We Going? The French painter created a symbolist work depicting people of color in a tropical climate, but his optic was 
that of a colonialist European fleeing the horrors of modernity. Oviedo deconstructs Gauguin’s pictorial utopia through paintings such 
as Eco Estéril where the forms are more three-dimensional and the pictorial surface is agitated. A bluish gray-green color defines 
the figures, while in shocking contrast the background is an intense cadmium red. The lower right of the painting contains a close-
up of what can be either an old man or woman, eyes closed and teeth clenched. This figure seems to be falling sideways. In the 
middle ground a nude woman sits with arms and legs crossed. She stares outwardly. Vaguely visible in the upper background, the 
back of a nude female is discernible. These human forms are floating against the red background. The faces are mestizo, reflecting 
the hybridity of Caribbean people. This is no warm climate paradise, but a place of dislocation, anxiety, tension. There is an 
existential charge to the compositions of these years (1974-1979), where meaning is pursued through the painted figures that are 
searching for meaning, either through convulsive gestures or still indifference. The title references a sound that does not reverberate.  

Ramón Oviedo was born in Barahona, Dominican Republic. At the age of 13 he apprenticed under Manuel Pelegrín, who ran 
a print shop. Oviedo’s only formal training in anything close to art was at an American cartography school in the Panama Canal 
Zone in the mid-1950s. Back home in the Dominican Republic, he worked at the Instituto Cartografíco Dominicano and by 1959 
he began earning a living as an art director in some of the most prestigious ad agencies on the island such as Reprex. In 1965 he 
left this work and focused completely on painting. During the revolution of April 1965, Oviedo and many other Dominican artists 
supported the restoration of intellectual Juan Bosch to the presidency. He lent his artistic talent with the production of banners, 
posters, and caricatures criticizing the U.S. invasion of the island and demanding the return to power of the Partido Dominicano 
Revolucionario (PDR). Oviedo had his first solo exhibition in 1966 at the Galería de Arte Andrés. Through his gestural and socially 
charged expressionism, he began to dismantle the neo-classical influence of Jaime Colson, as well as of the populist muralism of Vela 
Zanetti. In 1974 Oviedo was awarded the Grand Prize at the Bienal de Arte de Santo Domingo by a jury consisting of the curator José 
Gómez Sicre and painter Darío Suro (1917-1997) among others. The following year Gómez Sicre invited Oviedo to exhibit at the art 
gallery in the OAS in Washington, D.C. In the early 1980s, while struggling with cancer, Oviedo continued to work intensely. Beyond 
his easel paintings, he completed murals at the OAS (1982) and the Museo de Historia Natural in Santo Domingo (1986). His last 
exhibition was in 2014 at the Centro Cultural Mirador in Santo Domingo. Oviedo died in 2015 at his home studio in Santo Domingo.  

 

Junto con Jaime Colsón, Darío Suro y Ada Balcácer, Ramón Oviedo es uno de los principales pintores dominicanos de la década los años 
sesenta. En 1975 fue invitado por Gómez Sicre a realizar una exposición individual en la sede principal de la OEA. Las obras creadas para 
esa muestra surgieron como respuesta al título de la obra seminal de Paul Gauguin D’où venons nous? Que sommes nous? Où allons nous? 
(¿De dónde venimos? ¿Quiénes somos? ¿Hacia dónde vamos?). La obra simbólica del artista francés retrata a personas de color en un 
clima tropical, pero desde la perspectiva de un colonialista europeo que huye de los horrores de la modernidad. Oviedo deconstruye la 
utopía pictórica de Gauguin a través de pinturas como Eco estéril, en las que las formas son más tridimensionales y la superficie pictórica 
más agitada. Un color gris-verdoso con tintes azules define a las figuras, mientras que el intenso fondo rojo cadmio genera un impactante 
contraste. La esquina inferior derecha de la pintura muestra un primer plano de lo que podría ser tanto una mujer u hombre anciano con los 
ojos cerrados y los dientes apretados. Esta figura parece estar cayéndose hacia un lado. En la esquina opuesta —superior izquierda—, una 
mujer sentada de piernas y brazos cruzados mira fijo al espectador. Mientras tanto, el fondo de la parte superior deja entrever la espalda de 
una mujer desnuda. Las figuras humanas flotan sobre el fondo rojo y las caras mestizas develan una reflexión sobre el carácter híbrido de 
la gente caribeña. Este no es un paraíso de clima cálido, sino que un lugar de dislocación, ansiedad y tensión. Durante este periodo (1974-
1979), las obras de Oviedo poseen una carga existencial, en la que el significado se busca por medio de figuras que también están en busca 
de significado, ya sea a través de gestos convulsivos o una quieta indiferencia. El título de la pieza hace alusión al sonido que no resuena. 

Ramón Oviedo nació en Barahona, República Dominicana. A los trece años fue aprendiz de Manuel Pelegrín, quien estaba a cargo de 
un taller de fotograbado. A mediados de los años cincuenta asistió a una escuela norteamericana de cartografía en la zona del Canal 
de Panamá, entrenamiento que fue lo más parecido que tuvo a una experiencia formal en arte. De regreso en República Dominicana, 
trabajó en el Instituto Cartográfico Dominicano, y en 1959 comenzó a trabajar como director de arte en algunas de las más prestigiosas 
agencias de publicidad de la isla, incluyendo Reprex. En 1965 renunció a su trabajo para enfocarse completamente en la pintura. Duran-
te la revolución de abril de 1965, tanto Oviedo como muchos otros artistas dominicanos estaban a favor de la reposición del gobierno 
del intelectual Juan Bosch. Entonces hizo uso de su talento artístico y produjo letreros, pósters y caricaturas que criticaban la invasión 
de Estados Unidos y exigían la vuelta al poder del Partido Dominicano Revolucionario. Oviedo realizó su primera muestra individual en 
1966, en la Galería de Arte Andrés. Por medio de un expresionismo gestual y socialmente cargado, comenzó a alejarse de la influencia 
neoclásica de Jaime Colson y del muralismo populista de Vela Zanetti. En 1974 Oviedo recibió el Primer Premio en la Bienal de Arte de 
Santo Domingo, el cual fue otorgado por un jurado integrado por el curador José Gómez Sicre y el pintor Darío Suro, entre otros. Al 
año siguiente, Gómez Sicre invitó a Oviedo a exponer a la galería de arte de la Organización de Estados Americanos (OEA), en Wash-
ington D.C. A inicios de los años ochenta, mientras luchaba contra el cáncer, Oviedo continuó trabajando intensamente. Además de 
sus pinturas de atril, realizó murales en la OEA (1982) y en el Museo de Historia Natural de Santo Domingo (1986). En 2014 el artista 
realizó su última muestra en el Centro Cultural Mirador en Santo Domingo. Murió en 2015, en su casa-estudio en Santo Domingo.  – A.A. 

 ECO ESTÉRIL (STERILE ECHO), 1975
    OIL ON CANVAS, 58 X 58”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © FUNDACIÓN RAMON OVIEDO

RAMÓN OVIEDO DOMINICAN REPUBLIC
b.1927, d.2015
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Sphere Spatio-Temporelle BS 7523 belongs to a series of two-dimensional optical geometric works created in Paris starting in 1973. In this 
piece, Enrique Careaga interlaces the relationship between light and movement with that of time and space through the juxtaposition 
of geometric shapes—mainly spheres, lines, squares, or two-dimensional structures—on a completely black surface. Each work presents 
these shapes in a range of color that varies in tone to create movement and volume depending on the light. The colors are usually 
green, blue, yellow, bright pink, or orange, colors that vibrate with light in certain shades. Sphere Spatio-Temporelle BS 7523 consists 
of three green spheres suspended on a black background. Each of them is comprised of a group of green bands. This group has a 
lighter center that darkens gradually and evenly on both sides, until disappearing into the density of the background. At the center 
of each sphere is an oval of dark bands, which creates another range of green that, in turn, creates the illusion of three different 
volumes. As the two larger spheres are juxtaposed, a three-dimensional illusion is created, where the biggest sphere seems to be 
the most protruding closer to the viewer. The second largest sphere is in the middle, and the smallest further in, or further away. At 
the bottom of the canvas there is a set of steps in dark shades of green that create the illusion of depth. This piece was shown at the 
Enrique Careaga of Paraguay exhibition organized by the OAS in 1975 and it was acquired for the permanent collection that same year.  

Born in Asunción, Paraguay, Enrique Careaga studied architecture at the Universidad Nacional de Asunción and art at the Escuela de 
Bellas Artes Lucinda Moscarda in the same city. In 1964 he created the group Los Novísimos, along with Paraguayan artists Ángel Ye-
gros, José Antonio Pratt Mayans, and William Riquelme. It was because of his participation in this group that Careaga broke into the 
Paraguayan art scene in the 1960s. During this decade, and as soon as he had finished his studies, he experimented with several styles. 
He quickly developed a strong interest in geometry, which he would continue to explore for the rest of his career. At first he focused on 
constructivism, but he ended up moving into optical art. In 1966 he took part in the creation of the Museo de Arte Moderno de Asun-
ción. That same year, he traveled to Europe on a scholarship from the French government to study with Victor Vasarely. He remained 
in France until 1978, where he fully dedicated himself to kinetic and optical art at the School of Paris. He thus became part of the sec-
ond generation of Latin American geometric artists. In 1973 he began a series that explored the relationship between space and time, 
as well as the connection between light and movement. In 2003 he reappraised the work he had done in Paris and, based on that, he 
began to seek greater participation from the viewer through a play on light and movement using motors. He participated in the São 
Paulo Biennial between 1964 and 1969, as well as the Córdoba Biennial in Argentina in 1966 and the Paris Biennial in 1969. In 1974 he 
showed in the Agam, Careaga, Rivers, Riley, Le Parc, Vasarely, Soto exhibition at the Stanford Museum. He exhibited at the OAS in 1975 
and at the Lillian Heidenberg Gallery in New York in 1976. These are just some of his most renowned exhibitions, as he showed his work 
actively both nationally and internationally throughout his career. In 2005 el Museo del Barro organized the retrospective El retorno. 

 

Sphere Spatio-Temporelle BS 7523 es parte de la serie de obras óptico geométricas bidimensionales, desarrollada en París, a partir de 1973. 
En este proyecto Careaga entrelaza la relación luz-movimiento con la de espacio-tiempo, mediante la superposición de figuras geométri-
cas —principalmente esferas, líneas, cuadrados o estructuras siempre bidimensionales— sobre una superficie completamente negra. Cada 
obra presenta estas figuras en una gama de color que varía en tono, para crear movimiento y volumen dependiendo de la luz. Los colores son 
generalmente verde, azul, amarillo, fucsia o naranja, colores que en una de sus gamas vibran con la luz. Sphere Spatio-Temporelle BS 7523 
consiste en tres esferas de color verde suspendidas sobre un fondo negro. Cada una está conformada por un conjunto de franjas verdes. 
Este conjunto parte desde un centro más claro que se va oscureciendo rítmicamente y de forma equivalente a cada lado, hasta perderse en 
la densidad del fondo. El centro de cada esfera tiene un óvalo de franjas de color oscuro, lo que genera otra gama de verdes que, a su vez, 
se pierde en el fondo de la obra. Cada esfera es de un tamaño diferente y, por consiguiente, se crea la ilusión de tres distintos volúmenes. 
Debido a que las dos esferas más grandes están superpuestas, se genera la ilusión de tridimensionalidad, en donde la esfera más grande 
estaría más afuera —es decir, más cerca del espectador—, la segunda en el medio y la tercera más adentro —o bien, más lejos—. En la parte 
inferior del lienzo el artista añade una escalera de colores verde oscuro para producir sensación de profundidad. Esta pieza fue exhibida 
en la exposición Enrique Careaga of Paraguay organizada por la OEA en 1975. Fue adquirida para la colección permanente ese mismo año. 

Careaga nace en Asunción Paraguay. Estudia Arquitectura en la Universidad Nacional de Asunción y Arte en la Escuela de Bellas Artes 
Lucinda Moscarda de la misma ciudad. En 1964 crea el grupo de ruptura Los Novísimos, junto a los artistas paraguayos Ángel Yegros, 
José Antonio Pratt Mayans y William Riquelme. Es partir de su participación en el grupo que Careaga surge en la escena paragua-
ya de los años sesenta. Durante esa década, y apenas concluye sus estudios, experimenta con varios estilos. Rápidamente desarro-
lla un fuerte interés por la geometría que exploraría por el resto de su carrera. En un principio se aboca hacia el constructivismo, sin 
embargo, luego se mueve hacia el arte óptico. En 1966 participa en la creación del Museo de Arte Moderno en Asunción. Ese mis-
mo año viaja a Europa con una beca del gobierno francés, para estudiar en el taller de Victor Vasarely. Permanece en Francia has-
ta 1978, en donde se dedica de lleno al arte kinético y óptico en la Escuela Parisina. Con esto se convierte en parte de la segunda 
generación de artistas geométricos latinoamericanos. En 1973 comienza una serie de pinturas que, además de la relación luz-movi-
miento, investigan la relación espacio-tiempo. En 2003 revalora su trabajo realizado en París y, a partir de este, comienza a buscar una 
mayor participación del observador a través de juegos de luz y movimiento con motores. Participa en la Bienal de São Paulo entre 
1964 y 1969, así como en la Bienal Córdoba, Argentina en 1966 y en la Bienal de París en 1969. En 1974 expone en la muestra Agam, 
Careaga, Rivers, Riley, Le Parc, Vasarely, Soto en el Stanford Museum. En 1975 expone en la OEA y en 1976 en la Lillian Heidenberg 
Gallery de Nueva York. Estas son algunas de las exposiciones más renombradas, pues a lo largo de su carrara expone de forma acti-
va nacional e internacionalmente. El Museo del Barro organiza en el 2005 la retrospectiva El retorno. Careaga muere en 2014. – A.O. 

 SPHERE SPATIO-TEMPORELLE BS 7523, 1975
    ACRYLIC ON CANVAS, 47 1/2 X 47 1/2” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONENRIQUE CAREAGA PARAGUAY

b.1944, d.2014
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José Gómez Sicre introduced Fernández as “one of the most promising of the generation of modern artists of Cuba formed 
of painters and sculptors under 30” at the time of his solo exhibition at the Pan American Union—his first in the United States—
in 1954. Fernández settled near New York’s Washington Square in 1972, following an extended transatlantic journey that bridged 
Havana, Paris, and Puerto Rico, and began to absorb the grittiness of the emerging downtown scene into an already dark, eroticized 
iconography. Earlier and ongoing series probed the tactile and metaphoric anatomies of armor plates, beehives, and cherries, among 
other subjects, drawing upon the annals of Surrealism and the frankly sexual bodies of contemporary post-minimalism. Allusive and 
psychological, these paintings render desire through (partial) body and flesh, sheathed and yet vulnerable, sublimating emotions 
of longing not only carnal, but inseparable from the psychosomatic pain of his exile from Cuba. Las tres gracias characteristically 
inflects an aloof, polymastic armature with a classical referent, in this case the mythological and eternally youthful daughters of 
Zeus—Euphrosyne, Thalia, and Aglaia—said to embody grace, beauty, and charm. Fernández distills their traditional femininity 
into three sets of breasts, recalling his ongoing series Atenea polimastia, which suggestively populate the front of an armor plate, 
at once hypererotic and uncannily all-seeing. An interested observer of the leather subculture during this period, a curiosity further 
stimulated by his friendship with Robert Mapplethorpe, whom he met in the late 1970s, Fernández painted numerous armors and 
breastplates, such as The Warrior (1975) and La Grande Armour (1975), alongside belts, straps, and other intimations of male eroticism.  

Agustín Fernández born in Havana, studied at the Academia Nacional de Bellas Artes San Alejandro from 1946 to 1950 and briefly at the 
Art Students League of New York under the direction of George Grosz and Yasuo Kuniyoshi from 1948 to 1949. Following his first solo 
exhibition, at Havana’s Lyceum (1951), he exhibited widely in Europe and the United States, including at the Pan American Union (Agustín 
Fernández: 15 Paintings) in 1954. He received an Honorable Mention at the IV São Paulo Bienal in 1957 for Still Life and Landscape (1956), 
subsequently acquired by the Museum of Modern Art in New York. In 1959 Fernández accepted a scholarship to study painting in Europe 
and departed for Paris the following year. Fernández came into contact with late Surrealism while in Paris and his work began to explore 
increasingly visceral and obsessively erotic subjects. His palette shifted from the cool, melancholic color of his Cuban years to intimate 
shades of beige in works such as Developpment d’un Delire (1961). In the numerous series of black and white paintings that followed, 
Fernández combined geometric forms with suggestive, at times sadomasochistic imagery in ways conversant with contemporary postmin-
imalism. His black-and-white period continued through his years in San Juan (1968-1972) and informed new work in serigraphy, notably an 
edition of twenty collages for which he received a Mention at the Tercera Bienal de San Juan del Grabado Latinoamericano y del Caribe 
in 1973. Fernández settled permanently in New York in 1972, and his later paintings reintroduced color, typically in series—e.g., armors, 
belts, butterflies, snakes, femmes-oiseaux—and with underlying psychosexual innuendo. He began a new series of sculptural objects in the 
1990s, reprising earlier experiments with the Surrealist “found object” from the mid-1960s. In 1992 he completed his unpublished memoirs, 
in which he wrote at length about his friendship with Robert Mapplethorpe. Fernández received a CINTAS Foundation Fellowship in 1978. 

 

En la exposición individual de Fernández, realizada la Unión Panamericana, la primera en los Estados Unidos, José Gómez Sicre lo 
describió como “uno de los artistas más prometedores de la generación de artistas modernos de Cuba conformada por pintores y 
escultores menores de treinta”. Luego de un largo viaje transatlántico por La Habana, París y Puerto Rico, se mudó a una residencia 
cerca de Washington Square Park, en Nueva York, un barrio con una emergente escena artística que se caracterizaba por su crudeza. 
Todo lo que absorbió de aquella estética lo expresó a través de una iconografía oscura y erotizada. Tanto las series anteriores a este 
periodo como las que siguieron exploraron las anatomías táctiles y metafóricas de corazas, panales de abeja y cerezas, entre otros 
temas, basándose en la tradición surrealista y los cuerpos sexuales del postminimalismo contemporáneo. Sugerentes y sicológicas, 
estas pinturas retratan cuerpos acorazados pero a la vez vulnerables, subliman una añoranza o deseo carnal, inseparable del dolor 
psicosomático provocado por su exilio de Cuba. Así, en el óleo Las tres gracias, Fernández nos presenta una suerte de armadura con 
seis pechos que podrían ser de bronce. Tal como el título nos los indica, esta pieza establece un diálogo con la mitología clásica —y, 
por tanto, también con todas aquellas representaciones que se han servido de ella— y retrata, de modo particular, a las eternamente 
jóvenes hijas de Zeus, Eufrósine, Talia y Aglaya, las que de acuerdo con la tradición helénica representaban el encanto, la abundancia 
y la belleza. Aquí Férnandez despoja a estas figuras de su tradicional femineidad y las convierte simplemente en tres pares de pechos, 
aludiendo a su recurrente serie Atenea polimastia. Los pechos cubren sugerentemente la parte frontal de la armadura, a la vez hiper-
erótica y extrañamente omnipresente. Un espectador interesado por la subcultura del cuero durante aquella época, interés estimulado 
aún más por la amistad que desarrolló con Mapplethorpe en los años setenta, Fernández pintó numerosas armaduras y petos, como 
The Warrior (1975) and La Grande Armour (1975), además de cinturones, correas y otros objetos alusivos a la sexualidad homoerótica. 
 
Nacido en La Habana, Agustín Fernández estudió en la Academia Nacional de Bellas Artes San Alejandro desde 1946 hasta 1950 y en 
el Art Students League de Nueva York desde 1948 hasta 1949, bajo la dirección de George Grosz y Yasuo Kuniyoshi. Tras su primera ex-
posición individual, en el Lyceum de La Habana (1951), realizó numerosas muestras en Europa y los Estados Unidos, incluyendo la Unión 
Panamericana (Agustín Fernández: 15 Paintings) en 1954. Recibió una mención de honor en la Cuarta Bienal de São Paulo, en 1957, por 
su obra Still Life and Landscape (1956), la cual fue adquirida por el Museum of Modern Art de Nueva York. En 1959 Fernández aceptó 
una beca para estudiar pintura en Europa y partió a París al año siguiente. Allí entró en contacto con el surrealismo tardío y comenzó a 
explorar temas cada vez más viscerales y obsesivamente eróticos. Su paleta pasó de los colores fríos y melancólicos de sus años cubanos 
a íntimos tonos de beige, como en Développment d’un Delire (1961). En las numerosas series en blanco y negro que luego desarrolló, 
Fernández combinó formas geométricas con sugerentes imágenes, a veces sadomasoquistas, haciendo referencia al postminimalismo 
contemporáneo. Este periodo blanco y negro se prolongó durante sus años en San Juan (1968-1972) e incidió en su nuevo trabajo en 
serigrafía, especialmente, una edición de veinte collages por los que obtuvo una mención en la Tercera Bienal de San Juan del Grabado 
Latinoamericano y del Caribe en 1973. Fernández se estableció de forma permanente en Nueva York, en 1972, y sus siguientes pinturas 
volvieron a introducir el uso de color, típicamente en series —armaduras, cinturones, mariposas, serpientes, mujeres pájaro— y dotadas de 
subyacentes insinuaciones psicosexuales. En 1978 recibió una beca de la Fundación CINTAS. En los años noventa desarrolló una nueva 
serie de objetos esculturales, retomando objet trouvé surreliasta (objeto encontrado) con el que había trabajado a mediados de la década 
del sesenta. En 1992 terminó sus memorias inéditas, en las que escribió extensamente sobre su amistad con Robert Mapplethorpe. – A.M. 

 LAS TRES GRACIAS (THE THREE GRACES), 1975
    OIL ON CANVAS, 50 1/8 X 46 IN
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF HIPOLITO POUSSIN-ROSILLO  
    © ESTATE OF AGUSTÍN FERNÁNDEZ 

AGUSTÍN FERNÁNDEZ CUBA
b.1928, d.2006
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Landscapes and representations of nature have occupied a central position in Colombia’s artistic tradition since colonial times. This has 
been the case particularly because of two scientific endeavors that established biodiversity as a specific feature of Colombian territory 
in the national imaginary: the Botanical Expedition (1732-1808) and the Chorographic Commission (1850-1859). The work of Antonio 
Barrera is part of that long tradition in which landscape constitutes a topos of the narratives of identity in the visual culture of Colombia. 
Paisaje IV belongs to the period in which Barrera was resolutely oriented toward landscape as a visual convention and, at the same time, a 
pictorial space of chromatic investigation. In this respect, the line drawn two-thirds from the upper edge creates ambivalence in the image 
between the two interests of the artist, as it sets the work halfway between landscape painting—in this case, a sunset—and the abstract 
painting of color fields. The title of the piece emphasizes this ambivalence. Although it is clearly a landscape, its generic nature is reiterated 
by not including an epithet referring to a specific topography in Colombia. This painting was part of a solo exhibition by the artist in the 
Pan American Union in 1976, a year in which Barrera stood out as one of the most important young artists in the Colombian art scene. 

Antonio Barrera, born in Bogotá, Colombia, was an artist active in the seventies and eighties. Shortly after graduating from the Es-
cuela de Bellas Artes at the Universidad Nacional de Colombia in 1974, he began showing his work at renowned events and galler-
ies in the country, which quickly positioned him as one of the most promising rising artists in the mid-seventies. He moved to Paris 
in 1979, where he died eleven years later. Despite his early death, Barrera created over 800 works, most of which were paintings. He 
began his career with works related to the political violence in his country, particularly the repression of the student movement, and 
later introduced some of the symbolic references of this theme into his landscape paintings. In the mid-seventies he defined a per-
sonal language revolving around landscapes, which became a central theme of his work. Barrera’s works in the seventies were charac-
terized by their synthetic quality and large areas of color, as well as by his approach to landscapes as a pictorial convention charged 
with emotion. In the eighties, his work referenced Colombian landscapes with a nostalgic view; the artist himself said on several occa-
sions that he considered himself a neoromantic. In his later works, he abandoned the synthesis present in previous years, but continued 
his chromatic and atmospheric explorations. His work can be found mostly in public and private collections in Colombia and France. 

