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Sumaria exposición 
 

 

Este resumen o compendio del arte y la arquitectura que a continuación 

se presenta tiene una intención docente. Fue redactado para estudiantes 

de Historia del Arte que cursan grados preuniversitarios, pero puede ser 

su lector cualquiera que se interese por estas materias. 

 

… 

 

A pesar de su propuesta sumaria, este cuaderno no deja de ser generalis-

ta, de modo que los textos ofrecen una lista extensa de artistas (pintores, 

escultores, grabadores, etc.), de arquitectos, y de obras de diversas ten-

dencias expresivas. Por ello igualmente ofrece, al final de cada una de las 

dos partes en que está dividido, un breve glosario de términos. 

 

… 

 

No fue pretensión del autor, le era imposible, incluir todo lo ocurrido en 

materia de arte y arquitectura dentro del periodo y países que presenta. 

Pero sí es su propósito estimular al estudiante, y al lector general, en el 

estudio y la búsqueda. 

 

… 

 

Al reunir una amplia información sobre el arte y la arquitectura de cinco 

países hispanoamericanos, según datos que ofrecen diversos autores, tra-

tamos de minimizar cualquier fallo en la autoría o localización de una 

obra. Pero ya sabemos sobre la posibilidad de errores humanos dentro de 

una propuesta tan extendida. Queda en manos del lector, del estudiante, 

la lectura crítica y las correcciones futuras. 

 

… 

 

Es importante detenerse en las breves notas colocadas al pie de las imá-

genes. Allí no sólo se identifican los datos técnicos (autor, título, locali-

zación, etc.) y procedencia de las imágenes siempre que se pudo conse-

guir. Aquí se pueden hallar referencias que esclarecen y amplían cono-

cimientos, y que el autor pudo hallar en internet. Siempre que se use inte-

ligentemente, internet es una herramienta fundamental. No es sólo un lu-

gar donde demasiada gente se suicida intelectual y sicológicamente.  
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El uso de grises en las imágenes utilizadas tiene un particular sentido: in-

ducir al estudiante a buscar la obra original que se encuentra en museos y 

ciudades, o, al menos, animarle a explorar en publicaciones de otros auto-

res al buscar la imagen en colores. Ambos viajes se complementan. Es una 

enseñanza que aprendió el autor en sus días de estudiante universitario, 

cuando los libros de arte tenían reproducciones sin color y de muy baja 

calidad, o cuando una nonagenaria profesora de historia del arte, la Dra. 

Rosario Novoa, nos mostraba el arte español en blanco y negro desde un 

viejo proyector de acetatos. Alguna diapo a veces la proyectaba boca abajo, 

no sé si inconscientemente, y la respuesta que nos daba a nuestro reclamo 

era que el estudiante tenía que buscar la forma de ver el arte como es debi-

do. Ello nos obligaba a girar la cabeza. Así, entendí yo, despertaba la cu-

riosidad en los estudiantes inquietos. 

 

… 

 

Debido a su pretensión docente, estos textos muestran el arte y la arquitec-

tura dentro de un sencillo sentido cronológico. Explicado sucintamente con 

un lenguaje coloquial, sin neologismos ni abstracciones interpretativas. 

 

… 

 

Si en algún momento el lector siente que alguna información se repite, re-

cuerde que este es un material pedagógico: la reiteración fija el conoci-

miento. 

 

… 

 

La imagen utilizada en la cubierta de este cuaderno es un fragmento de una 

zona profunda del mar Caribe, que queda relativamente equidistante a las 

costas de los países que se presentan aquí. Va en ello la certeza de que este 

mar sirvió como puente de comunicación, de gente e ideas, desde los tiem-

pos pre-hispánicos. 

… 

 

El texto que ahora se presenta fue redactado por el autor en la alcarreña 

villa de Brihuega (Guadalajara, España), en el año 2000. Formaba parte de 

un capítulo titulado “Historia del Arte. Caribe Contemporáneo 1920 a la 

actualidad”. Un magno proyecto de Historia del Arte Iberoamericano, de 

Apoyo Escolar y Divulgación Cultural, auspiciado por la Organización de 

Estados Iberoamericanos (OEI) para la Educación, la Ciencia y la Cultura, 

y la Fundación Centro Español de Estudios de América Latina (CEDEAL). 

Ambos en Madrid. Esta Historia…, lamentablemente, nunca se publicó. 
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Luego de presentar el texto en 2000, el autor recibió la siguiente nota: Compar-

tiendo absolutamente la interpretación del autor, creo que, por ser Cuba país 

miembro de la OEI, tal vez habría que “matizar” las alusiones al dirigismo 

cultural, la censura, la falta de libertad y el “seguidismo” del modelo soviético 

para evitar problemas. 1 A pesar de estar redactado dentro de una misma sinto-

nía crítica, el autor no recibió ninguna otra reprobación similar con respecto al 

estudio de los otros cuatro países, y nunca hizo las “matizaciones” que se le pi-

dieron.
2
 El cuaderno que se publica ahora, al igual que la redacción inicial, 

permanece en el lado correcto de la