 

El paisaje y las representaciones de la naturaleza han ocupado un lugar central en la tradición artística de Colombia desde la 
Colonia. Esto, particularmente, gracias a los aportes de dos empresas científicas que, con el pasar del tiempo, lograron instalar 
—en el imaginario nacional— a la biodiversidad como un rasgo particular del territorio colombiano. Aquellas empresas fueron la 
Expedición Botánica (1732-1808) y la Comisión Corográfica (1850-1959). Así entonces, la obra de Antonio Barrera se articula a 
una larga tradición en la que el paisaje se constituye como un topos de las narrativas identitarias en la cultura visual de dicho 
país. Paisaje IV pertenece a la época en que Barrera se orienta decididamente hacia el paisaje como una convención visual y, a 
la vez, como un espacio pictórico de investigación cromática. Al respecto, la línea trazada a dos terceras partes del borde su-
perior produce una ambivalencia en la imagen entre los dos intereses del artista, pues, ubica a la obra a medio camino entre la 
pintura de paisaje —en este caso, un atardecer— y la pintura abstracta de campos de color. El título escogido recalca esta ambiv-
alencia; pese a tratarse ciertamente de un paisaje, su carácter genérico se reitera al no incluir un calificativo que aluda a alguna 
topografía concreta de Colombia.Esta pintura formó parte de la exposición individual del artista realizada en las salas de la Unión 
Panamericana en 1976, año en el que Barrera despuntó entre los artistas jóvenes más relevantes de la escena artística colombiana.  

Antonio Barrera fue un artista colombiano activo en los años setenta y ochenta. Egresó de la Escuela de Bellas Artes de la Universi-
dad Nacional de Bogotá en 1974. Poco tiempo después, comenzó a exhibir en reconocidos certámenes y galerías del país que lo po-
sicionaron rápidamente como uno de los artistas jóvenes más prometedores a mediados de los setenta. A partir de 1979 se radicó en 
París, ciudad en la que falleció once años después. A pesar de su temprana muerte, Barrera alcanzó a realizar más de ochocientos 
trabajos, principalmente, pinturas. Inició su trayectoria con obras relacionadas con la violencia política de su país —particularmente, la 
represión hacia el movimiento estudiantil—, y posteriormente, introdujo algunos referentes simbólicos de esta problemática en pintu-
ras de paisajes. Es a mediados de los años setenta cuando define un lenguaje personal en torno al paisaje como tema central de su 
obra. Los trabajos de Barrera de aquella primera década de su trayectoria se caracterizan por la síntesis y grandes zonas de color, 
y por abordar el paisaje como una convención pictórica cargada de afectividad. En los años ochenta, su trabajo involucra referentes 
concretos al paisaje colombiano desde una mirada no exenta de nostalgia; el mismo artista afirmó en varias ocasiones que se conside-
raba un neoromántico. En sus últimos trabajos abandona la síntesis característica de los años anteriores, pero continúa con las explora-
ciones cromáticas y atmosféricas. Su obra se encuentra mayormente en colecciones públicas y privadas de Colombia y Francia. – N.M. 

 PAISAJE IV (LANDSCAPE IV), 1976
    ACRYLIC, 27 X 39”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONANTONIO BARRERA COLOMBIA

b.1948, d.1990
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Halfway through the 1970s until his death in 1987, Benjamín Cañas’ work consisted of a highly original figuration, which fused a 
technique of great details (as found in Flemish painting) and dream-like compositions. In 1975 Cañas began a series inspired by Kafka’s 
letters to the various women in his life. Kafka: Cartas a Milena is one of the outstanding paintings in the series, which was acquired 
by the museum from the artist in 1978 and included in the exhibition Museum of Modern Art of Latin America: New Acquisitions. 
This small square painting possesses a jewel-like quality in its smooth surface and obsessive details. It depicts the Czech writer 
dressed in a bowler hat, tie, and overcoat. He inhabits a distorted room with sky-like walls and a wooden floor, and has stopped the 
process of writing to look up at the viewer. Two books have been discarded in the background. Leaning into him and resting her 
head on his shoulder is an armless and winged female nude in dark glasses. Is she an allegorical representation of Milena Jesenská, 
the Czech journalist and writer with whom he became obsessed and corresponded in 1920? Possibly. But what is most potent 
about this work is its mysterious and open-ended suggestiveness. The book Kafka is writing in is inside an empty baby’s crib, an 
evocation of his artistic vocation as replacement for fatherhood, as well as his empty feelings at the end of the creative process.  

Benjamín Cañas was born in Honduras and grew up in El Salvador, where he earned a degree in architecture from the Universidad 
Autónoma. Throughout the 1950s and 1960s he earned a living as an architect, working for the city’s Department of Public Works 
and a variety of local firms. During the years 1957-1969 he studied at the Escuela de Bellas Artes de El Salvador with teachers En-
rique Salaverria, César Sermeño, and Benjamín Saul. Cañas’s first solo exhibition took place in the art gallery of the Intercontinental 
Hotel in San Salvador in 1964. His paintings from this period consisted of lyrical abstractions, where subtle fields of color intermingle 
with small gestural forms that evoke figures. In 1969 he became chair of the Department of Fine Arts at the Universidad Autónoma 
and had his second solo show at the Galería Dideco in the city. By the end of the year he had relocated to Washington, D.C., where he 
worked as an architect for Watergate Improvement and Associates. At this time Cañas met the curator José Gómez Sicre, who invit-
ed him to exhibit at the OAS the following year; he showed twelve drawings and eight oils, including major works such as La creación 
del tiempo and Ángeles Mayas, and his work began to receive international attention. Between 1969 and 1972 his work entered his 
“Mayan” period due of his use of mythology and compositional structures derived from the pre-Columbian culture. By 1973 Cañas 
had discarded the Mayan-influenced work and moved on to a more precise, quasi-surreal exploration of the figure, within which the 
letters of Franz Kafka to his various love interests became a source of inspiration. Distorted figures, miniature animals, and stage-like 
settings filled his compositions, which evoked existential pursuits and sexual tensions. He lived and worked in Annandale, Virginia un-
til his death on December 8, 1987. In 1989 the Museum of Modern Art of Latin America (OAS) organized a retrospective of his work. 

 

Desde mediados de los años setenta, hasta su muerte en 1987, Benjamín Cañas desarrolló una obra altamente figurativa que fusionaba 
una técnica detallista —como la de la pintura flamenca— con composiciones oníricas. En 1975 Cañas comenzó una serie inspirada en 
las cartas escritas por Kafka a sus múltiples amantes. Kafka: Cartas a Milena es una de las pinturas destacadas de esta serie, la cual fue 
adquirida por el museo en 1978 e incluida en la exposición Museum of Modern Art of Latin America: New Acquisitions. La superficie 
lisa y los obsesivos detalles de esta pequeña y cuadrada pintura se parecen a los de una joya. La habitación en la que se encuentra el 
escritor checo —vestido de bombín, abrigo y corbata— tiene piso de madera y muros que se asemejan al cielo. Pareciera haber deja-
do de escribir para mirar al espectador. En el fondo, hay dos libros tirados. Inclinado hacia él, y con la cabeza apoyada en su hombro, 
yace un desnudo femenino alado sin brazos y con gafas oscuras. ¿Será ella una representación alegórica de Milena Jesenská, la pe-
riodista y escritora checa con la que Kafka se obsesionó y correspondió en 1920? Posiblemente. Pero lo que es más potente en esta 
pieza es la manera misteriosa y abierta que tiene de insinuar. El libro que está escribiendo yace dentro de una cuna vacía, lo que hace 
alusión tanto a su vocación artística como reemplazo de la paternidad, como a su sentimiento de vacío al finalizar el proceso creativo. 

Benjamín Cañas nació en Honduras y creció en El Salvador, donde obtuvo el título de Arquitecto en la Universidad Autónoma. Durante 
las décadas del cincuenta y sesenta, se ganó la vida como arquitecto, trabajando en el Departamento de Obras Públicas de San Salvador 
y en numerosos estudios locales. Entre 1957 y 1969 estudió en la Escuela de Bellas Artes de San Salvador, junto a los profesores Enrique 
Salaverria, César Sermeño y Benjamín Saul. La primera exposición individual de Cañas se realizó en la galería de arte del Hotel Intercon-
tinental de San Salvador, en 1964. En esa época sus pinturas consistían en abstracciones líricas, en las que sutiles campos de color se 
entrelazaban con pequeñas formas gestuales que evocaban figuras. En 1969 fue nombrado director del Departamento de Bellas Artes 
de la Universidad Autónoma, y realizó su segunda muestra individual en la Galería Dideco, en la ciudad. A fines de ese año se mudó a 
Washington D.C., donde trabajó como arquitecto para Watergate Improvement and Associates. Durante su estadía en Washington D.C., 
Cañas conoció al curador José Gómez Sicre, quien lo invitó a exponer en la Organización de Estados Americanos (OEA) al año sigui-
ente. Exposición con la cual lograría atraer a un público internacional, consistió en doce dibujos y ocho óleos, incluyendo importantes 
obras como La creación del tiempo y Ángeles mayas. Entre 1969 y 1972 su obra entró en una fase maya, en la que utilizó referentes mi-
tológicos y estructuras composicionales derivadas de la cultura precolombina. Hacia 1973 Cañas dejó la influencia maya atrás y se volcó 
hacia una exploración más precisa y casi surreal de la figura humana, para la cual utilizó, como fuente de inspiración, las cartas de Franz 
Kafka a sus numerosas amantes. Sus composiciones evocan búsquedas existenciales y tensiones sexuales, y están cubiertas de figu-
ras distorsionadas, animales en miniatura y ambientes concebidos como escenarios. Vivió y trabajó en Annandale, Virginia, hasta morir 
el 8 de diciembre de 1987. En 1989 el Museum of Modern Art of Latin America de la OEA organizó una retrospectiva de su obra. – A.A. 

 KAFKA: CARTAS A MILENA  
   (KAFKA: LETTERS TO MILENA), 1976
    OIL ON WOOD PANEL, 24 X 24” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ESTATE OF BENJAMÍN CAÑAS

BENJAMÍN CAÑAS HONDURAS - EL SALVADOR
b.1933, d.1987
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This set of two lithographs depicts a man in a fur coat depicted from the front and back. The tension between photography and 
drawing is stressed by the use of black and white that places Claudio Bravo in one of the dominant traditions of the moment, 
hyperrealism. He made Fur Coat when he was forty and already a recognized artist. In the first print of Fur Coat a young man is 
facing the viewer with eyes closed and in the second we see his head and shoulders from behind. Great detail is put into his short 
wavy hair, as well as the fur in the collar of his coat. Viewers can almost imagine running their fingers through the tiny hairs of 
the coat. Obsessed with beauty, Bravo developed a delicate style that brings him closer to Renaissance and Baroque painters. He 
specialized in portraits and fabrics and in Fur Coat both are equally taken to the sublime. Having extraordinary skills as a draftsman, he 
became famous as a portraitist of the upper classes and he never used photographs, but painted from the natural model. His famous 
portraits, still lifes, and wrapped packages show a patient artist, preoccupied both with composition as well as tiny texture details.  

Claudio Bravo was born in Valparaíso, Chile. He studied painting with Miguel Venegas Cifuentes in Santiago de Chile. At the age of twen-
ty-one he moved to Concepción, where he painted portraits for three years. After that he moved to Madrid where he continued doing 
portraits for the elite, even Spanish General Francisco Franco’s daughter. In 1963 he had his first exhibition in Madrid. He exposed the first 
wrapped packages and still lifes with rocks. He recalls that in the packages he was trying to mix realism and abstract painting. Later, the 
royal couple from the Philippines commissioned Bravo to paint their portrait. In 1972 he moved to Morocco where he stayed until his death, 
although he would spend long periods in New York and Madrid. Bravo was fascinated by the light in Tangier: “I have the impression that my 
best paintings were done in Tangier … Regarding the subjects of my work–they could have been done almost anywhere–Madrid, New York, 
Paris, Manila. Some of my paintings, however, do reflect more of a direct contact with the Islamic country where I live.” The artist said he or-
ganized his work in a methodic fashion. For the still lifes, first he would go to the market and buy the objects, then would arrange them for 
hours and only the next day would he start painting. His paintings are shaped with vases, fabrics, and antiques from Morocco. Frequently 
associated with hyperrealism and photo realism, he would state a difference: “I don’t consider myself a photo realist. They use photographs 
in their work and I do not. Whenever I see a photograph that appears to be a good photograph, I realize that it has virtually nothing to 
do with the way things look in reality. The eye sees so many more things than are captured by the camera. Photographs kill half tones. 
They also kill shadows and drastically change the color of light. I don’t consider myself a machine and I don’t work like the photo realists.” 

 

Este conjunto de litografías retrata a un hombre con abrigo de piel de frente y de espaldas. La tensión entre la fotografía y el dibujo es 
enfatizada por el uso de blanco y negro, lo que posiciona a Claudio Bravo dentro de una de las tendencias dominantes de la época: el 
hiperrealismo. El artista creó Fur Coat en los cuarenta años, cuando ya era un artista reconocido. En el primer grabado de Fur Coat, un jo-
ven hombre da la cara al espectador con los ojos cerrados, mientras que en el segundo se ven su cabeza y hombros desde atrás. Tanto su 
cabello corto y rizado como la piel del cuello de su abrigo están hechos de manera muy detallada. Esto permite que el espectador pueda 
imaginarse a sí mismo acariciando el pelaje del abrigo. Obsesionado con la belleza, Bravo desarrolló un estilo delicado que lo acerca hacia 
pintores del renacimiento y el barroco. Su especialidad eran los retratos y las telas, lo que en Fur Coat es igualmente sublimado. Gracias a 
sus habilidades extraordinarias como dibujante, adquirió fama como retratista de la clase alta. Nunca utilizó fotografías —y fue enfático al 
respecto—, pintaba a partir del modelo natural. Sus célebres retratos, naturalezas muertas y paquetes envueltos dan cuenta de un artista 
paciente, preocupado tanto de la composición como también de aquellos pequeños detalles relacionados, por ejemplo, con la textura.  
 
Claudio Bravo nació en Valparaíso, Chile. Estudió pintura con Miguel Venegas Cifuentes en Santiago de Chile. A los veintiún años se mudó 
a Concepción, donde pintó retratos por tres años. Luego, se mudó a Madrid, donde se dedicó a retratar a la élite madrileña, incluso a la 
hija de Francisco Franco. En 1963 montó su primera exposición en Madrid, en la que exhibió los primeros paquetes envueltos y naturalezas 
muertas con rocas. Según el artista, por medio de los paquetes estaba intentando mezclar realismo con pintura abstracta. Más adelante, 
la pareja real de las Filipinas le encargó un retrato. En 1972 partió hacia Marruecos, donde vivió hasta su muerte, aunque también pasaría 
largas temporadas en Nueva York y Madrid. Bravo estaba fascinado con la luz de Tangier. Tengo la impresión de que mis mejores pinturas 
fueron hechas en Tangier.  En cuanto a los temas de mi obra, podrían haber sido creadas en cualquier parte —Madrid, Nueva York, París o 
Manila. Algunas de mis pinturas, eso sí, reflejan un contacto más directo con el país islámico en el que vivo—. El artista dijo que organizaba 
su trabajo de manera metódica. Para las naturalezas muertas, iba al mercado y compraba los objetos, luego los disponía por horas y solo al 
día siguiente comenzaba a pintar. Le daba forma a sus pinturas con floreros, telas y antigüedades de Marruecos. A menudo asociado al hi-
perrealismo y al fotorrealismo, él hacía una diferencia: “No me considero un fotorrealista. Ellos utilizan fotos en su trabajo y yo no. Cada vez 
que veo una fotografía que parece ser una buena fotografía, me doy cuenta de que virtualmente no tiene nada que ver con cómo se ven las 
cosas en la realidad. El ojo ve muchas más cosas que las que son capturadas por la cámara. Las fotografías matan los medios tonos. También 
matan las sombras y cambian drásticamente el color de la luz. No me considero una máquina y no trabajo como los fotorrealistas.” – C.B. 

.

 FUR COAT BACK AND FRONT, 1976
    LITHOGRAPH 14/75 (DIPTYCH), 30 X 22 1/2” (EACH PRINT)
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION. GIFT OF SAMUEL M. GREENBAUM    
    AND HELEN MARX GREENBAUM FAMILIES IN MEMORY OF HELEN MARX GREENBAUM 
    © THE ESTATE OF CLAUDIO BRAVO, COURTESY MARLBOROUGH GALLERY, NEW YORK

CLAUDIO BRAVO CHILE
b.1936, d.2011
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Physicromie is what Carlos Cruz-Diez calls the collection of works that he has created since 1959, where he proposes a visual discourse about 
the spatial production of color. That is, color as an experience that takes place through the effects of reflection and irradiation produced 
by thin strips of color adhered to a surface by the edges. The interaction between the colored strips, the background, the ambient light, 
and the movement of the observer in front of the piece produces different perceptual experiences that create chromatic transformations. 
Thus, the term physiocromie is a new word used by the artist to emphasize the physical production of color. On various occasions, Cruz-
Diez has said that these paintings are “light traps” with which one is able to experience the occurrence of color climates in real time and 
space, which change drastically depending on the movement of the observer and the illumination of the piece. In addition, the geometric 
shapes that appear before the observer are not colored forms, but chromatic areas produced by the accumulation of different patterns 
of color, depending on the distance or proximity between the different strips and the effects of addition, subtraction, or radiation with 
the background of the piece. Physichromie No. 965 is structured from areas of green, red, yellow, white, and black. It was created with 
aluminum sheets, a material which Cruz-Diez began to use in the mid-seventies after PVC sheets became scarce due to the oil crisis in 1975.  

Born in Caracas, Venezuela, Carlos Cruz-Diez is an artist and color theorist . He has been widely recognized as one of the most representa-
tive figures of the kinetic art movement, which took hold in Europe in the mid-20th century. He received his degree as a teacher of Applied 
Arts at the Escuela de Bellas Artes in Caracas in 1940. He then started his artistic career as a painter of social themes, which he alternated 
with his work as an illustrator and designer of magazines and comic strips. In 1957 he created the Estudio de Artes Visuales, a graphic 
and industrial design studio based in Caracas. His work as a designer during those years was key to his later works, since his experience 
allowed him to conduct a series of investigations, starting in the mid-fifties, about the behavior of color in painting. The work of Cruz-Diez 
can be understood as a great theoretical and experimental thesis about the spatial production of color, in which the observer is an active 
participant. This position questions the pictorial tradition that understands color as a fixed property of matter. The artist has worked on 
this idea throughout his career in eight investigations that provide the names of his works. In the mid-seventies he began working on 
temporary interventions in urban spaces and in architectural integration. In 2005 his family created the Cruz-Diez Foundation to promote 
activities to publicize his work and protect the heritage that his artistic journey has created. In 2011 the Houston Museum of Fine Arts 
organized the largest retrospective exhibition of his work. His work is currently included in renowned public collections all over the world. 

 

Carlos Cruz-Diez llama fisicromías a un conjunto de trabajos que él ha realizado desde 1959 hasta la actualidad, donde propone 
un discurso visual sobre la producción espacial del color. Es decir, el color como una experiencia que tiene lugar a través de efec-
tos de reflejos o de irradiación, los cuales se producen mediante delgadas tiras de colores adheridas por el canto a una superfi-
cie. La interacción entre las franjas de colores, el fondo, la luz de ambiente y el movimiento del espectador frente al cuadro pro-
duce distintas experiencias perceptuales que provocan transformaciones cromáticas. De este modo, el término fisicromía es un 
neologismo que usa el artista para hacer énfasis en la producción física del color. En sucesivas ocasiones, Cruz-Diez ha dicho que 
estos cuadros son “trampas de luz” mediante las cuales se experimenta un acontecimiento de climas de color, en tiempo y espa-
cio real, que cambia drásticamente según el movimiento del espectador y la iluminación proyectada sobre el cuadro. Asimismo, 
las formas geométricas que aparecen ante la vista del espectador no son formas coloreadas, sino áreas cromáticas que se produ-
cen por la acumulación de diferentes tramas de color, según la distancia o cercanía entre distintas franjas y los efectos de adición, 
sustracción o radiación con el fondo del cuadro. Fisicromía No. 965 está estructurada a partir de franjas y áreas de color verde, 
rojo, amarillo, blanco y negro. Fue una obra realizada con láminas de aluminio, material que Cruz-Diez comenzó a manejar desde 
mediados de los años setenta, después de que las láminas de PVC comenzaran a escasear a raíz de la crisis del petróleo en 1975.  

Carlos Cruz-Diez, es un artista y teórico del color de origen venezolano. Ha sido ampliamente reconocido como una de las figuras 
representativas del movimiento de arte kinético que tomó fuerza a mediados del siglo XX en Europa. Obtuvo su título de Profesor 
en Artes Aplicadas de la Escuela de Bellas Artes de Caracas en 1940. Posteriormente, comenzó su trayectoria artística como pintor 
de temáticas sociales, lo que alternó con su trabajo como ilustrador, diseñador de revistas y de tiras cómicas. En 1957 creó el Estu-
dio de Artes Visuales, un taller de diseño gráfico e industrial con sede en Caracas. Su trabajo como diseñador en aquellos años fue 
clave para su obra posterior, pues, fue a través de dicha experiencia que afianzó una serie de indagaciones, iniciadas a mediados de 
los años cincuenta, sobre el comportamiento del color en la pintura. La obra de Cruz-Diez se puede entender como una gran tesis 
teórica y experimental sobre la producción espacial del color, en la cual el espectador es un agente activo. Esta posición cuestio-
na la tradición pictórica que entiende el color como una propiedad fija de la materia. El artista ha desarrollado esta reflexión a lo 
largo de toda su trayectoria a través de ocho investigaciones que otorgan el nombre a sus obras. Ha incursionado, también, desde 
mediados de los años setenta, en intervenciones temporales en espacios urbanos y en trabajos de integración arquitectónica. En 
2005 su familia creó la Fundación Cruz-Diez para promover actividades de divulgación de su obra y para proteger el acervo que 
ha dejado su recorrido artístico. En 2011 el Museum of Fine Arts de Houston organizó la mayor exposición retrospectiva que se ha 
hecho sobre su trabajo. Actualmente, su obra está presente en reconocidas colecciones públicas de todos los continentes. – N.M.  

 PHYSICHROMIE NO. 965, 1977
    MIXED MEDIA, 40 X 60” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / ADAGP,    
    PARISCOURTESY MARLBOROUGH GALLERY, NEW YORK

CARLOS CRUZ-DIEZ VENEZUELA
b.1923
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Since the late 1950s, together with Brazil’s Marcelo Grassman and Mexico’s José Luis Cuevas, Julio Zachrisson has been one of a 
handful of Latin American artists exclusively dedicated to drawing and printmaking as his primary mediums of expression. The 
influence of Goya’s prints and drawings, as well as German symbolism and expressionism profoundly affected Zachrisson’s work. His 
style fused satire, social content, and erotic fantasy into one of the most consistent graphic vocabularies to develop in the Americas. 
La guapachosa is an example of the Panamanian artist’s mature drawing with its rigorous technique and irreverent vision. The title 
refers to a woman who loves to guapachear–be a “party girl,” “a woman about town.” She is the larger figure on the right of the 
composition; her face is reduced to sleepy eyes and a large and sensual mouth revealing grinning teeth. Running behind her–the 
smaller figure to the left of the composition–is a grotesque little man with an enormous turban. His skeletal arm with tiny fingers 
reaches out to her, while his nose and tongue also protrude towards her. A lone small finger sticks out from the figure’s belly. Both 
figures exist in a bare, stage-like setting; pale gray ground and darker gray background. The washes of gray and black delicately fill 
the intricately drawn and stylized parts of both bodies. Zachrisson’s drawing is a quirky commentary on traditional gender roles, in 
which an objectified female is still a force of nature and a pursuant male (from a Latin and machista culture) is a figure of ridicule.  

Julio Zachrisson was born in Panama in 1930. In the late 1940s he began his art studies at the Instituto Nacional, working under painter 
Juan Manuel Cedeño. In 1952 he left Panama for Mexico with fellow artist Gilberto Maldonado Thibault, visiting Honduras, El Salvador, 
and Guatemala on the way. During this sojourn Zachrisson not only filled several sketchbooks with impressions, he also became keenly 
aware of the injustice and poverty of the region. In early 1953 he arrived in Mexico City, attending La Esmeralda, Escuela Nacional de 
Pintura, Escultura y Grabado. At this time Zachrisson met the artists José Luis Cuevas, Alberto Gironella, and Pedro and Rafael Coronel 
who shared a rejection of Mexican mural painting while being committed to a more expressive figuration. At the invitation of printmaker 
García Bustos, Zachrisson attended the Taller de Gráfica Popular and made prints in the workshop. Always interested in literature and 
philosophy, while in Mexico City he befriended exiled Spanish intellectuals, including the painter Remedios Varo.  In 1954 Zachrisson met 
the painter Juan Soriano, who had just returned from Europe, and the Mexican introduced the Panamanian to the Tauromaquia prints of 
Goya. In 1959 he traveled to Europe for the first time where he studied at the Pietro Vannucci Art Academy in Perugia; visited Holland, 
Germany, and France; and arrived in Spain in 1961, where he began an intense study of Goya’s work at the Museo del Prado. He matricu-
lated as an “alumno libre” at the Academia de Bellas Artes de San Fernando to utilize the etching and lithography presses there. In the 
early 1960s he settled in Madrid, married Marisé Torrente Malvido, and continues to live and work there. In 1976 after more than twen-
ty-five years of working exclusively in drawing and printmaking, Zachrisson returned to painting. He received the Aragón-Goya Award 
for printmaking in 1996. In the summer of 2015 the Museo de Arte Contemporáneo de Panamá presented a retrospective of his prints. 

 

Desde fines de los años cincuenta, junto con el brasilero Marcelo Grassmann y el mexicano José Luis Cuevas, Julio Zachrisson ha 
sido uno de los pocos artistas latinoamericanos en dedicarse al dibujo y al grabado como sus principales medios de expresión. Tan-
to la influencia de los grabados y dibujos de Goya, como el simbolismo y expresionismo alemán tuvieron un gran impacto sobre su 
obra. Su estilo fusiona sátira, contenido social y fantasía erótica, lo que resulta en uno de los vocabularios gráficos más consistentes 
del arte de América. La guapachosa es un ejemplo del dibujo maduro del artista y de su técnica rigurosa e irreverente visión. El títu-
lo se refiere a una mujer que ama guapachear —irse de fiesta—. La de ella es la figura más grande ubicada a la derecha de la com-
posición; su cara se reduce a unos ojos somnolientos y una gran boca sensual que exhibe sus dientes a través de una sonrisa. La 
figura más pequeña, ubicada a la izquierda de la composición —un grotesco y pequeño hombre con un turbante enorme—, corre 
detrás de ella. Sus brazos esqueléticos y sus dedos enanos se alzan hacia la mujer, su nariz y lengua también apuntan hacia ella. Un 
solitario y pequeño dedo sale de la panza de la figura. Ambas yacen en una atmósfera vacía y de aspecto teatral, de suelo gris pá-
lido y fondo gris oscuro. Las aguadas de gris y negro llenan delicadamente las partes de los cuerpos intrincadamente dibujadas y 
estilizadas. El dibujo de Zachrisson es un excéntrico comentario sobre la guerra de los sexos, en la que la mujer-objeto sigue siendo 
una fuerza de la naturaleza, mientras que el hombre conforme (proveniente de la cultura latina y machista) resulta una figura ridícula.  

Julio Zachrisson nació en Panamá, en 1930. A fines de los años cuarenta comenzó a estudiar arte en el Instituto Nacional, bajo el alero 
del pintor Juan Manuel Cedeño. En 1952 viajó a México junto con el artista Gilberto Maldonado Thibault, con quien visitó Honduras, El 
Salvador y Guatemala, camino a su nuevo destino. Durante aquella travesía, Zachrisson no solo llenó sus croqueras con sus impresiones, 
sino que se volvió muy consciente de la injusticia y pobreza de la región. A comienzos de 1953, llegó a Ciudad de México y asistió a 
la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado, La Esmeralda. Por esa época conoció a los artistas José Luis Cuevas, Alberto Gi-
ronella y a los hermanos Pedro y Rafael Coronel, quienes en ese entonces compartían el rechazo hacia la pintura muralista mexicana 
y estaban comprometidos con una figuración más expresiva. Tras la invitación del grabador García Bustos, Zachrisson asistió al Taller 
de Gráfica Popular, donde realizó numerosos grabados. Siempre interesado en la literatura y la filosofía, durante su estadía en Méxi-
co, formó amistad con intelectuales españoles exiliados, incluyendo a Remedios Varo. En 1954 conoció al pintor Juan Soriano, quien, 
recién regresado de Europa, le mostró al artista panameño la serie de estampas Tauromaquia, de Goya. En 1959 emigró a Europa por 
primera vez. Allí estudió en la Accademia di Belle Arti en Perusa, Italia; visitó Holanda, Alemania y Francia, y llegó a España en 1961, 
donde estudió en profundidad la obra de Goya en el Museo del Prado. Se matriculó como alumno libre en la Academia de Bellas Artes 
de San Fernando para poder utilizar las prensas de grabado y litografía de la institución. A comienzos de los años sesenta se instaló 
en Madrid, se casó con Marisé Torrente Malvido, y desde ahí sigue desarrollando su arte hasta el día de hoy. En 1976, tras haber traba-
jado más de veinticinco años exclusivamente con dibujo y grabado, Zachrisson retornó a la pintura. En 1996 recibió el Premio Aragón-
Goya en grabado, y en el verano de 2015 el Museo de Arte Contemporáneo de Panamá realizó una retrospectiva de sus grabados. –A.A. 

 LA GUAPACHOSA, 1978
    PEN, INK AND PENCIL, 29 3/4 X 39 3/4”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © 2017 ARTISTS RIGHTS SOCIETY (ARS), NEW YORK / VEGAP, MADRID

JULIO ZACHRISSON PANAMA
b.1930
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Fanny Sanín’s Acrylic No. 6, 1979 is a perfect example of the artist’s signature style. Symmetry and balance are the main characteristics 
of this piece as is common in her entire oeuvre. The painting consists of a complex arrangement of vertical and horizontal bands of 
solid color. Two gray, thin vertical bands divide it in three large areas. The side areas mirror each other exactly: they have small bands 
of color in the top and bottom, and larger bands in the middle. This is reflected in the central area where the middle part is a large 
band of dull purple, and the top and bottom contain smaller units. The top center has a more complex structure with a cross-like 
configuration in a deep red. The artist uses a subdued color palette mostly in cool hues of gray, purple, and lilac with a few areas of 
pale rose and yellow and the center-top bands in red. An important aspect of Sanin’s use of color is the fact that she always mixes 
her own tones. The use of geometric shapes in bands of solid color brings Sanin’s work close to the art of American artists associated 
with hard-edge abstraction such as Frank Stella, Ellsworth Kelly, and Kenneth Noland. At the same time, the painting belongs to the 
tradition of geometric abstraction in Colombia. In line with Colombian artists such as Edgar Negret and Eduardo Ramírez-Villamizar, 
Sanín conceives her entire work as a means to express a spiritual content and to produce a mystical experience through symmetrical and 
balanced compositions. Sanín’s Acrylic No. 6, 1979 thus partakes of a transnational dialogue that is in fact characteristic of all her work.  
 
Born in Bogotá, Colombia in 1935, Fanny Sanín’s name has become synonymous with abstract art. From her early days as an artist in the 
1960s until today, she has professed an unwavering commitment to this style. Sanín studied Fine Arts at the Universidad de los Andes in 
Bogotá from 1956 to 1960. Thanks to her university professors David Manzur, Armando Villegas, and especially Juan Antonio Roda, she 
adopted the language of gestural abstraction, with which she debuted at the Colombian National Salons of 1962 and 1963. In this latter year 
she moved to Monterrey, Mexico, where she established close contacts with a group of artists working in the same mode, in particular the 
Mexican Lilia Carrillo. Between 1966 and 1968, Sanín studied in London at the Chelsea School of Art and the Central School of Art. During 
her time there, she visited several galleries and museums across Europe, which led her to transform her approach to abstraction. The 1968 
exhibition Art of the Real at the Grand Palais in Paris was especially significant in this respect: Sanín’s encounter with the work of American 
artists associated with hard-edge abstraction stimulated her to adopt this language the following year. In 1971 Sanín moved to New York 
City where she continues to live and work. It was there that she consolidated the main elements of her pictorial language based on the use 
of geometry (vertical and horizontal bands of color with some diagonals) in symmetrical and balanced compositions. Sanín has exhibited 
on numerous occasions in her home country as well as in the United States and several countries in Latin America and Europe. She has 
participated in biennials and fairs, and has been included in collective exhibitions. In 2015 she received an Honorary Doctorate degree from 
the Universidad de Antioquia in Medellín for her long artistic trajectory and her contributions to the history of modern art in Colombia.  

 

El Acrílico no. 6, 1979 de Fanny Sanín es un ejemplo perfecto del estilo personal de la artista. Simetría y balance son las principales 
características de esta pintura, lo cual es común a toda su obra. Esta pieza consiste en una composición compleja de bandas 
verticales y horizontales de color sólido. Dos bandas delgadas y grises dividen la obra en tres áreas. Las áreas de los costados se 
reflejan la una a la otra de forma simétrica: ambas tienen zonas de color más pequeñas en sus secciones superiores e inferiores, 
y zonas más grandes en el centro. Esto, a su vez, se refleja en el área central, cuyo centro consiste en una banda grande de color 
morado, mientras que sus partes superiores e inferiores contienen unidades más pequeñas. La parte superior del área central tiene 
una estructura más compleja con una configuración en forma de cruz de color rojo oscuro. Para esta obra la artista usa una paleta 
de colores apagados, en tonos fríos, como el gris, morado y lila, con algunas áreas de rosa pálido y amarillo, y rojo en las bandas 
del centro. Un aspecto fundamental del uso del color en Sanín es que ella siempre mezcla sus propios tonos. El uso de figuras 
geométricas en bandas de color sólido acerca el trabajo de Sanín a la pintura de artistas estadounidenses asociados con el hard-edge 
abstraction, en particular, Frank Stella, Ellsworth Kelly y Kenneth Noland. Al mismo tiempo, esta pintura pertenece a la tradición de la 
abstracción geométrica en Colombia. De manera similar a artistas como Edgar Negret y Eduardo Ramírez Villamizar, Sanín concibe su 
obra como un medio para expresar contenidos espirituales y producir experiencias místicas a través de composiciones simétricas y 
balanceadas. De este modo, el Acrílico no. 6, 1979 participa en un diálogo transnacional que es, de hecho, característico de toda su obra.  
 
El nombre de Fanny Sanín es, sin duda alguna, sinónimo de arte abstracto. Desde sus inicios, en la década del sesenta hasta la fecha, la 
artista se ha mantenido férrea en su adhesión a esta estética. Sanín estudió Artes Plásticas en la Universidad de los Andes de Bogotá entre 
1956 y 1960. Allí, gracias al contacto con profesores como David Manzur, Armando Villegas y, especialmente, Juan Antonio Roda, adoptó el 
lenguaje de la abstracción gestual con el cual debutó en los Salones Nacionales de Colombia en 1962 y 1963. En este último año se trasladó 
a Monterrey, México, donde estableció contactos con un grupo de artistas que trabajaban en un estilo similar, en particular, la mexicana Lilia 
Carillo. Entre 1966 y 1968 estudió en Londres en el Chelsea School of Art y, también, en el Central School of Art. Durante su estadía en esta 
ciudad, pudo visitar diversas galerías y museos de Europa, lo que la llevó a modificar su aproximación a la abstracción. La exposición The 
Art of the Real, en el Grand Palais de París, en 1968, fue especialmente significativa a este respecto: su encuentro con la obra de artistas 
estadounidenses en la corriente del hard-edge abstraction la estimularon a adoptar este lenguaje de manera definitiva al año siguiente. 
En 1971, Sanín se radicó en Nueva York, donde continúa viviendo y trabajando. Fue allí donde afianzó los elementos de su carácter 
pictórico, dominado por el uso de la geometría —bandas verticales y horizontales, con algunas diagonales— en composiciones simétricas 
y balanceadas. Sanín ha realizado numerosas muestras individuales en su país de origen, así como en Estados Unidos y otros países de 
América Latina y Europa. Ha participado en diversas bienales, ferias y exposiciones colectivas. En el 2015 recibió un doctorado honoris causa 
de la Universidad de Antioquía de Medellín, por su larga trayectoria artística y sus aportes a la historia del arte moderno en Colombia. – A.F.  
 

 ACRYLIC NO. 6, 1979, (1979)
    ACRYLIC ON CANVAS, 147 X 157 CM 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © FANNY SANIN 

FANNY SANÍN COLOMBIA
b.1935
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Yanomami is part of a large series of photographs titled Marcados, or Branded, which Andujar shot in the period between 1981 and 1984 
when she participated in a medical expedition to the Yanomami lands of northern Brazil. By that time she was already deeply involved in 
the documentation and preservation of the Yanomamis. In 1974, upon witnessing their physical (and psychological) devastation following 
the construction of a massive transcontinental highway that not only brought widespread contact with civilization but also a wave of health 
epidemics, Andujar temporarily suspended her work in photography to help the community receive basic medical care. By the 1980s she 
was a key member of the Comissão Pró Yanomami (CCPY)—a Brazilian NGO that defends their territorial, civic, and cultural rights—and, 
in that capacity, participated in the first government census of the Yanomamis. Alongside two doctors from the Commission, Andujar 
photographed tribe members with numbers hanging around their necks, as in the work in the collection of the AMA. This seemingly 
anthropological body of work was motivated by her sincere interest in helping the tribe survive. Yet, on a conceptual level, the campaign’s 
methods for systematically identifying its members also recalled her own experience of having been “branded for death” during the Nazi 
occupation of Hungary much like, years later, the young subject of Yanomami was marked for an equally uncertain life. In 2016 Andujar 
remembered about her youth: “We all went about our days with the yellow Star of David visible, yellow, attached to our clothes at chest level…
marked…aggressed, intimidated and later deported to the [concentration camps]. Something terrible was about to happen, it was in the air…” 
The series is contextualized by the actual report produced by the CCPY (Informe 82) which is often exhibited along with the photographs.  

Born in Neuchâtel, Switzerland to a Hungarian father and a Swedish mother, Claudia Andujar grew up between Romania and Hungary. 
During the turmoil of World War II, she and her mother were exiled to Switzerland while her father was taken to the concentration camp at 
Dachau, Germany where he and most of their family members perished. Andujar and her mother resettled in the United States briefly and, 
while in New York, she enrolled in Hunter College’s humanities program. In New York she met Julio Andujar, a refugee from the Spanish Civil 
War, whose name she took after their wedding in 1949. It was in Manhattan where she was first exposed to photography and painting. In 
1954 she immigrated to Brazil after her mother resettled there. Upon arriving in São Paulo she joined the staff of the magazine Realidade 
as a photojournalist, a line of work that she pursued from 1960 to 1971. Her first project in Brazil documented the way of life of natives living 
in Karajá, along the Araguaia River delta, with whom she lived for two months. Later, two Guggenheim fellowships and a number of national 
awards in Brazil allowed the photographer to immerse herself in and graphically document the way of life of the Yanomami Indians of the 
Amazon Basin, the largest relatively isolated tribe in South America. These experiences kindled a lifelong commitment to the preservation 
of the Yanomami culture and traditions. In fact, almost all of Andujar’s photographic work revolves around the documentation of the Ama-
zon and its native tribes. She has had multiple international exhibits and her work has been published in magazines such as Life and Fortune. 
Her work is part of the permanent collections of museums such as MoMA, the George Eastman House, and the Rijksmuseum in Amsterdam.  

 

Yanomami es parte de una gran serie de fotografías llamada Marcados, la cual Andujar capturó entre 1981 y 1984, cuando participó de 
la expedición médica a las tierras yanomamis al norte de Brasil. Para ese entonces, ya estaba profundamente involucrada con la docu-
mentación y preservación de los yanomamis. En 1974, tras haber presenciado la devastación física (y sicológica) causada por la construc-
ción de una enorme autopista transcontinental, que no solo trajo con ella el contacto con la civilización, sino que una ola epidémica de 
enfermedades, Andujar suspendió su trabajo fotográfico temporalmente para ayudar a la comunidad a recibir cuidados médicos básicos. 
En los años ochenta, fue un miembro clave en la Comissão Pró Yanomami (CCPY) —una organización sin fines de lucro brasilera que de-
fiende sus derechos territoriales, cívicos y culturales— y, desde esa posición, participó en el primer censo gubernamental de los yanoma-
mis. Junto con dos doctores de la comisión, Andujar fotografió a miembros de la tribu con números colgando de sus cuellos, como apa-
rece en la pieza de la colección del AMA. Este conjunto de obras, aparentemente antropológicas, fue motivado por el sincero interés de la 
artista en ayudar a la tribu a sobrevivir. Sin embargo, en un nivel conceptual, el método de la campaña para identificar sistemáticamente 
a sus miembros también hace alusión a su propia experiencia en la que ella misma fue “marcada para morir” durante la ocupación nazi 
en Hungría, al igual que lo fue, años después, el sujeto de Yanomami, cuyo futuro era igualmente incierto. En 2016, Andujar se refirió a su 
juventud: “Día tras días cargábamos la estrella de David, visible, amarilla, en el nivel del pecho y agarrada de nuestras ropas… marcados… 
agredidos, intimidados y luego deportados [a los campos de concentración]. Algo terrible iba a suceder, se sentía en el aire”. La serie sur-
gió en el contexto del informe desarrollado por la CCPY (Informe 28), el cual usualmente acompaña las fotografías de sus exposiciones. 
 
Nacida en Neuchâtel, Suiza, de padre húngaro y madre sueca, Claudia Andujar creció entre Rumania y Hungría. Producto de la inestabili-
dad de la Segunda Guerra Mundial, ella y su madre fueron exiliadas a Suiza, mientras que su padre fue llevado al campo de concentración 
alemán de Dachau, donde él y la mayoría de su familia fallecieron. Andujar y su madre se reubicaron en los Estados Unidos por un periodo 
breve. Durante aquella estadía se matriculó en el programa de humanidades del Hunter College, en Nueva York. Allí conoció a Julio Andujar, 
un refugiado de la Guerra Civil española, cuyo nombre ella adoptó tras su boda en 1949. Fue en Manhattan donde entró en contacto con 
la fotografía y la pintura. En 1954 emigró a Brasil después de que su madre decidiera instalarse allá. Después de su llegada a São Paulo, se 
unió al personal de la revista Realidade como reportera gráfica, una veta de su trabajo que realizó entre 1960 a 1971. Su primer proyecto 
en Brasil consistió en documentar cómo vivían los indígenas karajá, a orillas del delta del río Araguaia, con quienes vivió por dos meses. 
A continuación, recibió dos becas Guggenheim y numerosos premios nacionales en Brasil, los que le permitieron sumergirse y retratar 
gráficamente cómo vivían en la cuenca del Amazonas los yanomami, la tribu más grande que seguía relativamente aislada en Sudamérica. 
Estas experiencias fueron el comienzo de su compromiso de por vida con la preservación de la cultura y las tradiciones yanomamis. De 
hecho, casi toda la obra fotográfica de Andujar gira en torno a la documentación del Amazonas y sus tribus indígenas. Realizó numer-
osas exposiciones internacionales y su trabajo ha sido publicado en revistas como Life y Fortune. Su obra es parte de la colección per-
manente del Museum of Modern Art de Nueva York, del George Eastman Museum y del Rijksmuseum en Amsterdam, entre otros.  – M.G. 
 

 YANOMAMI, 1981-2003
    PHOTOGRAPH, 26 X 37” (IMAGE) 40 X 40” (SHEET)
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONCLAUDIA ANDUJAR BRAZIL

b.1931
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The complexity of Cuban-American identity underlies much of Martínez-Cañas’s early photography as she probed the conceptual 
geography of her family and native country in exile. In the series Fragment Pieces (1981-1982), which spanned the conclusion of her studies 
at the Philadelphia College of Art and her first year at the School of the Art Institute of Chicago, autobiography is abstracted through image 
and sign. In this work, Martínez-Cañas combined 2¼-inch negatives—details of trees on the property of her mother’s house in Miami, the 
cradle of Cuban America—with marks that she scratched onto the surface of the print. While suggestive of the lines of a polygraph test or 
an electrocardiogram, the marks reference her abiding interest in music and aptitude for visual listening, seen also in a book that she made 
a year earlier based on her graphic response to a violin concerto. The three horizontal patterns in Fragment Pieces have a personal source 
in her father’s oscilloscope, a device that visualizes sound, and the memories of the musical salons he held during her childhood in Puerto 
Rico. Martínez-Cañas exhibited thirteen silver-gelatin prints from the Fragment Pieces series alongside examples from the Map Series at 
the Museum of Modern Art of Latin America in 1982 at the invitation of José Gómez Sicre, who declared her already a “highly original 
artist of the lens.” “The ‘fragment pieces’ are the conclusion of earlier work,” she wrote on the occasion of the exhibition. “In this process I 
relate abstract patterns, shapes, and forms, combining them with conventional images that are torn apart. By doing this I am exposed to a 
polarity: tradition-abstraction. The ‘fragment pieces’ are light drawings done by hand gestures; they represent a fragment of human energy.”  

María Martínez-Cañas was born in Havana in 1960 and left Cuba that same year with her family, who settled in Puerto Rico four years later. 
She began to work with a Polaroid Swinger camera in 1968 and held her first exhibition at Galería Aboy in San Juan in 1977. At the Philadel-
phia College of Art (1978-1982), she began to experiment with photography and created Fragment Pieces and The Map Series, which were 
exhibited at the Museum of Modern Art of Latin America (now AMA) in 1982. She received a scholarship for graduate study at the School of the 
Art Institute of Chicago (1982-1984), where she worked under Barbara Crane. The recipient of a Fulbright-Hays grant in 1985, Martínez-Cañas 
moved to Spain and produced her first negatives based on maps of colonial Cuba, which she discovered in libraries and archives in Madrid, 
Seville, and Valladolid. In 1988, she was awarded fellowships from the National Endowment for the Arts and the CINTAS Foundation. Cuba 
and the conditions of exile remained her principal point of reference until 1996, acknowledged in the series Totems Blancos (based on work 
by Wifredo Lam) and Totems Negros, which splice together imagery of the natural world, pre-Hispanic civilization, and Spanish conquest. 
Her large-scale work Años Continuos, commissioned by Miami-Dade County Art in Public Places, was installed at Miami International Airport 
in 1996. Martínez-Cañas created her first Diazo photograms, Traces of Nature, in 1999 and experimented with computer-generated imagery 
for the series Hortus (2001) and Naturalia (2002). The Museum of Art Fort Lauderdale organized a retrospective of her work in 2002. Later 
series such as Lies (2005), Adaptation (2006), Tracing (2007), and Duplicity as Identity (2008-2009) questioned the limits and veracity 
of the photographic medium, eliding her autobiographical past with the photographic archive of José Gómez Sicre, now in her possession.  

 

La complejidad de la identidad cubanoamericana se esconde tras gran parte de la fotografía temprana de Martínez-Cañas, a través de la 
cual exploraba la geografía conceptual de su familia y de su país de origen durante el exilio. En la serie Fragment Pieces (1981-1982), que fue 
realizada entre el término de sus estudios en el Philadelphia College of Art y su primer año en el School of the Art Institute of Chicago, el ele-
mento autobiográfico se extrae a partir de la imagen y el signo. En esta obra, Martínez-Cañas combinó negativos de 2¼ pulgadas —detalles 
de árboles de la propiedad de su madre en Miami, la cuna de la América cubana— con rasguños que realizó sobre la superficie de la impresión. 
Aunque la imagen hace alusión a las líneas de un test poligráfico o un electrocardiograma, las marcas aluden a su prolongado interés por la 
música y su aptitud para la escucha visual, lo que también exploró en un libro que publicó un año antes sobre su respuesta gráfica ante un 
concierto de violín. Los tres patrones horizontales presentes en Fragment Pieces están basados tanto en el osciloscopio de su padre, un in-
strumento que visualiza el sonido, como en los recuerdos de los salones musicales que realizó durante su infancia en Puerto Rico. Martínez-
Cañas expuso trece impresiones en gelatina de plata de la serie Fragment Pieces y obras de Map Series en el Museum of Modern Art of Latin 
America, en 1982, invitada por José Gómez Sicre, quien declaró que ella ya era una “artista del lente muy original”. “Los ‘trozos de fragmento’ 
representan la conclusión de obras anteriores”, escribió con motivo de la muestra. “En este proceso, relaciono patrones abstractos, formas, y 
cuerpos, combinándolos con imágenes convencionales que están rasgadas. Al hacer esto, estoy exponiendo la polaridad: tradición-abstrac-
ción. Los ‘trozos de fragmento’ son dibujos suaves hechos a través de gestos manuales; representan un fragmento de la energía humana”.  
 
María Martínez-Cañas nació en La Habana en 1960, y ese mismo año dejó Cuba junto con su familia y se estableció en Puerto Rico cuatro 
años después. En 1968 comenzó a trabajar con una cámara Polaroid Swinger y realizó su primera exposición en la Galería Aboy de San 
Juan, en 1977. Durante su paso por el Philadelphia College of Art (1978-1982), empezó a experimentar con la fotografía y desarrolló Frag-
mented Pieces y The Map Series, series que expuso en el Museum of Modern Art of Latin America (actualmente, el AMA), en 1982. Luego 
obtuvo una beca de postgrado para el School of the Art Institute of Chicago (1982-1984), donde trabajó bajo la tutela de Barbara Crane. 
Como beneficiaria de la beca Fulbright-Hays, en 1985, Martínez-Cañas se mudó a España y produjo sus primeros negativos basados en 
los mapas de Cuba colonial que descubrió en bibliotecas y archivos de Madrid, Sevilla y Valladolid. En 1988, recibió una beca del National 
Endowment for the Arts y la CINTAS Foundation. Tanto Cuba como las condiciones del exilio permanecieron al centro de su obra hasta 
1996, lo que quedó manifiesto en las series Tótems blancos (basada en obras de Wifredo Lam) y Tótems negros, que entretejían imagine-
ría del mundo natural, la civilización prehispánica y la conquista española. Su obra a gran escala Años continuos, comisionada por el Mia-
mi-Dade County Art in Public Spaces, fue instalada en el Aeropuerto Internacional de Miami, en 1996. Martínez-Cañas creó sus primeros 
fotogramas Diazo, Traces of Nature, en 1999, y experimentó con imágenes generadas por computadora en la serie Hortus (2001) y Na-
turalia (2002). El Museum of Art Fort Lauderdale organizó una retrospectiva de su obra en 2002. Series posteriores como Lies (2005), 
Adaptation (2006), Tracing (2007) y Duplicity as Identity (2008-2009) cuestionaron los límites y la veracidad del soporte fotográfico, eli-
minando su pasado autobiográfico al reemplazarlo con el archivo fotográfico de José Gómez Sicre, que ahora está en su posesión. – A.M. 

 FRAGMENT PIECES #3, 1982
    COLOR PHOTOGRAPH, 1/5, 16 X 20”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © MARÍA MARTÍNEZ-CAÑAS

MARÍA MARTÍNEZ-CAÑAS CUBA
b.1960
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Interior is a lithograph tied to Interiores blancos, a series of drawings in charcoal on paper. Óscar Muñoz began working on the piece 
in the early eighties, after his celebrated Inquilinatos. Interiores blancos submerges itself into the intimacy of bathrooms, which seem 
to belong inside his tenement houses. In these interiors Muñoz delves into the effects of the dematerialization caused by the intensity 
of light on matter, like that produced by a camera flash—a constant reference in his work. Or, perhaps, like that of the reverberation 
of the sun that erases things during the midday hours in Cali. “There’s a time of the day in Cali in which people seem to be falling 
apart,” the artist said at one time. What is important in this work is the feeling of suspense between being and not being. The fact 
that Interior is a lithograph refers to another one of Muñoz’s facets, that of the graphic artist. His experience in this field goes back 
to the seventies, when he became part of the collective Taller Gráfico Experimental de Cali y Corporación Prográfica, along with Ever 
Astudillo, María de la Paz Jaramillo, Phanor León, and Pedro Alcántara. That is what triggered Pedro Alcántara’s interest in creating 
Graficario de la lucha popular de Colombia (1977), a portfolio of works for which Muñoz made a lithograph related to his Inquilinato 
series. That marks the beginning of the artist’s exploration of lithography, which has generally been a latent aspect in his drawings.   

Óscar Muñoz, born in Popayán, is an active Colombian artist currently living in Cali. In 1971 he graduated from the Escuela de Bellas Artes 
in that city and held his first exhibition, Dibujos morbosos, at the independent gallery Ciudad Solar. However, his first breakthrough took 
place years later with his series Inquilinatos, a collection of large-scale black and white drawings—a chromatic choice resulting from his 
color blindness—that depicts, in a photorealistic manner, the interiors of low-income buildings wrapped in an oppressive gloom, where 
figures prowl lost in thought while awaiting something. In the eighties, the dark backdrops of the Inquilinatos gave way to an intense white 
that seems to be burning the images, placing his work between being and not being. This led to series such as Interiores blancos (1981-
1986), Levantamientos y superficies (1981-1993), Tiznados (1990-1991), Fundido a blanco (2010), and Impresiones débiles (2010-2011). In 
the mid-eighties, the artist began to develop images that ranged between materialization and dematerialization, images capable of repre-
senting, based on their own materiality, the frailty and the persistence of things, such as that of memory, identity, and life. He then started a 
research process that led him to abandon traditional mediums—starting with Cortinas de baño (1985-1986)—and introduce elements such 
as water (Simulacros, 1999, Re/trato, 2004, Línea de destino, 2006), air (Aliento, 1995), fire (the pyrography on newspaper in Paístiempo, 
2007-2011), and the passage of time. Clean, poetic, and coherent, the now well-known work of Muñoz moves effortlessly between draw-
ing, photography, installation, and video art, as he examines the relationship between human beings, their memory, and their evolution. 

 

Interior es un grabado ligado a Interiores blancos, serie compuesta por dibujos de carboncillo sobre papel. Óscar Muñoz empezó a traba-
jar en ella a comienzos de los años ochenta, luego de sus célebres Inquilinatos. Interiores blancos se sumerge en la intimidad de cuartos de 
baños, que bien podrían encontrarse dentro de sus inquilinatos. En estos interiores Muñoz ahonda en los efectos de la desmaterialización 
causada por la intensidad de la luz sobre la materia, como aquella producida por el flash de una cámara fotográfica —referencia constan-
te en su obra—. O, tal vez, como la reverberación del sol que borra las cosas durante las horas meridianas en Cali. “Hay una hora del día en 
Cali en que las personas parecen desmoronarse”, alguna vez dijo el artista. Lo que prima en esta obra es la sensación de suspenso entre 
ser y no ser. El hecho de que Interior sea un grabado remite a otra faceta de Muñoz: la del artista gráfico. Su experiencia en este campo 
se remonta a los años setenta, cuando formó parte del colectivo Taller Gráfico Experimental de Cali y Corporación Prográfica, junto con 
Ever Astudillo, María de la Paz Jaramillo, Phanor León y Pedro Alcántara. De allí nació el interés de Pedro Alcántara por realizar el portfo-
lio Graficario de la lucha popular en Colombia (1977), para el cual Muñoz hizo una litografía relacionada con su serie de los inquilinatos; y 
es desde allí donde Muñoz se desarrolla como grabador, aspecto que, por lo general, siempre ha estado latente su obra como dibujante.  

Óscar Muñoz es un artista activo que actualmente reside en Cali. Allí se graduó de la Escuela de Bellas Artes en 1971 y, ese mismo año, 
inició su carrera, exponiendo sus Dibujos morbosos en el espacio independiente de Ciudad Solar. Sin embargo, su primer hito ocurrió 
unos años más tarde con la serie Inquilinatos, grandes composiciones de dibujos en blanco y negro —elección cromática que obedece 
a su daltonismo— que representan, de manera fotorrealista, interiores de edificios de clase baja, envueltos en una penumbra agobiante, 
donde figuras ensimismadas merodean a la espera de algo. En los años ochenta, los fondos oscuros de los Inquilinatos dieron paso a un 
blanco intenso que parece quemar las imágenes, suspendiendo sus obras entre el ser y el no ser. Aparecieron, así, series como Interio-
res blancos (1981-1986), Levantamientos y superficies (1981-1993), Tiznados (1990-1991), Fundido a blanco (2010) e Impresiones débiles 
(2010-2011). A mediados de aquella misma década, el artista comenzó a desarrollar imágenes que se ubicaban entre materialización y 
desmaterialización, imágenes capaces de representar, desde su propia materialidad, la fragilidad y, al mismo tiempo, la persistencia de las 
cosas, como de la memoria, la identidad y la vida. Comenzó, entonces, un proceso de investigación que lo llevó a abandonar los soportes 
tradicionales —el punto de inicio son las Cortinas de baño de 1985-1986— y a introducir en sus piezas elementos como el agua (Simula-
cros, 1999, Re/trato, 2004, Línea de destino, 2006), el aire (Aliento, 1995), el fuego (los pirograbados sobre papel periódico de Paístiem-
po, 2007-2011) y, por último, el paso del tiempo. Limpio, poético, coherente, el trabajo de Muñoz, hoy ampliamente reconocido, se mueve 
con soltura entre el dibujo, la fotografía, la instalación y el video, indagando la relación entre el hombre, su memoria y su devenir.  – A.Ar. 

 INTERIOR, C.1987
    LITHOGRAPH 45/50
    30 X 20” (IMAGE) 37 1/2 X 29 ½”(SHEET)
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © ÓSCAR MUÑOZ

ÓSCAR MUÑOZ COLOMBIA
b.1951

E
S

P
A

Ñ
O

L
 E

N
G

L
IS

H



243| COLLECTION / COLECCIÓNS242

An intriguing black and white photograph where we see a foot resting on the window sill of a house. The hut is a typical chattel house, 
a Barbadian small movable wooden house for the working class. These sorts of houses go back in history to the time of slavery and 
sugar cane plantations, where the master would move the houses from one property to another. In the photograph, the open pane of 
the window is in the center of this careful composition. The image’s rhythm is determined by the direction of the wooden boards of 
the house: vertical on the right, horizontal on the left. There is a contrast in tones, the interior is black while the walls of the facade and 
the closed pane are in shades of gray and we can see the textured wood worn by the strong sun of Barbados. The interior is dark and 
we can only see the toes and part of a foot. We imagine there is a person resting inside, trying to reach a breeze with his/her/their 
foot. We catch a glimpse of an intimate moment, captured by Carrington’s eye that inspires us to imagine a story about the person 
inside the hut.This photograph was part of Images of Silence: Photography from Latin America and the Caribbean in the 80s at AMA in 
1989, Bronx Museum of the Arts in 1990, and Museo de Arte Contemporáneo in 1990. It was transferred to the OAS collection in 2002.  

Ronnie Carrington was born in Barbados. A photographer, producer, and director, Carrington is most famous for his black and white 
photographs that portray folk life in Barbados. He has documented everyday life on this eastern Caribbean island. A cruise-ship port 
with paradise beaches, Carrington shows another perspective from his lens. With great skill at capturing light, he focuses on human 
activities. He also has a large color photo collection where he has explored modern Barbados. He started taking photographs 
professionally when he was hired by the national newspaper to produce a weekly photographic essay. Later, he studied at Germain 
School of Photography in New York City and, when he finished his studies, he moved back to Barbados, where he has had a number 
of jobs that brought him closer to a wider audience and were related to his particular point of view as a photographer. He was hired 
by the cruise liner “The World” for its around the world itinerary as a guest lecturer in 2007, and has worked with other liners giving 
photographic tours on the island. He founded Carrington Photo-Creations, a company that produces audio-visual material for TV 
shows in Barbados and other countries in the Caribbean. In addition, he regularly gives the tour “Barbados Photo Adventure” around 
the island where he teaches photographic tips. He has also given classes and workshops about photography. His photographs have 
been reproduced in magazines, and on calendars and postcards. In 2011 he published the book Pathways…thoughts on the journey.  

 

Una intrigante fotografía en blanco y negro en la que se ve un pie apoyado sobre el marco de la ventana de una casa. La cabaña 
es una típica casa barbadense, estilo Chattel: una pequeña construcción de madera para la clase obrera, cuya característica 
más curiosa es ser móvil. Este tipo de casas se remonta a los tiempos de la esclavitud y de las plantaciones de caña de azúcar, 
en las que el amo trasladaba la vivienda de una propiedad a otra. En la fotografía, el lado de la ventana con la persiana abierta 
se encuentra justo al centro de esta cuidadosa composición. El ritmo de la imagen está determinado por la dirección de las 
planchas de madera: a la derecha, la orientación es vertical, y a la izquierda, horizontal. Hay un contraste de tonos: el interior es 
negro, mientras que las paredes de la fachada y la persiana cerrada son de tonos grises y su textura es la de madera corroída por 
el sol intenso de Barbados. El interior es oscuro y solo podemos ver los dedos y parte del pie. La imagen hace pensar que hay una 
persona descansando adentro y que busca sentir la brisa con su pie. El ojo de Carrington nos deja entrever un momento íntimo y 
nos inspira a imaginar la historia detrás de la persona que está adentro de esa cabaña. Esta fotografía formó parte de Images of 
Silence: Photography from Latin America and the Caribbean in the 80s realizada en la OEA, en 1989, en el Bronx Museum of the Arts, 
en 1990, y en el Museo de Arte Contemporáneo de San Juan, en 1990. La pieza fue transferida a la colección de la OEA en 2002.  

Ronnie Carrington nació en Barbados. Fotógrafo, productor y director, Carrington es principalmente conocido por sus fotografías en 
blanco y negro, las que retratan la vida diaria del pueblo de su país natal. Se ha dedicado a documentar la vida cotidiana de esta isla 
caribeña, un territorio pletórico de playas edénicas donde suelen atracar cruceros, pero que el lente de Carrington retrata desde otra 
perspectiva. Con una gran habilidad para capturar la luz, su foco está puesto sobre las actividades humanas. Cuenta con una colec-
ción de fotografías a color en las que explora el Barbados moderno. Comenzó a tomar fotos de modo profesional cuando lo contra-
taron del periódico nacional para producir un ensayo fotográfico semanal. Después, estudió en el Germain School of Photography en 
Nueva York y, una vez finalizados sus estudios, regresó a Barbados, donde sostuvo una serie de trabajos que lo acercó a una audien-
cia más amplia. Estos estaban relacionados con su particular punto de vista como fotógrafo. Uno de ellos tuvo lugar sobre el cruce-
ro The World, donde formó parte de las cátedras que se impartieron alrededor del mundo en 2007; también ha trabajado en otros 
cruceros, a cargo de guías turísticas de fotografía en la isla. Además, fundó Carrington Photo-Creations, una compañía que produ-
ce material audiovisual para programas de televisión en Barbados y otros países del Caribe. Hasta el día de hoy hace el tour Barba-
dos Photo Adventure alrededor de la isla, en el que enseña trucos fotográficos. También ha realizado clases y talleres de fotografía. 
Sus obras han sido reproducidas en revistas, calendarios y postales. En 2011 publicó el libro Pathways: Thoughts on the journey.  – C.B. 

 UNTITLED, C. 1988
    PHOTOGRAPH, 13 3/4 X 10 7/8”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION RONNIE CARRINGTON BARBADOS

b.1949
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In this color photograph, a boy sits outside a house with an orange pumpkin cut in two halves resting at his feet. The title suggests 
he is selling the pumpkin. Child Selling Pumpkins. Santiago, Dominican Republic is an explosion of colors, aromas, and textures where 
the vibrant red pants of the boy interact with the fresh orange pumpkin. The black shadows beneath him are balanced by the white 
wooden wall behind. The viewer’s attention is guided by a ray of light descending upon the boy in diagonal from the upper left corner 
to the center of the image. The young boy is looking in the direction of the photographer resolutely. He is wearing a checkered shirt and 
brown leather sandals. Domingo Batista took the photograph around 1988. The boy’s expression and proud pose challenge the gaze 
of the viewer. Batista probably wants to criticize the fact that the boy must work rather than play or attend school, showing one of the 
faces of child labor.This photograph was part of “Images of Silence: Photography from Latin America and the Caribbean in the 80s” 
at AMA in 1989, Bronx Museum of the Arts in 1990, and Museo de Arte Contemporáneo in 1990. It entered AMA’s collection in 2002.  

Domingo Batista was born in Santiago de los Caballeros, Dominican Republic in 1946. He is considered to be a pioneer of contem-
porary photography in the Dominican Republic. His work represents the colorful, rich tropical environment with vast landscapes of 
that Caribbean island. Batista claims his color photography has reached “an intensely poetic artistic discourse that had been tradi-
tionally reserved for black and white [photography].” In 1968 he founded Grupo Fotográfico Jueves 68. He has published six books 
with his photographs because he considers this the best way to show his works. The first book was a collaboration of the group 
Jueves 68 with black and white photos: Diez años de fotografía dominicana (Ten Years of Dominican Photography). Later he pub-
lished The Color of the Road (1982), Dominican Color (1988), Light Time (1993), Celebration of Color (1995), The Art of Seen (2007), 
Infrared (2010) and Transfigurations (2015). Batista was awarded First Prize of Photography by Geomundo magazine in 1980; First 
Prize of Photography at the XV Bienal de Bellas Artes Visuales de la República Dominicana in 1981; and Second Prize in the con-
test “Water, Vital Liquid,” organized by Américas, Official Publication of the Organization of American States, in 1985. In 1992 Ba-
tista produced the photo-mural People (2952 x 1182) for the Dominican Pavilion of the World’s Fair Expo in Seville, Spain. He has 
explored classic black and white photography and color photography. From 1999 he incorporated Photoshop into his creations. 
His subjects represent a realist approach to the Dominican people. He also has long series of breathtaking landscape photographs.  

 

En esta fotografía a color, un niño está sentado afuera de una casa con una calabaza anaranjada partida por la mitad y reposan-
do a sus pies. El título sugiere que está vendiendo la calabaza. Child  Selling Pumpkins. Santiago, Dominican  Republic es una ex-
plosión de colores, aromas y texturas, donde los vibrantes pantalones rojos del niño interactúan con la fresca calabaza anaranjada. 
Las sombras negras que aparecen debajo del niño son contrarrestadas por la muralla blanca de madera en el fondo. La atención 
del espectador es guiada por un rayo de luz que desciende diagonalmente sobre el joven vendedor desde la esquina superior 
derecha hacia el centro de la imagen. El infante mira con determinación hacia el fotógrafo. Lleva puesta una camisa a cuadros y 
unas sandalias de cuero marrón. Domingo Batista tomó la fotografía cerca de 1988. La expresión del niño y su orgullosa postura 
desafían la mirada del espectador. Es probable que Batista esté criticando el hecho de que el niño deba trabajar en lugar de ju-
gar o asistir a la escuela, lo que devela una de las caras de la explotación infantil. Esta imagen formó parte de Images of Silence: 
Photography from Latin America and the Caribbean in the 80s realizada en el AMA, en 1989, en el Bronx Museum of the Arts, en 
1990, y en el Museo de Arte Contemporáneo de San Juan, en 1990. La pieza fue transferida a la colección de la OEA en 2002.  
 
Domingo Batista nació en Santiago de los Caballeros, República Dominicana. Es considerado uno de los pioneros dominicanos 
en fotografía contemporánea. Su obra representa el rico y colorido escenario tropical y los vastos paisajes de esa isla caribeña. Ba-
tista asevera que su fotografía a color ha alcanzado “un intenso discurso poético artístico que tradicionalmente había estado reser-
vado para [la fotografía en] blanco y negro”. En 1968 fundó el Grupo Fotográfico Jueves 68. Ha publicado seis libros de fotografía, 
pues considera que esa es la mejor manera de mostrar su trabajo. El primer libro fue una colaboración en blanco y negro del colecti-
vo Grupo Fotográfico Jueves 68: : Diez años de fotografía dominicana. Más adelante publicó The Color of the Road (1982), Domin-
ican Color (1988), Light Time (1993), Celebration of Color (1995), The Art of Seen (2007), Infrared (2010) y Transfigurations (2015). 
Batista recibió el Primer Premio de Fotografía de parte de la revista Geomundo en 1980; el Primer Premio en Fotografía en la Déci-
ma Quinta Bienal de Bellas Artes Visuales de la República Dominicana en 1981; y el Segundo Premio en el concurso Water, Vital Li-
quid, organizada por Américas, Official Publication of the Organization of American States en 1985. En 1992 Batista produjo el foto-
mural People (29522 x 1182 pulgadas) para el pabellón dominicano del Expo Sevilla en España. El artista ha explorado la fotografía 
en blanco y negro clásica y la fotografía a color. En 1999 comenzó a incorporar Photoshop a sus creaciones. Sus temas representan 
un enfoque realista del pueblo dominicano. Además cuenta con una larga serie de despampanantes fotografías de paisajes. – C.B. 

 CHILD SELLING PUMPKINS. SANTIAGO,    
    DOMINICAN REPUBLIC, 1985
    PHOTOGRAPH, 14 1/4 X 18 1/4 IN (IMAGE)
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © DOMINGO BATISTA 

DOMINGO BATISTA DOMINICAN REPUBLIC
b.1946
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In his work, Soeki Irodikromo extracts elements of Eastern and Western culture that transcend cultural divides present in Suriname, 
a country where indigenous populations coexist and mix with those of the former Dutch colonists who remained in the country 
until 1975, in addition to waves of contract workers from India, China, and indonesia. His work is permeated by indigenous themes, 
traditional Javanese mythology, the landscape of the island, and basic elements from the CoBrA artistic movement, which he learned 
during his studies in the Netherlands. Untitled (1978-1986) is an oil on canvas, rich in color and texture, and inspired by the figure 
of Ravana. The painting was first associated with Barong, a character from Balinese mythology, but it quickly became clear, thanks 
to sources close to the artist, that it referred to Ravana, the king of demons or the multi-headed Hindu demon. In the case of this 
painting, Irodikromo presents only a head that he describes as “a moment of explosion, horror, and exuberance.”  In Javanese culture, 
different versions of Ravana can be seen in wood-carved decorations. The pieces usually consist of high-relief carvings of the head 
of a dragon crowned by a lion’s mane decorated with flowers and arabesque motifs. The artist transferred the image of the dragon 
onto the fabric by means of thick brushstrokes to recreate the texture and patterns of the carving. Using saturated and vibrant 
colors, he projects the richness and fullness of the image of Ravana. In doing so, Irodikromo creates his own version of the dragon, 
as well as a highly decorative piece typical of Indonesian art. This work was given to the AMA by the Surinamese government in 1987.  

Irodikromo was born to Javanese parents in Suriname, a former Dutch colony that did not gain independence until 1975. Like many 
artists from the Dutch-speaking nation, he journeyed in the 1960s to the Netherlands to undertake formal art training in Rotterdam, 
where he studied the CoBrA movement closely, influencing his entire body of work thereafter. In the late 1970s, he received a schol-
arship to travel to Indonesia, where he learned batik, a traditional Indonesian technique of wax-resist dyeing fabric. Upon his return 
to Suriname, Irodikromo helped reintroduce this art form to the country. Today his daughter, artist Sri Irodrikromo, uses batik in her 
own work. Soeki Irodikromo considers Suriname to be a real melting pot of cultures. This hybridity and cultural diversity is present 
in his work which encompasses painting, batik, ceramic, and drawings that are inspired by Indonesian mythology as much as indig-
enous motifs, the Surinamese jungle, and the techniques and processes of the CoBrA movement, which used strong colors spon-
taneously and rebelliously, inspired by the artistic process of small children who approach the work without a preconceived plan. 
Irodikromo is the founder of Soeki Irodikromo Folk Academy for Art and Culture in Suriname and co-founder of the Association of 
Visual Artists in Suriname (ABKS). He is a member of the artist collective “Waka Tjopu, and Federation for Visual Artists in Surina-
me” (FVAS). He is known for making the monuments for the commemoration of 100 Years of Javanese Immigration, and for New 
Millennium in 2002, Lelydorp, Suriname. Today he is considered to be one of the most influential elder figures of Surinamese art. 

 

En su obra Soeki Irodikromo extrae elementos culturales de Oriente y Occidente que trascienden las divisiones culturales existentes 
en Surinam, un país en donde la población indígena convive y se mezcla con la población del régimen colonial holandés, que perma-
neció en la isla hasta 1975, y las diferentes olas de trabajadores bajo contrato que venían de India, China y Indonesia. Su obra está 
permeada de elementos indígenas, mitología tradicional javanesa, el paisaje de la isla y elementos básicos del movimiento artísti-
co CoBrA, del cual aprendió durante sus estudios en Holanda. Sin título, 1978–1986, es un óleo sobre lienzo, rico en color y textu-
ra e inspirado en la figura de Ravan. En un principio se asoció la pintura a Barong, una personaje de la mitología Balinesa, pero 
rápidamente, y gracias a fuentes cercanas al artista, se aclaró que el referente era Ravan, también conocido como Rávana, el rey 
de los demonios o el demonio hindú de varias cabezas. En el caso de esta obra, Irodikromo solo presenta una cabeza que él de-
scribe como un “momento de explosión, de horror y exuberancia”. En la cultura javanesa se puede apreciar diferentes versiones 
de Rávana en decoraciones hechas en madera tallada. Generalmente, se trata de tallas, en alto relieve, de una cabeza de dragón 
coronada por una melena de león decorada con flores y arabescos. Irodikromo transfiere la imagen del dragón a la tela por medio 
pinceladas gruesas para recrear la textura y los patrones de la talla. A través de colores saturados y vibrantes, proyecta la rique-
za y la abundancia de la imagen de Rávana. De este modo el artista crea su propia versión del dragón y, también, una pieza alta-
mente decorativa propia del arte indonesio. Esta obra fue un regalo del gobierno de Surinam para la colección del AMA en 1987.  
 
De padres javaneses, Soeki Irodikromo nació en Surinam, una excolonia holandesa que se independizó en 1975. Como muchos ar-
tistas de esa nación, en los años sesenta viajó a Holanda para estudiar arte en Rotterdam, donde conoció el movimiento CoBrA, el 
cual ejercería una gran influencia en su futuro trabajo. A fines de los años setenta, recibió una beca para viajar a Indonesia, don-
de aprendió batik, una técnica tradicional indonésica de teñido por reserva con cera. A su regreso a Surinam, Irodikromo ayudó a 
reintroducir esta técnica en el país. De hecho, su hija artista, Sri Irodikromo, también usa batik en sus obras. Para Soeki Irodikromo, 
Surinam es realmente un crisol de culturas. Esa diversidad e hibridez cultural está presente en su obra, la que comprende pinturas, 
batik, cerámica y dibujos inspirados tanto en la mitología indonésica como en motivos indígenas, la jungla de Surinam y las téc-
nicas y procesos del movimiento CoBrA —uso espontáneo y rebelde de colores fuertes, como lo hacen los niños cuando se apro-
ximan a una obra de arte sin tener un plan premeditado—. Irodikromo es el fundador de la Soeki Irodikromo Folk Academy for 
Art and Culture en Surinam y el co-fundador de la Associatie van Beeldende Kunstenaars in Suriname (ABKS). También es miem-
bro del colectivo de arte Waka Tjopu y de la Federation for Visual Artists in Suriname (FVAS). Dentro de las obras más reconoci-
das del artista están los monumentos con los que se conmemoraron los cien años de la inmigración javanesa y el nuevo milenio, 
en 2002, en Lelydorp, Surinam. Irodikromo es considerado una de las figuras de edad más influyentes del arte surinamés. – A.O. 

 UNTITLED, 1986
    OIL ON CANVAS, 35 5/8 X 53 5/8” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF THE GOVERNMENT OF SURINAME © READYTEX ART GALLERY 

SOEKI IRODIKROMO SURINAME
b.1945
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Cholos is a photograph of the series Cerco Blanco taken on May 2, 1986 for the project A Day in the Life of America. Organized by Rick 
Smolan and David Elliot Cohen, the project sought to capture a glimpse of American life through the lens of 200 invited photojournalists 
from around the world. Iturbide chose to document the Chicano community of Boyle Heights in East Los Angeles. Iturbide was able to 
live with and shadow a group of women of the community for one and a half days closely detailing their activities. The image pictures 
Rosario, Lisa, and Cristina as members of the White Fence gang, whose origins date from the 1920s and refers to the fence surrounding 
La Purisima Catholic Church. The black and white print portrays and immortalizes their young expressions and their moussed hairstyles, 
thin eyebrows, heavy delineated eyes, deep red lips that complement white tops, dark dickie or baggy pants which defined the chola—in 
Mexico, a term for a female member of a street gang—fashion style in the 1980s. As a close-up take, Iturbide privileges their secret hand 
signs. Shot while the women stood in front of a mural with portraits of Benito Juárez, Emiliano Zapata, and Pancho Villa, she asked them 
to identify the figures. They could not, despite a Chicano longing nostalgia for all things Mexican. To Iturbide this signaled a subculture of 
double marginalization—not Mexican enough, yet existing on the fringes of a mainstream U.S. culture. But just as they did not know, the 
viewer is similarly confronted with not knowing that these seemingly menacing signs are those of women who are also mute and deaf 
trying to communicate. A loan, Cholos was included in Imágenes del Silencio: Fotografía de Latinoamérica y del Caribe organized by AMA. 
 
One of the most important women photographers, Graciela Iturbide was born in Mexico City. With a keen interest in photography at an 
early age, thanks to a gift of a camera, she went on to study filmmaking at Centro Universitario de Estudios Cinematográficos at Universidad 
Nacional Autónoma de México from 1969 to 1972. While a student in 1970-1971, Iturbide became an assistant to photographer Manuel 
Álvarez Bravo with whom she retained a few thematic affinities. However, her major influence has been the French photographer Henri 
Cartier-Bresson, whom she met in France in the 1960s, and evident in her emphasis to capture her small-town subjects in extraordinary 
moments of emotional mundane activity. In fact, art critic Max Kozloff has compared the “intensity of detail” in Iturbide’s Cholos with 
Cartier-Bresson’s Alicante series of 1932. Focusing mostly on women, children, their bonds, and intimacy, closely observing the poetic 
nature of ritual and symbolism, Iturbide has captured Mexico in both its pre-Hispanic cultural tradition and its modernity often underscoring 
the tension of the existence of a past and present side by side. Her work focuses on gender, identity, life and death, the urban and the 
rural. Her photographs from Juchitán de Zaragoza in the Tehuantepec Isthmus from 1979 to 1981 yielded some of her best-known images 
such as Our Lady of the Iguanas. A subsequent commission to photograph the Seri Indians in Sonora and the Baja California peninsula 
produced Mujer Angel which helped launch her international career. Iturbide is the founder of the Consejo Mexicano de Fotografía, and 
a recipient of various awards and prizes including the Swedish Erna and Victor Hasselblad Foundation Photography Award in 2008.  

 

Cholos pertenece a la serie de fotografías Cerco blanco, tomada el 2 de mayo de 1986, para el proyecto A Day in the Life of America. 
Organizada por Rick Smolan y David Elliot Cohen, el proyecto buscaba brindar una mirada sobre la vida norteamericana a través 
del lente de doscientos fotorreporteros de todo el mundo. Iturbide eligió retratar a la comunidad chicana de Boyle Heights, en 
la zona este de Los Ángeles. Iturbide pasó un día y medio con un grupo de mujeres de la comunidad y retrató desde cerca sus 
actividades. La imagen muestra a Rosario, Lisa y Cristina, miembros de la pandilla White Fence, que data de los años veinte y 
cuyo nombre viene del cerco que rodea la iglesia católica de La Purísima. La impresión en blanco y negro inmortaliza sus jóvenes 
expresiones, peinados con mousse, cejas delgadas, ojos intensamente delineados y labios de un profundo color rojo que combinan 
con las camisetas blancas y los pantalones holgados y oscuros, tipo Dickies, que caracterizaban el estilo de los años ochenta de las 
cholas —en México, integrantes femeninos de una pandilla callejera—. Tomada desde cerca, Iturbide privilegia las señas secretas que 
hacen con las manos. La fotografía fue capturada mientras las mujeres estaban paradas frente a un mural con retratos de Benito 
Juárez, Emiliano Zapata y Pancho Villa, ante lo cual la artista les pidió que identificaran a los personajes. A pesar de su sentido de 
nostalgia por todo lo mexicano, ellas no fueron capaces de hacerlo. Para Iturbide, esto significó que se estaba enfrentando a una 
subcultura doblemente marginalizada —una que no era lo suficientemente mexicana, pero que a la vez estaba al margen de la cultura 
establecida estadounidense—. Pero tal como ellas no sabían, el espectador es confrontado de manera similar al no saber que estos 
gestos manuales aparentemente amenazantes son los signos de mujeres mudas y sordas que tratan de comunicarse. A modo de 
préstamo, Cholos fue incluida en la muestra Imágenes del Silencio: Fotografía de Latinoamérica y del Caribe organizada por el AMA.  
 
Una de las fotógrafas más importantes, Graciela Iturbide nació en Ciudad de México. Interesada en la fotografía desde su infancia gracias 
a una cámara fotográfica que recibió de regalo, estudió cine en el Centro Universitario de Estudios Cinematográficos en la Universidad 
Nacional Autónoma de México desde 1969 a 1972. Mientras estudiaba (1970-1971), Iturbide se convirtió en la asistente del fotógrafo Manuel 
Álvarez Bravo, con quien compartía algunas afinidades temáticas. Sin embargo, su mayor referente ha sido el fotógrafo francés Henri 
Cartier-Bresson, a quien conoció en Francia en los años sesenta y cuya influencia se hace evidente en su esfuerzo por capturar personajes 
pueblerinos en momentos extraordinariamente emotivos de actividades mundanas. De hecho, el crítico de arte Max Kozloff ha comparado 
la “intensidad del detalle” en Cholos de Iturbide con la serie Alicante (1932) de Cartier-Bresson. Enfocada principalmente en mujeres, 
niños, en su lazo e intimidad, y observando desde cerca la naturaleza poética del ritual y el simbolismo, Iturbide ha capturado México 
tanto en relación con su tradición cultural prehispánica como con su modernidad, siempre haciendo hincapié sobre la tensión que genera 
la coexistencia del pasado y el presente. Su trabajo gira en torno a temas como el género, la identidad, la vida y la muerte, lo urbano y lo 
rural. La serie de fotografías que tomó en Juchitán de Zaragoza, en el istmo de Tehuantepec (1979-1981), incluye algunas de sus obras más 
conocidas como Nuestra Señora de las Iguanas. Luego, tras el encargo de fotografiar a los indígenas seris de Sonora y la península de 
Baja California, produjo Mujer ángel, la pieza que la ayudó a lanzar su carrera internacional. Iturbide es la fundadora del Consejo Mexicano 
de Fotografía, y ha recibido varios premios incluyendo el Premio Internacional de Fotografía de la Fundación Hasselblad en 2008. –O.U.H.

 CHOLOS, 1986
    PHOTOGRAPH, 18 1/4 X 12 1/4
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONGRACIELA ITURBIDE MEXICO

b.1942
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Gastón Garreaud’s Construcción geométrica no. 80 is part of the artist’s geometric or hard edge phase, dating from the late 1970s to the late 
1980s. During this decade, Garreaud (along with other Peruvian artists such as Benjamín Moncloa and Jorge Eduardo Eielson) explored the 
geometric elements, iconography, and treatment of fabric materials of ancient Peruvian cultures. Here the artist presents a symmetrical, 
angular structure that achieves horizontal volume through an underlying support upon which he stretches the canvas and later paints it 
in muted earth tones. The combination of geometric rationalism and pre-Colombian sensibility in Garreaud’s use of fabric, which added 
volume and shape to his paintings, and pictorial elements evidences the strong influence his explorations of these ancient traditions had 
on his paintings and sculptures of this phase. But it also reflects an awareness of what was by the tail end of the 1980s a long established 
tradition of altering the normally flat and rectangular configuration of the canvas. Shaped canvases were introduced by the Uruguayan-
born, Buenos Aires-based artist Rhod Rothfuss in his marco irregular paintings of the early 1940s. The trend took off after about 1960 when a 
number of important artists in Milan (Agostino Bonalumi, Paolo Scheggi, Enrico Castellani), New York (Frank Stella, Kenneth Noland, Richard 
Tuttle), and Latin America (Zilia Sánchez, Lygia Clark, Hélio Oiticica) embraced it. By the time Garreaud initiated the series that includes 
Construcción geométrica no. 80, similar three-dimensional shaped canvases—also called pittura oggetto (or object painting), as Gillo Dorfles 
branded this line of work—were widely recognized for their intrinsic capacity to challenge issues of structure, matter, and viewer perception. 
 
Gastón Garreaud was born in Lima, Peru to a bourgeois family of French ancestry. In 1955 Garreaud’s parents sent him to Italy to pursue a degree 
in architecture. However, on his long boat trip to Europe, he met a man who did nothing but paint and he became intrigued with the medium. 
Upon arriving in Rome, Garreaud chose the direction of painting and drawing instead of architecture. Alongside many other Rome-based 
artists, he sold his drawings and paintings in the Piazza del Popolo, which helped him support himself as well as to pay for aviation lessons, 
another of his interests at the time. Garreaud had his first individual exhibition in Rome at the Galleria L’Universale in 1956, showing figurative 
paintings and urban landscapes. After three and a half years in Italy, the artist moved to Paris for a year before returning to Lima in 1960. In 
the 1960s and 1970s, Garreaud’s work took a turn towards Geometric Abstraction, which was inspired, in large part, by the geometric forms, 
clean lines, and three-dimensionality of pre-Columbian artifacts. In 1966 the Corcoran Gallery of Art in Washington, D.C. became interested in 
this line of work and invited Garreaud to participate in a 1966 group exhibition of contemporary Peruvian art. Also delving into collages and 
textiles, Garreaud’s artistic personality was said to be split between the inventor and the artist; two sides that influenced and contributed 
to his production of mixed-technique fabrications. Reflective of his parallel interests in art and aviation, in the 1980s he produced a series 
of work that evoked the measuring of volume in terms of aerial architectural views, with influences from the native Chancay culture of Peru. 

 

Construcción geométrica No. 80 de Gastón Garreaud es, como lo indica el título, parte de la fase geométrica y hard-edge del artista, la cual 
data de finales de los años setenta hasta finales de los años ochenta. Durante esta década, Garreaud —junto con otros artistas peruanos, como 
Benjamín Moncloa y Jorge Eduardo Eieldon— exploró los elementos geométricos, la iconografía y el tratamiento de textiles provenientes 
de antiguas culturas del Perú. Aquí el artista presenta una estructura simétrica y angular con un volumen horizontal logrado a partir de un 
soporte sobre el cual tensó el lienzo, que luego pintó en suaves tonos tierra. La combinación de racionalismo geométrico y la sensibilidad 
precolombina en el uso de la tela —la cual otorga volumen y da forma a sus pinturas— y de elementos pictóricos evidencian la fuerte influencia 
que tuvieron sus indagaciones en torno a las tradiciones antiguas en sus pinturas y esculturas de este periodo. A su vez, esta combinación 
da cuenta de que el artista estaba consciente de que la prolongada y establecida tradición en la que se alteraba la configuración plana 
y rectangular normal del lienzo estaba por concluir a fines de los años ochenta. Los marcos recortados —o shaped canvases— habían 
sido introducidos por el artista nacido en Uruguay y radicado en Buenos Aires, Rhod Rothfuss, en sus pinturas de comienzo de los años 
cuarenta. La tendencia agarró fuerza un poco después de comienzo de la década del sesenta, época en que numerosos artistas en Milán 
(Agostino Bonalumi, Paolo Scheggi, Enrico Castellani), Nueva York (Frank Stella, Kenneth Noland, Richard Tuttle), y América Latina (Zilia 
Sánchez, Lygia Clark, Hélio Oiticica) la adoptaron. Una vez que Garreaud dio inicio a la serie que incluye Construcción geométrica No. 
80, lienzos tridimensionales de formas similares —también llamadas pittura oggetto, como Gillo Dorfles denominó esta línea de trabajo— 
fueron ampliamente reconocidas por su capacidad intrínseca de desafiar temas de estructura, materia y percepción del observante.  
 
Gastón Garreaud nació en Lima, Perú, en el seno de una familia burguesa de ascendencia francesa. En 1955 sus padres lo enviaron a Italia 
a estudiar arquitectura. Sin embargo, durante el largo viaje en barco hacia Europa, conoció a un hombre que no hacía más que pintar, que 
despertó su interés por la técnica. Una vez llegado a Roma, Garreaud optó por la pintura y el dibujo en lugar de la arquitectura. Junto 
con otros artistas radicados en Roma, vendía sus dibujos y pinturas en la Piazza del Popolo, lo que le permitió mantenerse y costear sus 
clases de aviación, otro de sus intereses por aquella época. Garreaud realizó su primera exposición en Roma, en la Galleria L’Universale, 
en 1956, donde mostró pinturas figurativas y paisajes urbanos. Después de tres años y medio en Italia, vivió un año en París antes de 
regresar a Lima, en 1960. En los años sesenta y setenta, la obra de Garreaud sufrió un vuelco hacia la abstracción geométrica, la cual 
estaba inspirada, en gran parte, por las formas geométricas, líneas limpias y tridimensionalidad de los artefactos precolombinos. En 
1966 la Corcoran Gallery of Art de Washington D.C. mostró interés por esa veta de su trabajo y lo invitó a participar en una exposición 
colectiva de arte contemporáneo peruano. Interesado también en los collages y los textiles, la personalidad artística de Garreaud parecía 
estar dividida entre el inventor y el artista: dos aristas que influenciaron y contribuyeron a su producción de piezas desarrolladas con 
técnicas mixtas. Como reflejo de su interés por el arte y la aviación, en los años ochenta produjo una serie de obras que evocaban 
la medición de volumen de vistas arquitectónicas aéreas y que incluían influencias de la cultura indígena peruana de Chancay. – M.G. 

 CONSTRUCCIÓN GEOMÉTRICA NO. 80, 1988
    MIXED MEDIA, 42 1/4 X 38 1/2 X 8 ½”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTIONGASTÓN GARREAUD PERU

b.1934, d. 2005
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“My work has been nourished by two currents—one, the Cuban, of drama and chaos; and two, the American, of rationality and structure,” 
Carlos Alfonzo remarked. “Between these two currents my work grows.” At the forefront of the Miami generation, following his 
arrival in the Mariel boatlift in 1980, Alfonzo tapped the cultural mythos of Cuban America in paintings and sculptures that plumb 
the depths of human suffering and alienation. Working in an allusive, expressionist idiom grounded in his experience of exile and 
subsequently of the AIDS epidemic, he developed a rich symbology gleaned from differing belief systems—Catholicism, Afro-Cuban 
Santería, the occult Rosicrucian order—and diffused through syncretic allegories of time and place. This work is one of a number 
of welded-steel sculptures that Alfonzo produced at GRAPA Steel in Miami between 1989 and 1990. Set on a concrete base, the 
sculpture combines two of his most recurrent and iconic motifs: the dagger-pierced tongue, a ward against the “evil eye” in Santería 
tradition; and the spiral, a universal symbol of creation and cosmic energy. Like his contemporary series of steel Heads and his saturnine 
“black paintings” (1990-1991), Untitled dates from the last years of Alfonzo’s life, a time of profound spiritual and bodily reckoning 
as his illness took an increasingly heavy toll. A composite image of self-protection and transcendence, the sculpture renders these 
autobiographical and figurative traces through the abstraction of jagged steel, curved upward and revolving from the inside out. A 
somber meditation on mortality, Untitled registers the pangs of existential anguish and, suggestively, the promise of spiritual returns.  
 
Carlos Alfonzo was born in Cuba and graduated from the Academia Nacional de Bellas Artes San Alejandro in 1973 and the University of Havana 
in 1977. He assumed an active role in Cuba’s cultural and artistic community during the 1970s. His first solo exhibition, Como una vieja estampa 
(Havana: Galería Amelia Peláez) in 1976 took its name from a verse by Nicolás Guillén, the poet laureate of revolutionary Cuba. Lyrical and 
auspicious in kind, his early work on paper explored Afro-Cuban ritual and traditional iconography, its sentimentality countered by graphic 
ingenuity and experimentation. Although professionally successful, Alfonzo grew politically disaffected by the end of the decade, frustrated 
by travel restrictions and pervasive homophobia. He left Cuba as part of the Mariel exodus and arrived in Miami in July 1980. The outstanding 
artist of the “Marielitos,” he came to prominence alongside a more broadly defined Miami generation, which included Ana Mendieta, María 
Brito, and César Trasobares, among others who came of age in exile. In 1982 Alfonzo traveled to New York, where he first encountered 
American abstract expressionism, and then spent a year in Los Angeles from 1983 to 1984, working sporadically. His return to Miami came 
amid a recommitment to painting, seen in his first solo exhibition in the United States, held at Galería Ocho at Miami-Dade Community College. 
He received fellowships from the CINTAS Foundation (1983-1984) and the National Endowment for the Arts (1984). His ceramic-tile mural, 
Ceremony of the Tropics (Santa Clara Metrorail Station, 1985), celebrated the Afro-Cuban heritage of the southern Florida community, which 
embraced the darker, expressionist turn of his mature painting. The complexity of his religious and cosmic symbology, which encompassed 
Catholicism, Santería, and Rosicrucianism, can be seen in his major canvases—including Where Tears Can’t Stop (1986), Martyr (1987), and 
Gulfstream (1988)—and their visceral renderings of human violence and suffering. Alfonzo died of AIDS-related complications in Miami.  

 

“Mi obra se ha alimentado de dos corrientes: una, la cubana, de drama y caos; y la otra, la estadounidense, de racionalidad y estructura”, 
dijo Carlos Alfonzo. “Entre estas dos corrientes se desenvuelve mi trabajo”. A la cabeza de la generación de Miami, tras su llegada 
en el éxodo de Mariel, en 1980, Alfonzo exploró el mythos cultural de la América cubana en pinturas y esculturas que examinan la 
profundidad del sufrimiento humano y la alienación. Utilizando un idioma expresionista alusivo, basado en su experiencia con el exilio 
y luego con la epidemia del SIDA, desarrolló una rica simbología tomada de distintos sistemas de creencia —catolicismo, santería 
afrocubana y la oculta orden Rosacruz, por ejemplo— que difundió por medio de alegorías sincréticas de espacio y tiempo. Esta 
pieza en particular es una de las numerosas esculturas de acero soldado que Alfonzo produjo en Grapa Steel en Miami entre 1989 
y 1990. Colocada sobre una base de concreto, la escultura combina dos de sus motivos más icónicos: la lengua atravesada por una 
daga —en la tradición de la santería, símbolo de protección contra el “mal de ojo”— y un espiral —símbolo universal de creación y 
energía cósmica—. Al igual que su serie de acero contemporánea Heads y sus saturninas “pinturas negras” (1990-1991), Sin título 
data de los últimos años de su vida, una fase de profunda autoevaluación espiritual y corporal, mientras su enfermedad comenzaba 
a apoderarse de él. Compuesta de autoprotección y trascendencia, la escultura retrata estos aspectos autobiográficos y figurativos a 
través de la abstracción del acero dentado, curvado hacia arriba y torcido desde adentro hacia afuera. Una meditación sombría sobre 
la mortalidad, esta escultura, registra los dolores de la angustia existencial y, a la vez, sugiere la promesa de retornos espirituales. 
 
Carlos Alfonzo nació en Cuba y se graduó de la Academia Nacional de Bellas Artes San Alejandro en 1973, y de la Universidad de La Habana 
en 1977. Durante los años setenta, se convirtió en un miembro activo de la comunidad cultural y artística de Cuba. Su primera exposición 
individual, Como una vieja estampa (La Habana: Galería Amelia Peláez), en 1976, tomó su nombre de un verso de Nicolás Guillén, el 
poeta laureado de la Cuba revolucionaria. De estilo lírico y auspicioso, sus primeras obras sobre papel exploraron rituales e iconografía 
tradicional afrocubana, cuyo sentimentalismo fue contrarrestado por su ingenio gráfico y experimentación. A pesar de su éxito profesional, 
Alfonzo se volvió indiferente a la política hacia fines de la década, frustrado por las restricciones de viaje y la homofobia reinante. Dejó 
Cuba durante el éxodo del Mariel y llegó a Miami en Julio de 1980. El destacado artista de los “marielitos” adquirió importancia junto 
a una generación de artistas más ampliamente definida de Miami, la que incluía a Ana Mendieta, María Brito y César Trasobares, entre 
otros que alcanzaron su madurez artística en el exilio. En 1982 Alfonzo viajó a Nueva York, donde tuvo su primer encuentro con el 
expresionismo abstracto americano, y en 1983 se mudó a Los Ángeles, donde vivió y trabajó esporádicamente por un año. Regresó a 
Miami en medio de su retorno a la pintura, lo que pudo percibirse en su primera exposición en los Estados Unidos, realizada en la Galería 
Ocho en el Miami-Dade Community College. Recibió becas por parte de la Fundación CINTAS (1983-1984) y el National Endowment for 
the Arts (1984). Su mural de azulejos y cerámica, Ceremony of the Tropics (Estación de Metrorail Santa Clara, 1985), celebra la herencia 
afrocubana de la comunidad de Florida del Sur, la que acogió el estilo más oscuro y expresionista que adoptó en su pintura madura. La 
complejidad de su simbología religiosa y cósmica, la que incluía el catolicismo, la santería, y el rosacrucianismo, puede ser observada 
en sus lienzos más importantes —los que incluyen Where Tears Can’t Stop (1986), Martyr (1987) y Gulfstream (1988)— y sus retratos 
viscerales sobre la violencia y el sufrimiento humano. Alfonzo falleció en Miami producto de complicaciones asociadas al SIDA. – A.M. 

 UNTITLED, 1989
    STEEL, PAINT AND CONCRETE, 43 X 25 X 14 IN
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION CARLOS ALFONZO CUBA

b.1950, d.1991
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Septiembre is a double life-size sculpture in aluminum mesh and welded iron. It is a wavy silhouette figure that curves graciously. Despite its 
monumental size (158 x 34 x 11 in.) the figure looks subtle and light because you can see through it and because it is almost bi-dimensional. 
Spring begins in September in the Southern Hemisphere, therefore, this silhouette is associated with youth, the joy of life, love, and flowers. 
In 1990 Marta Minujín made a series of twelve silhouettes called Los meses del año (Months of the Year) that were created over the course of a 
year and, according to the artist, they represent the passing of time. Minujín -best known for her performances, her “happenings,” and large-
scale sculptures-says: “They are ecological works of art because they are transformed with the climate and they integrate with the landscape. 
My idea is that they interact with the atmospheric changes and nature, they are moved by the wind, covered by snow or leaves, get wet with 
the rain and birds can nest inside them.” In 2012 three of these sculptures, Abril, Agosto, and Septiembre, were exhibited at the terrace of 
MALBA Museum-Colección Costantini, in Buenos Aires. Three of them are also in the Andes at the Salentein winery in Mendoza, Argentina.  
 
Marta Minujín was born in Buenos Aires. She studied painting and sculpture at Escuela Nacional de Bellas Artes Manuel Belgrano and 
Escuela Nacional Prilidiano Pueyrredón, both in Buenos Aires, and started a path of experimentation that led her to become an avant-
garde artist. Her first performance piece or “happening” was Destruction (1963), in Paris, where she was studying under a scholarship. 
In this piece, she invited other artists to paint, transform, or destroy her works of art, and later she set them on fire. There she got in 
touch with artists from the Nouveau Réalisme, Informalists, and others such as Niki de Saint Phalle, Christo, and Robert Rauschenberg. 
She developed the concept Arte-Vida (Art-Life), which meant that people had to live art, get inside art. In 1963 she created with Ruben 
Santantonín La menesunda, an installation with the participation of the public. In 1966 she was awarded a Guggenheim scholarship and 
traveled to New York City, where she befriended Andy Warhol. In 1984 they made a series of ten photographs called Payment of the 
Argentine Foreign Debt to Andy Warhol with Corn, the Latin American Gold, in which she hands him corn while sitting on a pile of corn. 
For over a decade she divided her time between the United States and Argentina. In the 1970s, she focused on consumerism and popular 
culture icons. In the next decades, she explored great scale sculptures such as Carlos Gardel, of the tango singer, which she set on fire; a 
monumental obelisk made of pan dulce that people could eat; and a Parthenon made of books banned during the Argentine dictatorship.  

 

Septiembre es una escultura de doble tamaño real realizada en malla de aluminio y hierro soldado, que consiste en la figura de una 
silueta ondulada que se curva grácilmente. A pesar de su tamaño monumental (158 x 34 x 11 pulgadas), la figura tiene un aspecto 
sutil y liviano, ya que se puede ver a través de ella y es casi bidimensional. La primavera comienza en septiembre en el hemisferio 
sur, por lo que esta escultura está asociada a la juventud, la alegría de la vida, el amor y las flores. En 1990, Marta Minujín creó una 
serie de doce siluetas llamada Los meses del año, las que fueron hechas a lo largo de un año; según la artista, representan el paso 
del tiempo. Minujín —conocida por sus performances, sus happenings y esculturas a gran escala— dice: “Estas son obras ecológicas 
porque se transforman con el clima y se integran al paisaje. Mi idea es que interactúen con los cambios atmosféricos y con 
la naturaleza, que se muevan con el viento, se cubran de nieve o de hojas, se mojen con la lluvia, y que los pájaros aniden en ellas”. 
En 2012, tres de estas esculturas, Abril, Agosto y Septiembre, fueron exhibidas en la terraza del Museo de Arte Latinoamericano 
de Buenos Aires-Colección Constantini. Otras tres se encuentran en Los Andes, en la viña Salentein en Mendoza, Argentina.  
 
Marta Minujín nació en Buenos Aires. Estudió pintura y escultura en la Escuela Nacional de Bellas Artes Manuel Belgrano y la 
Escuela Nacional Prilidiano Pueyrredón en Buenos Aires, e inició un proceso de experimentación que la llevó a convertirse en 
una verdadera artista de vanguardia. Su primera performance o happening fue La destrucción (1963), en París, donde estudiaba 
gracias a una beca. En esta pieza, Minujín invitaba a otros artistas a pintar, transformar o destruir sus propias obras de arte, y 
luego les prendía fuego. Ahí conoció a algunos artistas del nuevo realismo, del informalismo y otros como Niki de Saint Phalle, 
Christo y Robert Rauschenberg. Desarrolló el concepto de arte-vida, según el cual la gente tenía que vivir el arte, entrar en él. 
Junto con Ruben Santantonín, en 1963, creó La menesunda, una instalación en la que participaba el público. En 1966 recibió una 
beca Guggengeim y viajó a Nueva York, donde entabló amistad con Andy Warhol. En 1984 realizaron una serie de diez fotografías 
llamada Payment of the Argentine Foreign Debt to Andy Warhol with Corn, the Latin American Gold, en la que ella le entrega 
mazorcas de maíz mientras están sentados sobre más mazorcas. Dividió su tiempo entre los Estados Unidos y Argentina por más 
de una década. En 1970 se enfocó en el consumismo y en íconos de la cultura popular. En las décadas siguientes, exploró las 
esculturas a gran escala como la del cantante de tango Carlos Gardel, a la cual le prendió fuego; un obelisco monumental hecho 
de pan dulce que la gente podía comer, y un Partenón fabricado a partir de libros prohibidos durante la dictadura argentina.  – C.B. 

 SEPTIEMBRE, 1990
    WELDED IRON, ALUMINUM MESH, AND OUTDOOR PAINT
    158 X 34 X 11” 
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF THE GOVERNMENT OF ARGENTINA

MARTA MINUJÍN ARGENTINA
b.1943
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Altar is part of a series of mixed-media constructions in which Rimer Cardillo combined old wooden boxes, paper, and found objects 
into reliquary forms and ritual spatial arrangements. He began making these boxes as prints—tiny etchings that measured one 
square inch—in the 1970s prior to immigrating to the United States. But what was initially an act of self-censure, a creative escape 
from the dangerous political climate in Uruguay, eventually came together as both an extension of printmaking unto mixed-media 
sculptural work and a platform for much broader (and lifelong) concerns with ecology, environmental conservation, and the spiritual 
tradition of South America’s colonial and ancient cultures. As in other works from the series, in Altar Cardillo constructs a sacred 
object comprised of a pedestal and altar out of pieces of reclaimed wood and old boxes. On one level, the assemblage operates 
as a commentary on the convergence of vital cycles—destruction, conservation, and regeneration—that often intertwined the pre-
Columbian worldviews that capture Cardillo’s imagination. But, aesthetically, it can also be read as a contemporary nod to the 
sophisticated wooden constructions of the School of the South, pervasive in modern Uruguayan art after Joaquín Torres García’s 
return from Europe in 1934. Echoing these historical antecedents, today Cardillo continues to expand his repertoire of sacred 
structures (altarpieces, memorials, reliquaries, earth mounds, totems, diptychs, and triptychs among them) in works where multiple 
meanings from the natural and spiritual worlds coexist. His particular approach places him among the most relevant Latin American 
artists in the United States to have consistently engaged both the ancient and the contemporary in new experimental forms.  
 
Rimer Cardillo, born in Montevideo, Uruguay, is a visual artist, printmaker, and graphic designer who has resided in the United States since 1979. 
He graduated from Montevideo’s Escuela Nacional de Bellas Artes in 1968 and, between 1969 and 1971, continued his education in Germany 
at the Berlin Weibensee School of Art and the Leipzig School of Graphic Arts. Since his rise to prominence, much of Cardillo’s work has related 
to an overarching concern with the destruction of the environment, often taking on an ecological point of view that complements his political 
position, particularly during critical times such as the Uruguayan civic-military dictatorship of the early 1970s to mid-1980s. Typically, his 
multimedia work—which ranges from prints to large-scale installations—incorporates found objects and a variety of materials ranging from 
paper, to clay, to wood. And, it often encompasses genres that can include photography, printmaking, sculpture, and even film. Cardillo is a 
Guggenheim Fellowship award winner who represented Uruguay at the 2001 Venice Biennial and has had extensive group and individual 
exhibitions throughout the Americas as well as in Europe, Africa, and the Middle East. As a printmaker, he has participated in print biennials 
all over the world, and is highly regarded for his technical innovations and polygraphic approach. His work is included in the collections of 
major museums in North America, South America, and Europe. Cardillo is a professor of art at SUNY New Paltz, where he lives and works. 

 

Altar es parte de una serie de construcciones en técnica mixta en la que Rimer Cardillo combinó y convirtió cajas de madera viejas, 
papel y distintos objetos encontrados en instalaciones con evidentes reminiscencia a relicarios y arreglos espaciales para rituales. En 
los años setenta, previo a emigrar a los Estados Unidos, el artista comenzó a crear estas cajas para ocuparlas en una serie de grabados 
—pequeñas cajas que medían una pulgada cuadrada—. Pero lo que inicialmente comenzó como un acto de autocensura, una manera 
creativa de escapar del peligroso clima político de Uruguay, inevitablemente se volvió tanto una extensión del grabado hacia esculturas 
en técnica mixta como una plataforma para abordar preocupaciones más amplias (y para toda la vida) relacionadas con la ecología, la 
conservación del medioambiente y la tradición espiritual de las culturas coloniales y antiguas de Latinoamérica. Tal como en las obras de 
la serie, en Altar, Cardillo construye un objeto sagrado compuesto por un pedestal y un altar de madera recuperada y cajas viejas. En un 
nivel, el ensamblaje opera como un comentario sobre la convergencia de los ciclos vitales —destrucción, conservación y regeneración— 
que usualmente entrelazaban las visiones de mundo precolombinas en las que Cardillo estaba interesado. Pero en términos estéticos, 
la pieza también puede ser interpretada como un guiño contemporáneo a las sofisticadas construcciones de madera de la Escuela del 
Sur, la cual estaba enfocada en arte moderno uruguayo desde el regreso de Joaquín Torres García de Europa, en 1934. Haciendo eco 
a estos antecedentes históricos, Cardillo sigue expandiendo su repertorio de estructuras sagradas (retablos, memoriales, relicarios, 
túmulos de tierra, tótems, dípticos y trípticos, entre otros) a través de obras en las que múltiples significados provenientes de los mundos 
natural y espiritual coexisten. Su particular enfoque, el cual se caracteriza por fusionar sistemáticamente lo antiguo y lo contemporáneo 
y convertirlo en nuevas formas experimentales, lo sitúa entre los artistas latinoamericanos más importantes de los Estados Unidos.  
 
Nacido en Montevideo, Uruguay, Rimer Cardillo es un artista visual, grabador y diseñador gráfico que reside en Estados Unidos desde 1979. 
Se graduó de la Escuela Nacional de Bellas Artes de Montevideo en 1968 y, luego, estudió en la Escuela de Arte Berlín Weißensee y en la 
Escuela de Arte Gráfico de Leipzig, entre 1969 y 1971. Desde su ascenso a la fama, gran parte del trabajo de Cardillo se ha relacionado con 
una preocupación global por la destrucción del medioambiente, por lo que usualmente adopta un punto de vista ecológico afín con su 
posición política, particularmente, durante la crítica época de la dictadura militar-civil uruguaya, que se extendió desde comienzos de los 
años setenta hasta mediados de los ochenta. Usualmente, su trabajo multimedia —el cual va desde grabados hasta instalaciones a gran 
escala— incorpora objetos encontrados y una amplia variedad de materiales, que van desde papel hasta greda y madera. Además, su obra 
a menudo abarca géneros que pueden incluir fotografía, grabado, escultura e incluso películas. Dentro de sus logros cabe destacar la beca 
Guggenheim, su participación en la Bienal de Venecia de 2001, en representación de Uruguay, y las numerosas exposiciones individuales y 
colectivas que ha realizado en las Américas, Europa, África y Medio Oriente. Como grabador, ha participado en bienales de grabado en todo 
el mundo y es reconocido por sus innovaciones técnicas y su enfoque poligráfico. Su trabajo forma parte de las colecciones de grandes 
museos en América del Norte, América del Sur y Europa. Cardillo es profesor de arte en SUNY, New Paltz, donde vive y trabaja. – M.G. 

 ALTAR, 1990
    WOOD, FUSED IRON, LEAD, AND TILE, 16 X 16 X 18”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © RIMER CARDILLO

RIMER CARDILLO  URUGUAY
b.1944
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By deftly bringing together art, craft, and design in her fiber art work, Olga de Amaral has pushed the boundaries of conventional 
textiles. With a unique aesthetic vocabulary, technique, and innovative yet intricate manipulation of thin strips as warp and weft, the 
artist produces complex yet dynamic organic grids to reflect on aspects of the landscape and cultural geography of her native country. 
Her interest in structure, process, and movement is evident in Rios 2, part of the series Rios of 1990 which she first presented in the 
United States in the exhibition Nine Stelae and Other Landscapes. Inspired by the presence of rivers and rock formations on her farm in 
Colombia, Amaral evokes the rhythmic flowing of water by compressing and expanding linen and cotton strips forming small squares 
joined by threads in a pattern that simulates the crests and troughs in traveling waves. Using gesso and thin acrylic paint in transparent 
yet rich tones of blue and red to add depth and enrich the textile space, she generates a sensory experience by playing with variations 
in the surface and luminosity. Her representation of the fluidity of water underscores the relationship of space and fiber art and the 
balance between color, surface, and architectural surroundings where the artwork is hung. Exhibited at AMA in 1997, Rios 2 entered 
the permanent collection two years later as a gift from Mr. and Mrs. Robert Kornstein, Amaral’s gallerists in Santa Fe, New Mexico.  
 
One of the most prolific fiber artists of the Americas, Olga Ceballos Vélez de Amaral’s artistic production has explored centuries-old 
natural fiber weaving techniques to reflect on a rich local peasant and indigenous tradition of basketry and textile craft and a rich 
pre-Columbian and Spanish baroque colonial cultural past. Born in Bogotá, Amaral studied architectural design at Colegio Mayor de 
Cundinamarca prior to attending Cranbrook Academy of Art in the United States in 1954-1955. Majoring in weaving and textiles design, 
she studied under Finish-American designer Marianne Strengell who encouraged her to experiment with native materials—which she 
eventually incorporated in her artworks, such as raw wool, wood branches, luffa, horsehair, and plastic—and to explore scale and the 
relationship of tapestries with architectural settings. Upon her return to Colombia, she founded the workshop Studio-Telas Amaral. 
Ten years later she established the Textile Department at the Universidad de los Andes in Bogotá. Emerging in the international art 
scene in the late 1960s, Amaral fast became a recognized fiber artist. She was Colombia’s representative to the World Crafts Council. 
In 1973 she was awarded a Guggenheim fellowship which allowed her to work in Paris. She represented Colombia at the 42nd Venice 
Biennial in 1986. With a record of exhibitions in the Americas, Europe, Asia, and Oceania, Amaral’s large-scale work is also found in 
corporate collections around the world. For these larger projects, she employs a team of weavers who help her translate her artistic vision. 

 

Integrando habilosamente arte, artesanía y diseño en sus obras de fibra, Olga de Amaral ha transgredido los límites de los textiles 
convencionales. Con un vocabulario estético único, gran técnica y una innovadora pero intrincada manipulación de tiras delgadas 
en forma de urdimbre y trama, la artista produce complejas y dinámicas cuadrículas, a través de las cuales reflexiona sobre aspectos 
relativos al paisaje y la geografía cultural de su país de origen. Su interés por la estructura, el proceso y el movimiento se hace evidente 
en Ríos 2, parte de la serie Ríos de 1990, que presentó en Estados Unidos en la exposición Nine Stelae and Other Landscapes. Inspirada 
por la presencia de ríos y formaciones rocosas en su finca en Colombia, Amaral evoca el flujo rítmico del agua al comprimir y expandir 
tiras de lino y algodón, que forman pequeños cuadrados entrelazados por hilos. Estos siguen un patrón que simula las crestas y los 
senos de manera ondulatoria. Utilizando estuco y una delgada pintura acrílica transparente, pero en ricos tonos de azul y rojo para 
agregar profundidad y enriquecer el espacio textil, la artista genera una experiencia sensorial al jugar con variaciones en la superficie 
y luminosidad. Su representación de la fluidez del agua recalca la relación entre el espacio y el fiber art y el equilibrio entre el color, 
la superficie y los alrededores arquitectónicos en los que las obras son colgadas. Exhibida en el AMA en 1997, Ríos 2 ingresó a la 
colección permanente como una donación del galerista de Amaral en Santa Fe, Nuevo México, Robert Kornstein y su esposa, Charlotte.  
 
Una de las exponentes del fiber art más prolíficas de las Américas, la producción artística de Olga Ceballos Vélez de Amaral ha explorado 
técnicas centenarias de tejido de fibras naturales para reflexionar sobre una rica tradición local campesina e indígena de cestería, artesanía 
textil y un pasado cultural barroco colonial español y precolombino. Nacida en Bogotá, Amaral estudió Diseño Arquitectónico en el Colegio 
Mayor de Cundinamarca antes de asistir al Cranbrook Academy of Art en los Estados Unidos, en 1954-1955. Concentrada en tejido y diseño 
textil, estudió bajo la tutela de la diseñadora finlandesa-estadounidense Marianne Strengell, quien la incentivó a experimentar con materiales 
autóctonos —los que eventualmente incorporó en sus obras, como lana cruda, ramas de árboles, esponjas vegetales, crin de caballo y 
plástico— y, también, a explorar tamaños a mayor escala y la relación entre los tapices con los distintos contextos arquitectónicos. A su 
regreso a Colombia, fundó el taller Studio-Telas Amaral. Diez años después formó el Departamento de Textil en la Universidad de Los Andes, 
en Bogotá. Emergiendo en la escena internacional del arte a finales de los años sesenta, Amaral se convirtió rápidamente en una reconocida 
artista del fiber art. Representó a Colombia ante el World Crafts Council. En 1973 recibió una beca Guggenheim con la que pudo viajar a 
París. En 1986 representó a su país en la Cuadragésima Segunda Bienal de Venecia. Con un número récord de exposiciones en las Américas, 
Europa, Asia y Oceanía, la obra a gran escala de Amaral también puede ser encontrada en colecciones corporativas en todo el mundo. 
Para estos proyectos de mayor tamaño, la artista contrata a un grupo de tejedores quienes la ayudan a traducir su visión artística. – O.U.H. 

 RIOS 2, 1990
    FIBER AND PAINT, 82 X 25”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF ROBERT AND CHARLOTTE KORNSTEIN © OLGA DE AMARAL

OLGA DE AMARAL COLOMBIA
b.1932
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The Class is a color photograph of a black and white photograph intervened by Marcelo Brodsky thirty years after the original was 
shot. It is a class photo taken by a photographer when he was in his first year of secondary school in 1967. A girl in the first row 
holds a sign that reads: “Colegio Nacional de Buenos Aires, 1º año, 6a div. 1967.” The school is the most prestigious in Argentina 
and the thirteen-year-old students pose without knowing of the tragedy that lies ahead. The first shock is that two boys’ faces have 
been circled and crossed in red. They were taken by the military at the time of the military dictatorship (1976-1983) when thousands 
of people who opposed the regime disappeared. Other students are marked with other colors; “Gustavo prefiere no aparecer por 
el pasado” (Gustavo prefers not to appear because of the past). Brodsky carried out research to determine what had happened 
to every one of his schoolmates and made notes in the class picture using color pencils to add information about each boy and 
girl in the photo. He wrote “vive” (alive) or “Carlos es diseñador” (Carlos is a designer). The Class is part of a photographic essay 
carried on in 1997 called Good Memory that includes contemporary portraits of the survivor classmates posing in front of the 
original photograph and short comments on the biography of every person in the group. The Class is a powerful exercise of memory 
and a political gesture of recovering the story of those who were victims of the State Terrorism and how that affects the present.  
 
Marcelo Brodsky was born in Buenos Aires, Argentina. He was exiled to Italy with his family after his brother Fernando was kidnapped 
by the military and killed at the age of 22. He studied economics at the Universidad de Barcelona and photography at the Centre 
Internacional de Fotografia de Barcelona with photographer Manel Esclusa. In 1997 he made the photographic essay Buena Memoria, 
which has been exhibited around the world ever since. In 2000 he made an installation called The Wretched of the Earth, where he 
exhibited books buried during the military dictatorship, a common practice by people afraid of being found with one of the banned 
books. In 2002 a new installation discussed the terrorist attack to AMIA (Argentine Israelite Mutual Association). He exhibited fragments 
from the bombed façade of the building in 1994. In 2007 he showed Correspondences, a visual dialogue with Manel Esclusa. In 2014 he 
recreated the same idea of The Class taking a photograph of a group of students from Colegio Nacional Buenos Aires with everyone 
holding a letter to create a message to bring attention to the forty-three missing students from the Mexican city of Ayotzinapa. 
He said at the time, “This allows students from the school to understand that an image is a lot more than a selfie. You can produce 
images with a political sense, a social purpose, which is a lot more complex than it seems.” A recent work by Brodsky has a similar 
approach. It is a photograph of a photograph by a photo reporter of Syrian refugees. Again, Brodsky has inscribed information on some 
of the figures in the photo with color pencils. After the inscriptions, he takes a new photograph that is amplified for the exhibition. 

 

La clase es una fotografía a color de una fotografía en blanco y negro, intervenida por Marcelo Brodsky treinta años después de 
haber sido originalmente tomada. Es la foto de curso tomada cuando él estaba en su primer año de la escuela secundaria, en 1967. 
En la primera fila, una niña sostiene un letrero que dice, “Colegio Nacional de Buenos Aires, 1º año, 6a div. 1967”. El colegio es el 
más prestigioso de Argentina y los alumnos de trece años posan sin sospechar la tragedia que está por ocurrir. El primer golpe es 
que las caras de dos niños han sido encerradas en un círculo y tachadas con una cruz roja: años después, cuando esos dos niños 
ya eran adultos, fueron capturados por el ejército durante la dictadura militar (1976-1983), periodo en el que miles de personas 
que se oponían al régimen desaparecieron. Otros estudiantes fueron marcados con otros colores; “Gustavo prefiere no aparecer 
por el pasado”. Brodsky empezó una investigación para determinar qué había pasado con todos y cada uno de sus compañeros 
de colegio y escribió notas sobre la foto de la clase, usando lápices de colores para agregar información sobre cada compañero, 
como por ejemplo “vive” o “Carlos es diseñador”. La clase es parte de un ensayo fotográfico, llevado a cabo en 1997, llamado Buena 
memoria, que incluye retratos contemporáneos de sus compañeros que sobrevivieron, quienes posan en frente de la fotografía 
original, y comentarios sobre la biografía de cada persona del grupo. La clase es un ejercicio potente de memoria y un gesto político 
que pretende recuperar la historia de aquellos que fueron víctimas del estado de terrorismo y de cómo este afecta el presente.  
 
Marcelo Brodsky nació en Buenos Aires. Fue exiliado a Italia junto a su familia después de que su hermano fuera secuestrado y asesinado 
por los militares a los veintidós años. Estudió Economía en la Universidad de Barcelona y fotografía en el Centre Internacional de 
Fotografía de Barcelona, con el fotógrafo Manel Esclusa. En 1997 realizó el ensayo fotográfico Buena memoria, el cual desde entonces 
ha sido exhibido alrededor del mundo. En 2000 montó una instalación llamada Los condenados de la tierra, en la que expuso libros que 
habían sido enterrados durante la dictadura militar, una práctica común de gente que temía que le encontrarán alguno de los títulos 
censurados. En 2002 una nueva instalación abordó el ataque terrorista a la AMIA (Asociación Mutual Israelita Argentina) y expuso 
fragmentos de la fachada del edificio bombardeado en 1994. En 2007 exhibió Correspondencias, un diálogo visual con Manel Esclusa. 
En 2014 recreó la misma idea de La clase y tomó una fotografía de un grupo de estudiantes del Colegio Nacional de Buenos Aires, 
donde todos sostenían una letra para formar un mensaje que llamara la atención sobre los cuarenta y tres estudiantes secuestrados 
en la ciudad mexicana de Ayotzinapa. Sobre aquella pieza, dijo: ”Esto les permite a los jóvenes del colegio entender que la imagen es 
mucho más que una selfie. Se pueden producir imágenes que tienen un sentido político, un sentido social, que es mucho más complejo 
de lo que parece”. Una de las obras recientes de Brodsky sigue un enfoque parecido, se trata de una fotografía de una fotografía 
tomada por un fotoperiodista de refugiados sirios. Una vez más, Brodsky ha escrito información sobre algunas de las figuras en la foto 
con lápices de colores. Después de las inscripciones, toma una nueva fotografía que luego es amplificada para la exposición. – C.B. 

MARCELO BRODSKY  ARGENTINA
b.1954

 THE CLASS FROM THE SERIES GOOD MEMORY, C. 1992
    PHOTOGRAPH AND MIXED MEDIA, 45 3/4 X 68”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT OF THE FRIENDS OF THE MUSEUM. © MARCELO BRODSKY
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Trained as both a painter and printmaker, by the 1990s Capellán began to work in a mixed media format, incorporating found objects 
that he transformed with other materials such as paint and barbed wire. His work has always been charged with an intense socio-
political consciousness, which has much in common with the critical perspective of the late Marxist artist Silvano Lora (1931-2003), and 
references the brutal legacies of colonialism, such as racism and poverty. Mar Caribe is an installation whose dimensions vary according 
to the placement of objects. This constant shift within the presentation of the work itself is undoubtedly reflective of both the physical 
change of the Caribbean Sea and the social displacement of the marginal people who traverse it. The piece consists of some 500 
green and blue rubber flip flops that the artist found on the banks of the Ozama River in the Dominican Republic. The sandals are the 
“remains” of the poor that have passed through this geographic area. They can be arranged either as a rectangle or as a circle, thereby 
projecting a panoramic vision of the sea. Capellán alters the flip flops by replacing the rubber pieces that hold the toes with barbed 
wire. Through this he inserts his production within the tradition of the Duchampian “ready-made,” while simultaneously subverting it 
with his post-colonization perspective. The barbed wire is used to keep people in or out; it tears flesh and makes it bleed – a blunt 
reminder that beyond the beautiful blue-green colors of the Caribbean, this sea and region remain places of exploitation and suffering.  
  
 
Tony Capellán was born in Tamboríl, Dominican Republic. He studied at the Universidad Autónoma in Santo Domingo, where his thought 
was impacted by one of his professors, poet Pedro Mir, whose aesthetic fused a post-colonial perspective with a syncretic spirituality. 
Capellán continued his studies in New York City at the Art Students League of New York. In 1980, shortly after the triumph of the 
Sandinista Revolution in Nicaragua, Capellán volunteered to participate in their literacy campaign, forging friendships and engaging 
in collaborations with Comandante Tomás Borge and poet/priest Ernesto Cardenal. By the early 1980s the artist transitioned toward 
sculptural installation with found and transformed objects. His shift to installation reflected his desire to work in a flexible and adaptable 
idiom that would reflect the complex and polemical issues —post-colonialism, poverty, racism, the destruction of the environment— 
that affect the Dominican Republic, the Caribbean and Latin America. Capellán began participating in group exhibitions nationally, 
regionally, and internationally in 1979. In 1992 the artist participated in La Bienal Marginal, an alternative exhibition that protested the 
celebratory nature of the quincentennial, organized by artist/activist Silvano Lora, and presented in the homes and streets of the shanty 
town of Santa Bárbara in Santo Domingo. 1995 was a critical year with the solo exhibitions Marcha forzada in the Casa de Bastidas in 
Santo Domingo; Preguntas sin respuestas at the Central European Center for Ceramics in Amsterdam, Holland; and Exportadores de 
almas at the Museo de Arte Moderno in Santo Domingo. Capellán represented the Dominican Republic at the São Paulo Biennial in 
1994 and at the First International Art Biennial of Johannesburg in 1995. He lives and works in Santo Domingo, Dominican Republic. 

 

Entrenado tanto en pintura como en grabado, en los años noventa Tony Capellán comenzó a trabajar con técnicas mixtas y a incorporar 
objetos encontrados que luego transformaba utilizando otros materiales como pintura y alambre de púas. Su obra siempre ha estado 
cargada de una conciencia sociopolítica intensa, la cual tiene mucho en común con la mirada crítica del marxista Silvano Lora y hace 
referencia al legado brutal del colonialismo, incluyendo el racismo y la pobreza. Mar Caribe es una instalación cuyas dimensiones varían 
de acuerdo con la ubicación de los objetos. Este cambio constante en relación con la presentación de la obra misma, sin duda, se refiere 
tanto al cambio físico del mar Caribe como al dislocamiento social de la gente marginal que lo recorre. La pieza consiste en alrededor de 
quinientas sandalias azules y verdes que el artista encontró a orillas del río Ozama, en República Dominicana. Las sandalias son los restos 
de los marginados que han atravesado esa zona geográfica. Pueden ser dispuestas como un rectángulo o un círculo, para que proyecten una 
visión panorámica del mar. Capellán modifica las sandalias reemplazando la goma que sujeta los dedos por alambre de púas. Al hacer esto, 
el artista posiciona su obra dentro de la tradición ready-made de Duchamp, y a la vez la subvierte con su visión postcolonial tercermundista. 
El alambre de púas se utiliza ya sea para mantener a la gente adentro o afuera, rasga el tejido y lo hace sangrar, un recordatorio directo de 
que, más allá de los hermosos colores azul-verdosos del Caribe, este mar y esta región siguen siendo lugares de explotación y sufrimiento.  
 
Tony Capellán nació en Tamboril, República Dominicana. Estudió en la Universidad Autónoma de Santo Domingo, donde fue influenciado 
por el poeta Pedro Mir, cuya estética fusionaba una perspectiva postcolonial con una espiritualidad sincrética. Capellán continuó 
sus estudios en el Art Students League de Nueva York. En 1980, poco después del triunfo de la Revolución Sandinista en Nicaragua, 
Capellán se ofreció para participar en su campaña de alfabetización, y forjó lazos y colaboró con el comandante Tomás Borge y el 
poeta y sacerdote Ernesto Cardenal. Hacia comienzos de los años ochenta, el artista se volcó hacia la instalación escultural y al uso 
de objetos encontrados y transformados. Su giro hacia las instalaciones fue reflejo de su deseo por trabajar en un lenguaje flexible 
y adaptable que mostrara los problemas complejos y polémicos que afectan a República Dominicana, el Caribe y América Latina el 
postcolonialismo, la pobreza, el racismo y la destrucción del medioambiente. En 1979 Capellán comenzó a participar en exposiciones 
colectivas tanto en un nivel nacional y regional, como internacional. En 1992 participó en La Bienal Marginal, una muestra alternativa 
realizada para protestar en contra de la naturaleza celebratoria de los quinientos años de la isla, organizada por el artista y activista 
Silvano Lora, y presentada en las casas y calles del barrio marginal de Santa Bárbara en Santo Domingo. El año 1995 fue crucial en 
la carrera de Capellán, gracias a la realización de la muestras individuales Marcha forzada en la Casa de Bastidas de Santo Domingo; 
Preguntas sin respuestas en el Central European Center for Ceramics en Amsterdam y Exportadores de almas en el Museo de Arte 
Moderno de Santo Domingo. Además, el artista representó a su país en la Bienal de São Paulo de 1994 y en la Primera Bienal de Arte 
Internacional de Johannesburgo en 1995. Actualmente, Capellán reside y trabaja en Santo Domingo, República Dominicana. – A.A. 

TONY CAPELLÁN    DOMINICAN REPUBLIC
b.1955

 MAR CARIBE, 1996
    BARBED WIRE AND FLIP FLOPS, VARIABLE
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © TONY CAPELLAN
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These four Vertical Steles (D, I, P, S) were part of the installation that was held at the AMA gallery, located in the main building of 
the Organization of the American States, for the exhibition Utopías latinoamericanas in 1998. On that occasion, forty steles were 
interlaced with a series of maps of South America, created and developed by the artist. The whole installation was based on the 
projection of his utopic ideal in search of a better reality, through his concern for the land and his passion for topography. Each 
stele represents a sort of topographic totem, formed by twelve metal frames laid one on top of another, creating a grid. Each 
stele is a ritual repetition of spaces, and each space contains different elements and creative resources articulated between each 
other: collage, painting, engraving, seeds, wood, newspaper, stamps, and wax, to name a few. In this piece, the artist presents 
a kind of visual taxonomy where he divides, orders, and unifies his personal, ecological, political, economic, historical, and 
geographic concerns. The forty steles were accessioned into the permanent collection of the AMA immediately after the exhibition.   
 
Born in Caracas, Venezuela, Ricardo Benaim finished his studies at the Instituto de Diseño Fundación Neumann in Caracas in 1972. 
Eight years later he traveled to Paris to study engraving at Atelier 63 for two years. Between 1982 and 1986 he studied and taught 
at the Pratt Institute in New York. From then on, Benaim worked both as a teacher and artist. Between 2000 and 2012 he taught a 
seminar on materials and concepts for painting postgraduate studies at the Instituto Universitario de Estudios Superiores de 
Artes Plásticas Armando Reverón in his home city. It was there that teaching became a vehicle to inspire his own work. As an artist, 
Benaim works with painting, sculpture, assemblage, drawing, and engraving. He experiments with organic materials, metals, glass, and 
electricity. His pieces incorporate social, ecological, geographic, and economic dialectics as utopic quests, conceptual alternatives in 
the face of the inevitable destruction of the planet caused partly by the postindustrial world. His most important artistic investigations 
include the transformation of Latin American territory and his concern about that territory. Benaim has exhibited at institutions such 
as the AMA, the Museo de Arte Contemporáneo de Caracas Sofía Imber, and the Miromesnil Fine Art in Paris. He won First Prize at 
the Bienal Iberoamericana of Graphic Arts in New York in 1984 and the Armando Reverón drawing and Juan Lovera painting awards 
at the 50 and 51 Arturo Michelana, Ateneo Valencia, Venezuela events in 1992 and 1993, respectively. He participated in the Seventh 
Havana Biennial in 2000 and the Fourth Caribbean Biennial in 2001. His most renowned works include Un marco por la tierra, 1992-
1999, Proyecto Mapa, 1994-2006, the collective video Humandala, 2012, and the publishing project Caracas Horizontal, 2013.  

 

Estas cuatro Estelas verticales (D, I, P, S) fueron parte de la instalación que se realizó en la Galería del Museo de Arte de Las Américas, 
ubicado en el edificio principal de la Organización de los Estados Americanos, para la exposición Utopías latinoamericanas de 
1998. En aquella ocasión se exhibieron cuarenta estelas intercaladas con una serie de mapas de Sudamérica, creados e intervenidos 
por el artista. Toda la instalación se basaba en la proyección de su ideal utópico en pos de una realidad mejor, a través de su 
preocupación por la tierra y su pasión por la topografía. Cada estela representa una suerte de tótem topográfico, conformado por 
doce marcos de metal, puestos uno sobre otro, repetición que genera una cuadrilla. Cada estela, en definitiva, es una repetición 
ritual de espacios, y cada espacio contiene diferentes elementos y recursos creativos articulados entre sí: collage, pintura, grabado, 
semillas, madera, periódico, estampillas y cera, por nombrar solo algunos. En esta obra el artista presenta una especie de taxonomía 
visual en donde divide, ordena y, al mismo tiempo, unifica sus preocupaciones personales, ecológicas, políticas, económicas, 
históricas y geográficas. Las cuatro estelas pasaron a la colección permanente inmediatamente después de la exposición. 
 
Ricardo Benaim nace en Caracas, Venezuela. En 1972 concluye sus estudios en el Instituto de Diseño Fundación Neumann de Caracas. 
Ocho años más tarde, viaja a París para estudiar grabado, por dos años, en el Atelier 63. Entre 1982 y 1986 estudia y enseña en el 
Pratt Intitute de Nueva York. A partir de ese momento, Beanim se dedicará a la docencia además de su trabajo artístico. Entre el 
2000 y 2012 dicta el Seminario de Materiales y Conceptos del Posgrado de Pintura del Instituto Universitario de Estudios Superiores 
de Artes Plásticas Armando Reverón, en su ciudad natal. Es así cómo la docencia se convierte en un vehículo para la inspiración 
de su propia obra. Como artista, Benaim trabaja con la pintura, la escultura, el ensamblaje, el dibujo y el grabado. Experimenta con 
materiales orgánicos, metales, vidrio y electricidad. Sus obras incorporan dialécticas sociales, ecológicas, geográficas y económicas 
como búsquedas utópicas, alternativas conceptuales frente a la inevitable destrucción del planeta por parte del mundo postindustrial. 
Entre sus investigaciones artísticas más importantes están la transformación del territorio latinoamericano y su preocupación por aquel 
territorio. Benaim ha exhibido en instituciones tales como el Museo de Arte de las Américas, el Museo de Arte Contemporáneo de 
Caracas Sofía Imber y el Miromesnil Fine Art, París. Ha sido galardonado con el Primer Premio en la Bienal Iberoamericana de Artes 
Gráficas en Nueva York, en 1984, y con los Premios de Dibujo Armando Reverón y Premio de Pintura Juan Lovera en los salones 50 
y 51 Arturo Michelana, Ateneo Valencia, Venezuela en 1992 y 1993 respectivamente. En el año 2000 participó de la Séptima Bienal 
de La Habana, y el 2001 en la Cuarta Bienal del Caribe. Entre sus obras colectivas más destacadas están Un marco por la tierra, 
1992-1999, Proyecto Mapa, 1994-2006, el video colectivo Humandala, 2012, y el proyecto editorial Caracas Horizontal, 2013. – A.O. 

RICARDO BENAIM      VENEZUELA
b.1949  ESTELA VERTICAL - D, I, P, S, 1998

    MIXED MEDIA ASSEMBLAGE,  73 X 6”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION
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The graphic and pictorial work of Felix Ángel uses pictographic and compositional elements of German expressionism. I Do Not Hear a Thing 
is a piece that displays that. The composition shows the exaggerated and monumental features of a man who, by means of the dramatic 
gesticulation of his face, the finger stuck in one ear and the cork in the other, suggests that he cannot hear anything. The character’s 
expression is achieved through the use of a classic element from German expressionism: the contrast of black on white created by short lines 
used to produce dramatism in the image. That is how Ángel defines the muscles in the arm, the details in the hand, and the almost textural 
expression of the face. The monumentality of the figure is defined by a horizontal line that accentuates the build of the body by marking the 
width of the shoulders. To emphasize the dramatic quality of the expression, Ángel once again resorts to black and white in the background, 
suggesting a kind of distortion through disorganized lines. By defining the muscles in the arm and the size of the figure, Ángel focuses on 
the erotic possibility of the male body in a state of tension. I Do Not Hear a Thing is a linocut where, despite not using the same technique as 
the German abstract expressionists who normally used woodcuts, he resorts to the technical and plural possibility of the graphic medium. 

An artist, curator, and writer, Felix Ángel was born in Medellín, Colombia. He began studying drawing and painting at the Instituto de 
Artes Plásticas de Medellín in the evenings, while finishing his last year of high school in 1966. The following year he entered the Escuela 
de Arquitectura at the Universidad Nacional in Colombia. During his years as a student, Ángel continued his artistic exploration, focus-
ing on ceramics. He held his first solo show in 1972 at the Banco Grancolombiano in Medellín. In 1974 he participated in his first group 
show at the Organization of American States, entitled Five Artists from Medellin, without knowing that several years later he would 
work as part of the team of the Art Museum of the Americas that the OAS dedicated in 1976. During the eleven years that he spent at 
the AMA, he worked as an assistant, exhibition designer, and curator of temporary shows. As an artist, Ángel has created a visual lan-
guage through engraving, painting, murals, and collage, where he explores the subject of high-performance sports such as baseball, 
horseback riding, and cycling. His work also includes a depiction of a corpulent male figure that is drawn with the vigor of the German 
expressionist line. Besides his artistic career, Ángel also worked at the Inter-American Development Bank (IDB) for more than 20 years. 
There he created the IDB Cultural Center and curated over a hundred international exhibitions. In 2011 he retired from the bank and re-
turned to his artistic career in earnest. As a writer, Ángel has published books about literature, art, and poetry: Te quiero mucho poquito 
nada (1976), Yo digo (1977), Nosotros, vosotros, ellos: Memoria del arte en Medellín durante los años 70 (2008), and Todos ellos (2012).  

 

La obra gráfica y pictórica de Félix Ángel recurre a elementos pictóricos y de composición propios del expresionismo alemán. I Don’t 
Hear a Thing es una obra que da fe a esa recurrencia. La composición muestra los rasgos exagerados y, a la vez, monumentales de un 
hombre que, a través la gesticulación dramática de su cara, el dedo que tapa un oído y el corcho como tapón del otro, indica que no 
puede oír nada. La expresión del personaje es alcanzada usando un elemento clásico del expresionismo alemán: el contraste del negro 
sobre el blanco a partir de líneas cortas, para crear dramatismo en la imagen. Es así como Ángel define la musculatura del brazo, los 
detalles de la mano y la expresión casi textural de la cara. La monumentalidad de la figura se define a través de una línea horizontal 
que acentúa la contextura del cuerpo marcando el ancho de los hombros. Para recalcar el dramatismo de la expresión, Ángel recurre 
una vez más al blanco y negro en el fondo de la imagen, apelando a una suerte de distorsión mediante líneas desorganizadas. Al 
definir los músculos del brazo y el tamaño de la figura, Ángel se enfoca en la posibilidad erótica del cuerpo masculino en un estado 
de tensión. I Don’t Hear a Thing es un grabado en linóleo, y pese a no tratarse de la misma técnica usada por los expresionistas ab-
stractos alemanes, quienes usaban grabado en madera, Ángel, como ellos, recurre a la posibilidad técnica y plural del medio gráfico.  

Artista, curador y escritor, Félix Ángel nace en Medellín, Colombia. Inicia sus estudios de dibujo y pintura en el Instituto de Artes Plásticas 
de Medellín, en las noches, mientras cursa su último año de bachillerato, en 1966. Al año siguiente ingresa a la Escuela de Arquitectura de la 
Universidad Nacional de Colombia. Durante sus años de estudiante, Ángel continúa su exploración artística, ahora con la cerámica. Realiza 
su primera exposición individual en 1972, en el Banco Grancolombiano de Medellín. En 1974 participa en su primera exposición colectiva 
en la Organización de los Estados Americanos, titulada Five Artists from Medellin, quizás sin saber que algunos años más tarde, en 1978, 
entraría a ser parte del equipo del Museo de Arte de las Américas que la OEA funda en 1976. Durante los once años que trabaja en el AMA 
se desempeña como asistente, diseñador de exposiciones y curador de exposiciones temporales. Como artista, Ángel ha creado un len-
guaje visual a partir del grabado, la pintura, los murales y el collage, técnicas a través de las cuales aborda la temática del deporte de alta 
competencia como el baseball, la equitación y el ciclismo. En su obra también se puede apreciar la corpulenta figura masculina trazada con 
la vigorosidad del trazo expresionista alemán. Además de su carrera artística, Ángel ha trabajado en el Banco Interamericano de Desarrollo 
por más de veinte años. Allí crea el Centro Cultural de BID y ha curado más de cien exposiciones internacionales. En el 2011 se retira del 
banco y retoma de lleno su carrera artística. Como escritor, Ángel ha publicado libros de literatura, arte y poesía: Te quiero mucho poquito 
nada (1976), Yo digo (1977), Nosotros, vosotros, ellos: Memoria del arte en Medellín durante los años 70 (2008) y Todos ellos (2012). – A.O. 

FÉLIX ÁNGEL   COLOMBIA
b.1949

 I DO NOT HEAR A THING, 1999
    LINOCUT ON WHITE PAPER (4/14), 24 X 19”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    © FÉLIX ÁNGEL
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In Mario Benjamin’s work, the self-portrait is the place where he reflects about his own existence. Through his skill as a photorealist, the 
artist breaks away from the convention of the portrait by destroying himself, thus creating canvases that are irregular, fragmented, and 
that have been developed with the use of wood. The image of the portrait is distorted and dark: a being from beyond the grave, whose 
features can be seen thanks to the use of fluorescent paint and the texture he creates through the lines of the fabric. Normally, these 
pieces are installations presented on a grid on the wall. Untitled is a diptych that was part of a twenty-piece installation presented at the 
AMA in 2000. Each side of the diptych shows a face, one on the right and one on the left. In this case, the faces are depicted on a black 
background and the fluorescent lines are bright pink and purple. The canvas is assembled on a kind of seven inch-deep wooden box, giving 
the work a three-dimensional aspect. Each piece of the diptych is comprised by two canvases of different sizes. Benjamin’s work breaks 
away from and challenges all the preconceived notions about traditional Haitian painting and creates a new aesthetic of the portrait. 

Mario Benjamin was born in Port-au-Prince, Haiti in 1964. Despite being self-taught, he was well aware of the visual references of mu-
seums and the international trends of contemporary art. At the beginning of his artistic career he focused on drawing and particu-
larly photorealism. His career became lucrative as he was commissioned to create portraits of families in the Haitian elite. While this 
was a profitable endeavor, he reached a point where his artistic concerns led him to destroy the traditional portraits he was mak-
ing and reinvent them by using new objects. He ended up deconstructing the traditional image and creating a series of dark, af-
ter-death beings. Thus, on one hand, he breaks away from the balance of traditional Haitian painting and, on the other, from the de-
struction he creates an aesthetic harmony of a different caliber. By means of deconstruction, the artist addresses personal issues 
such as race and identity within his national reality and begins working in different mediums, such as painting, installations, and vid-
eos. He has exhibited at international institutions such as the Museum of Contemporary Art in Miami, Florida (2003); ARCO, Gal-
erie Bourbon-Lally in Madrid, Spain (1998); and the AMA gallery (2000). He also participated in the 1997 and 2009 Havana Bienni-
als and the 2001 and 2007 Venice Biennials. Today, he is considered to be one of the most influential contemporary Haitian artists. 

 

En la obra de Mario Benjamin, el autorretrato es un espacio de reflexión en torno a su propia existencia. A partir de su habilidad como 
fotorretratista, el artista rompe con la convención del retrato, a través de la destrucción del mismo, para crear lienzos irregulares, 
fragmentados e intervenidos con madera. La imagen del retrato es distorsionada y oscura: un ser de ultratumba, cuyos rasgos se 
pueden divisar gracias a un tratamiento de pintura fluorescente y a la textura que crea a partir del rayado de la tela. Normalmente, 
estas obras son instalaciones presentadas en una cuadrilla sobre la pared. Sin título es un díptico que formó parte de la instalación 
de veinte obras que realizó en la galería del Museo de Arte de las Américas en 2000. Cada parte del díptico presenta un rostro, uno 
a la derecha y otro a la izquierda. En este caso, los rostros están plasmados en un fondo negro y los visos fluorescentes son de color 
fucsia y morado. El montaje de la tela está hecho en una especie de caja de madera de siete pulgadas de profundidad, lo cual le da el 
aspecto de tercera dimensión a la obra. Cada obra del díptico está conformada por dos lienzos de diferentes tamaños. La obra de Ben-
jamín, en definitiva, rompe con todos los preconceptos de la pintura tradicional haitiana, la reta y crea una nueva estética del retrato.
 
Mario Benjamin nace en Puerto Príncipe, Haití. A pesar de ser autodidacta, procura permanecer atento a las referencias visuales de mu-
seos y a las tendencias internacionales de arte contemporáneo. Al principio de su recorrido artístico se enfoca en el dibujo y se desarro-
lla en fotorrealismo. Su carrera se vuelve lucrativa retratando por comisión a familias de la élite haitiana. Pese a lo fructífera que resulta 
esta práctica, alcanza un punto en donde sus preocupaciones artísticas lo conducen a destruir los retratos tradicionales que hacía y a 
reinventarlos con el uso de nuevos objetos. Lleva a cabo una deconstrucción de la imagen tradicional y crea una serie de seres oscuros 
de ultratumba. Así, por un lado, rompe con el balance de la pintura tradicional haitiana y, por el otro, crea a partir de la destrucción de 
la misma una armonía estética de otro calibre. A través la deconstrucción, el artista aborda problemáticas personales de raza e identi-
dad dentro de su realidad nacional y comienza a trabajar en diferentes medios, como la pintura, la instalación y el video. Ha expuesto 
internacionalmente en instituciones como el Museum of Contemporary Art, Miami, Florida, 2003, ARCO, Galerie Bourbon-Lally, Madrid, 
España, 1998 y la Galería del Museo de Arte de las Américas, 2000. Ha participado en la Bienal de La Habana en 1997 y en 2009, y en 
la Bienal de Venecia, en 2001 y 2007. Hoy es considerado como uno de los artistas contemporáneos más influyentes en Haití. – A.O.

MARIO BENJAMIN   HAITI
b.1964  UNTITLED, 1999

    MIXED MEDIA ON CANVAS, 30 X 43 1/2 X 7” 30 X 43 X 7 1/4”
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION
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 SOME KIND, 2001
    VARIOUS TYPES OF WOOD, VARIABLE
    OAS AMA | ART MUSEUM OF THE AMERICAS COLLECTION 
    GIFT BY THE ARTIST © SANTIAGO CAL

Some Kind is an installation that was first presented at the exhibition Wrestling with the Image: Caribbean Interventions, held at the 
Art Museum of the Americas in 2011 within the framework of About Change, a program of multiple exhibitions dedicated to art and 
the contemporary cultural perspective of Latin America and the Caribbean, led by the World Bank’s Art Program in collaboration 
with the Inter-American Development Bank Cultural Center and the Art Museum of the Americas. The work is comprised of 
twenty small pieces that were made from wood, brass, steel, and aluminum. Each piece is unique, but all of them have a common 
formal typology, similar to that of a hammer. In the words of the artist, this installation alludes to the idiomatic expression “to 
hammer something out.” Thus, the hammer functions as a utilitarian reference point translated into a poetic and polysemic realm, 
just like the many meanings of the popular saying and their use according to the context. Santiago Cal has explored wood carving 
throughout his career, due to the physical qualities of the material, its long history in different ancient cultures, and its historical and 
geographical reference points. He approaches wood using manual processes in such a way that his sculptures propose a poetry that 
may seem to be outdated for highly industrialized societies. In this sense, Some Kind suggests a kind of irony: it is comprised of 
unique handmade pieces that together look like they belong to a series, with a quality that resembles that of industrial achievements. 

Santiago Cal was born in San Ignacio, Belize and has been a resident of the United States since 1986. He earned a bachelor’s degree in Fine 
Arts from Kutztown University of Pennsylvania in 1995 and a master’s degree in Fine Arts from Virginia Commonwealth University in Rich-
mond in 1998. Since 2000 he has resided in Nebraska, where he is an associate professor of art at Hixson-Lied College at the University 
of Nebraska-Lincoln. His work is mainly comprised of sculptural projects that incorporate allusions to his private life or to family memory 
through a narrative charged with allegorical elements that establish associations between the private sphere and world events or popu-
lar imaginaries. Woodcarving is a central process in his work. With this he creates figurative representations through a formal treatment 
related to the expressiveness of artisan carving or popular artists. The iconographic references in his pieces come from a global visual 
culture and his work is framed within personal investigations of the installation and the legacy of modern and contemporary sculpture. 
Since 1995 he has participated in numerous solo and group exhibitions, including Zero: New Belizean Art (2000-2002), an exhibition held 
in various countries, and Landings (2004-2010), which was a complex network of exhibitions in cities in the Americas and Europe on the 
contemporary art of Central America and insular and continental Caribbean. Cal has worked on contemporary art projects that seek the 
affirmation of the cultural self-determination of Belize, a country that gained full independence from the United Kingdom in 1981. On this 
theme, he created two installations at the Art Museum of the Americas in 2016 as part of the 35th anniversary of Belize’s independence. 

 

Some Kind es una instalación, presentada por primera vez en la exposición Wrestling with the Image: Caribbean Interventions, que se 
llevó a cabo en el Museo de Arte de las Américas en 2011, en el marco de About Change, un programa de múltiples exposiciones dedi-
cadas al arte y la cultura visual contemporánea de América Latina y el Caribe, liderado por el Programa de Arte del Banco Mundial, en 
colaboración con el Centro Cultural del Banco Interamericano de Desarrollo y el Museo de Arte de las Américas. Está conformada por 
veinte pequeñas piezas elaboradas en madera, latón, acero y aluminio. Cada pieza es única, pero todas tienen en común una tipología for-
mal semejante a la de un martillo. En palabras de su autor, esta instalación remite a la locución verbal “to hammer something out” —algo 
así como sacar adelante algo con esfuerzo, o bien, romperse el lomo al realizar una tarea específica—. Así entonces, el martillo opera en 
este trabajo como un referente utilitario trasladado a un ámbito poético y polisémico, de la misma manera en que la frase popular tiene 
varias significaciones y usos según su contexto retórico. A lo largo de toda su trayectoria, Santiago Cal ha explorado la talla en madera 
por las cualidades físicas de este material, por su larga tradición en distintas culturas milenarias, por sus referentes históricos y geográfi-
cos. Aborda la madera a través de procedimientos manuales, de tal suerte que su trabajo escultórico propone una poética que pareciera 
extemporánea a las sociedades altamente industrializadas. En este sentido, la instalación Some Kind sugiere una ironía: está conforma-
da por piezas únicas elaboradas a mano que, en conjunto, ofrecen una apariencia serial, con acabados que simulan logros industriales.  

Santiago Cal es un artista nacido en San Ignacio Belice, residente en los Estados Unidos desde 1986. Obtuvo su título de Bachiller en 
Bellas Artes de la Universidad de Kutztown de Pensilvania en 1995 y su título de Máster en Bellas Artes de la Virginia Commonweal-
th University en Richmond en 1998. Desde el año 2000 reside en Nebraska, donde se desempeña como Profesor Asociado en el Hix-
son-Lied College de la Universidad de Nebraska en Lincoln. Su obra está mayormente conformada por proyectos escultóricos que 
incorporan alusiones a su vida privada, o a la memoria familiar, por medio de una narrativa cargada de elementos alegóricos que es-
tablecen asociaciones entre la esfera privada y acontecimientos mundiales o imaginarios populares. La talla en madera es un proce-
dimiento central en su obra. A través de ella realiza representaciones figurativas mediante un tratamiento formal emparentado con la 
expresividad de las tallas artesanales o de artistas populares. Sin embargo, los referentes iconográficos de sus piezas provienen de una 
cultura visual global, y su obra se inscribe en indagaciones propias de la instalación y del legado de la escultura moderna y contem-
poránea. Ha participado, desde 1995, en numerosas exposiciones individuales y colectivas, entre las que destacan Zero: New Belizean 
Art (2000-2002) —exposición presentada en varios países— y, también, Landings (2004-2010). Esta última, una compleja red de ex-
posiciones realizada en distintas ciudades de América y Europa sobre el arte contemporáneo de Centro América y del Caribe insular 
y continental. Cal ha colaborado en proyectos de arte contemporáneo que buscan la afirmación de la autodeterminación cultural de 
Belice, país que obtuvo plena independencia de Gran Bretaña en 1981. Sobre esta problemática, llevó a cabo dos instalaciones en el 
Museo de Arte de las Américas en 2016, en el marco de las celebraciones de los treinta y cinco años de independencia de Belice. – N.M. 

SANTIAGO CAL BELIZE
b. 1973

E
S

P
A

Ñ
O

L
 E

N
G

L
IS

H



273| BIBLIOGRAPHY / BIBLIOGRAFÍA272

BIBLIOGRAPHY / BIBLIOGRAFÍA

Andújar, Claudia. “Circunstancias.” Claudia Andújar: Marcados. Buenos Aires: 
MALBA/Fundación Costantini, 2016. [Autobiographical text that accompanied 
the exhibition / Texto autobiográfico que acompañaba la muestra]. 

Alfonzo, Carlos. The Art of Miami. Winston-Salem, N.C.: Southeastern Center for 
Contemporary Art, 1985.

Almonte, Wendy. “La fotografía es el arte mediante el cual expreso mis 
sentimientos.” El Caribe, 2016. http://bit.ly/2wvVu1V.

Álvarez, Mariola V. “Neoconcretism and the Making of Brazilian National Culture, 
1954-1961.” PhD diss., University of California, 2012.

Bartholomew, Ryan. “Homage to the 21st Century: A Conversation with Antônio 
Henrique Amaral (1935-2015).” Walker Art Center Magazine, April 30, 2015. http://
bit.ly/2tHd8xZ.

Block, Holly, and Gerardo Mosquera. Art Cuba: The New Generation. New York: 
Harry N. Abrams, 2001.

Braun, Barbara. Pre-Columbian Art and the Post-Columbian World: Ancient 
American Sources of Modern Art. New York: Harry N. Abrams, 1993.

Brocchieri, Federico. Interview with Osvaldo Borda. Internet video. Buenos Aires: 
Aluno Audiovisual, 2013. https://vimeo.com/71506360.

Buccellato, Laura. Antonio Berni. Obra gráfica. Caseros: MUNTREF, 2005. [Catalog 
/ Catálogo].

Camnitzer, Luis. New Art of Cuba. Austin: University of Texas Press, 2003.

Carrasco, Eduardo. Conversaciones con Matta. Santiago de Chile: Ediciones 
Universidad Diego Portales, 2011.

Carreño, Mario. Mario Carreño dibuja un mundo petrificado. Santiago de Chile: 
Galería Carmen Waugh, 1965. [Catalog / Catálogo].

Castañeda, Luis M. Spectacular Mexico: Design, Propaganda, and the 1968 
Olympics. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2014.

Cavalcanti, Lauro, Farès El-Dahdah, and Francis Rambert, eds. Roberto Burle 
Marx: The Modernity of Landscape. New York: Actar, 2011.

Celant, Germano. The Italian Metamorphosis, 1943-1968. New York: The Solomon 
R. Guggenheim Foundation, 1994.

Cervantes, Miguel, and Beatriz Eugenia Mackenzie. José Clemente Orozco: 
Pintura y verdad. Guadalajara: Instituto Cultural Cabañas, 2010.

Craven, David. Abstract Expressionism as Cultural Critique: Dissent During the 
McCarthy Period. Cambridge: Cambridge University Press, 1998.

Cuevas, José Luis. Cuevas por Cuevas. México: Ediciones Era, 1965. 

De la Guardia, Mirie. Imprescindible Zachrisson: Retrospectiva de grabado. 
Panamá: Museo de Arte Contemporaneo, 2015. [Catalog / Catálogo].

De la Vega, Jorge, and Silvia De Ambrosini. Jorge de La Vega. Madrid: Fundación 
Arte y Tecnología, 1996.

De los Santos, Danilo. Arte e historia en la colección de artes visuales del Banco 
Popular Dominicano. Santo Domingo: Banco Popular, 2013.

De Mesa, José, and Teresa Gisbert. “Bolivia y el Andes en la pintura de Maria 
Luisa Pacheco.” In María Luisa Pacheco (1919-1982), edited by Cecilia Bayá Botti. 
La Paz: Oxígeno Cultura Visual, 2010.

De Tolentino, Marianne. Oviedo: Un pintor ante la historia. Santo Domingo: 
Antonio Ocaña, 1999.

Dolinko, Silvia. Arte plural: El grabado entre la tradición y la experimentación, 
1955-1973. Buenos Aires: Edhasa, 2012.

“Domingo Batista: True Dominican Colors.” The World and I Online, 1996. http://
www.worldandi.com/public/1996/may/school-resource15144.asp.

Entrevista con el artista Rafael Coronel. Monterey: Museo de Arte 
Contemporáneo de Monterrey, 2012. www.marco.org.mx/index.pl?i=616.

Ferrer, Elizabeth. “A New Wave: Contemporary Artists of the Dominican 
Republic.” In Modern and Contemporary Art of the Dominican Republic, edited by 

Suzanne Stratton. New York: Americas Society and The Spanish Institute, 1996.

Flaherty, George F. Hotel Mexico: Dwelling on the ’68 Movement.Oakland, CA: 
Oakland: University of California Press, 2016.

Fox, Claire. Making Art Panamerican: Cultural Policy and the Cold War. 
Minneapolis: University of Minnesota Press, 2013.

Franco, Ana M. “Edgar Negret and Eduardo Ramírez-Villamizar: Transnational 
Encounters and the Rise of Modernism in Colombian Art, 1944-1964.” PhD diss., 
New York University, 2012.

____. “Modernidad y tradición en el arte colombiano de mediados del siglo XX: 
El Dorado de Eduardo Ramírez-Villamizar.” Ensayos. Historia y Teoría del Arte 
24 (June 2013): 26-44.

Frank, Patrick. Painting in a State of Exception: New Figuration in Argentina, 
1960-1965. Gainesville: University Press of Florida, 2016.

Friedman, Martin L. New Art of Brazil. Minneapolis: Walker Art Center, 1962. 
[Catalog / Catálogo].

García Ponce, Juan. Vicente Rojo. México: Universidad Nacional Autónoma de 
México, 1971.

Giglio, María Esther. “Gurvich: Confesión de un creador.” Marcha. n.d., 1967.

Giunta, Andrea. Avant-Garde, Internationalism, and Politics: Argentine Art in the 
Sixties. Durham, N.C.: Duke University Press, 2007.

____. “Ramona vive su vida.” In Antonio Berni: Juanito y Ramona, edited by Mari 
Carmen Ramírez and Marcelo Pacheco. Buenos Aires: MALBA-Fundación 
Costantini, 2014.

Glusberg, Jorge. Marta Minujín. Buenos Aires: Gaglianone Establecimiento 
Gráfico, 1986. [Catalog / Catálogo].

____. “Vivir en arte. Muestra antológica de Marta Minujín.” In Marta Minujín. 
Buenos Aires: MNBA, 1999.

Goldman, Shifra M. Contemporary Mexican Painting in a Time of Change. 
Albuquerque: University of New Mexico Press, 1995.

Gómez Sicre, José. Agustín Fernández: 15 Paintings, April 20 to May 16. 
Washington D.C.: Organization of American States, 1954. [Catalog / Catálogo].

____. Landscape Architecure in Brazil: Roberto Burle Marx. Washington D.C.: 
Organization of American States, 1954. [Catalog / Catálogo].

____. Eduardo Ramírez of Colombia: Paintings. Washington D.C.: Organization of 
American States, 1956. [Catalog / Catálogo].

____. René Portocarrero and Raúl Milián of Cuba, October 10 to November 5. 
Washington D.C.: Organization of American States, 1956. [Catalog / Catálogo].

____. 4 Artists of the Americas: Roberto Burle-Marx, Alexander Calder, Amelia 
Peláez, Rufino Tamayo. Washington D.C.: Organization of American States, 1957. 
[Catalog / Catálogo].

____. 6 Artists of Nicaragua, February 14-March 21, 1957. Washington D.C.: 
Organization of American States, 1957. [Catalog / Catálogo].

____. Georges Liautaud of Haiti: Sculptures, September 15-October 5, 1960. 
Washington D.C.: Organization of American States, 1960. [Catalog / Catálogo].

____. “Una pintora de 75 años.” El Espectador, July 29, 1960.

____. Alberto Dutary of Panama: Oils and Drawings, January 9-31, 1961. 
Washington D.C.: Organization of American States, 1961. [Catalog / Catálogo].

____. Asilia Guillén of Nicaragua: Oils, June 29-July 19, 1964. Washington D.C.: 
Organization of American States, 1964. [Catalog / Catálogo].

____. “Art Safari: Collecting in Central America and Panama.” Américas 11, 
November 1964.

____. Rafael Coronel of Mexico: Oils. Washington D.C.: Organization of American 
States, 1965. [Catalog / Catálogo].
____. Julio Rosado Del Valle of Puerto Rico, May 21-June 13. Washington D.C.: 
Organization of American States, 1965. [Catalog / Catálogo].

____. Rafael Ferrer of Puerto Rico, June 13-28. Washington D.C.: Organization of 

Institute, 1996.

Perrone, Roberto. Aída Carballo: Arte y locura. Buenos Aires: Emecé Editores, 

1995.

Porro Herrera, María José. “Una constante preocupación por el hombre, su 

origen y las diferentes coyunturas históricas se plasma críticamente en estos 

trabajos.” In Deira: Retrospectiva. Buenos Aires: Museo Nacional de Bellas Artes, 

2006. [Catalog / Catálogo].

Portinari of Brazil. New York: The Museum of Modern Arte, 1940. [Catalog / 

Catálogo].

Ramírez, Mari Carmen, and Marcelo Pacheco. Antonio Berni: Juanito y Ramona. 

Buenos Aires: MALBA-Fundación Costantini, 2014.

Rivera, William. “Rodolfo Abularach.” Américas, April 1960.

Roarick, Ann B. Women Artists of Eastern Long Island. East Hampton, N.Y.: 

American Association of University Women, 1979. [Catalog / Catálogo].

Robertson, Breanne. “Forging a New World Nationalism: Ancient Mexico 

in United States Art and Visual Culture, 1933–1945.” PhD diss., University of 

Maryland, 2012.

Ronnie Carrington’s Official Website, n.d. http://www.ronniecarrington.com.

Sanjurjo, Annick. Contemporary Latin American Artists: Exhibitions at the 

Organization of American States 1965-1985. Vol 1. Metuchen, N.J.: Scarecrow 

Press, Inc, 1993.

———. Contemporary Latin American Artists: Exhibitions at the Organization of 

American States 1941-1964. Vol. 2. Metuchen, N.J.: The Scarecrow Press, Inc., 1997.

Snow, K. Mitchell. “Lentes de ritual y revelación.” Américas, 1999.

Sullivan, Edward J. “Claudio Bravo: Painter and Draftsman (1987-1988).” Digital 

Library University of Wisconsin, 1988. http://digital.library.wisc.edu/1711.dl/Arts.

ClaudioBravo.

———. “The Artist Speaks: An Interview with Claudio Bravo. In Claudio Bravo: 

Painter and Draftsman (1987-1988).” Digital Library University of Wisconsin, 1988. 

http://digital.library.wisc.edu/1711.dl/Arts.ClaudioBravo.

The Rainbow Valley: Everald Brown, a Retrospective. Kingston: National Gallery of 

Jamaica, 2004. [Catalog / Catálogo].

Traba, Marta. Museum of Modern Art of Latin America: Selections from the 

Permanent Collection. Washington D.C.: Organization of American States, 1985.

Vicente Irrazabal. Aída Carballo (1916-1985): Entre el sueño y la realidad. Buenos 

Aires: Fundación OSDE, 2009. [Catalog / Catálogo].

Weiss, Rachel. To and from Utopia in the New Cuban Art. Minneapolis: University 

of Minnesota Press, 2010.

———. Planet/Cuba: Art, Culture, and the Future of the Island. London: Verso, 

2015.

Wellen, Michael G. “Pan-American-Dreams: Art, Politics, and Museum-Making at 

the OAS, 1948-1976.” PhD diss., University of Texas at Austin, 2012.

Wolfschoon, Erik. Las manifestaciones artísticas en Panamá. Vol. 12. Panamá City: 

Universidad de Panamá, Biblioteca de la Cultura Panameña, 1984.

Zakrzewski Brown, Isabel. Culture and Customs of the Dominican Republic. 

Westport, CT: Greenwood Press, 1999.

American States, 1966. [Catalog / Catálogo].

____. Joseph Jean-Gilles of Haiti, January 22-February 13, 1971. Washington D.C.: 
Organization of American States, 1971. [Catalog / Catálogo].

____. Contemporary Art from the Caribbean: Barbados, Jamaica, Trinidad and 
Tobago, December 14, 1972 – January 7, 1973. Washington D.C.: Organization of 
American States, 1972. [Catalog / Catálogo].

González Mello, Renato. La máquina de pintar: Rivera, Orozco y la invención 
de un lenguaje. Emblemas, trofeos y cadáveres. México: Universidad Nacional 
Autónoma de México. Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008.

Harrison, Charles, and Paul Wood, eds. “Michel Tapié, from An Other Art (1952).” 
In Art in Theory, 1900-2000. 2nd ed. Oxford: Blackwell Publishing, 2003.

Holo, Selma, and Mari-Tere Álvarez, eds. Remix: Changing Conversations in 
Museums of the Americas. Oakland, CA: University of California Press, 2016.

Hurtado, Ángel. Soto: Una nueva visión del arte / A New Vision of Art / Une 
Novella Vision D’art. Type, 1988.

Ingle, Marjorie I. The Mayan Revival Style: Art Deco Mayan Fantasy. Albuquerque: 
University of New Mexico Press, 1984.

Jiménez, Ariel. Jesús Soto in Conversation / En Conversación con Ariel Jiménez. 
New York: Fundación Cisneros, 2011.

Kozloff, Max. “Graciela Iturbide’s Primal Scenarios.” Art in America 11 (November 
1999): 122-27.

Kupfer, Monica E. “Central America.” In Latin American Art in the Twentieth 
Century, edited by Edward J. Sullivan. London: Phaidon Press Limited, 1996.

Lewis, Paul H. Paraguay under Stroessner. Chapel Hill: University of North 
Carolina Press, 1980. [Catalog / Catálogo].

Lichtschein, Cora. Liberti: 40 Años de Surrealismo. Buenos Aires: Latin American 
Art, 2006. [Catalog / Catálogo].

Manabu Mabe: Vida E Obra. São Paulo: Raízes Artes Gráficas, 1986.

Manthorne, Katherine E. “Art Schools as Contact Zone: Latin American Students 
and their Teachers.” In Nexus New York: Latin / American Artists in the Modern 
Metropolis, edited by Deborah Cullen, 48-59. New York: El Museo del Barrio, 
2009.

Marter, Joan, ed. Abstract Expressionism: The International Context. New 
Brunswick: Rutgers University Press, 2007.

Martínez, Juan A. Fidelio Ponce de León: A Cuban Original. Coral Gables: 
Cernuda Arte, forthcoming, 2017.

McEwen, Abigail. Revolutionary Horizons: Art and Polemics in 1950s Cuba. New 
Haven: Yale University Press, 2016.

Messer, Thomas M. The Emergent Decade: Latin American Painters and Painting 
in the 1960’s. Ithaca: Cornell University Press, 1966.

Museo Malba-Colección Costantini. “Los Meses Del Año. Marta Minujín. Del 7 
de Diciembre de 2006 al 7 de Septiembre de 2007.” ARSOmnibus, 2007. http://
ww2.arsomnibus.com.ar/web/muestra/los-meses-del-ano.

Museum of Modern Art in Latin America. Images of the Silence: Photography 
from Latin America and the Caribbean in the 80’s. Washington D.C.: Organization 
of American States, 1989.

Noé, Luis Felipe. “Chaos as Structure, 1965.” In Latin American Modern Art, 
edited by Patrick Frank. New Haven: Yale University Press, 2004.

Noorthoorn, Victoria. Marta Minujín. Obras 1959-1989. Buenos Aires: Fundación 
Eduardo F. Costantini, 2010. [Catalog / Catálogo].

Orfila, Alejandro. “The Museum of Modern Art of Latin America.” Organization of 
American States, 1976.

Orozco, José Clemente. El artista en Nueva York: Cartas a Jean Charlot, 1925-1929, 
y tres textos inéditos. México: Siglo Veintiuno Editores, 1993. 
____. Autobiografía. México: Ediciones Era, 1999.

Pedrosa, Mário. “Portinari: De Bradósqui Aos Murais de Washington.” Boletim 
Da Uniao Panamericana, February 1942.Pellegrini, Elena. “Biografías de los 
artistas in Stratton.” In Modern and Contemporary Art of the Dominican Republic, 
edited by Suzanne Stratton. New York: Americas Society and The Spanish 






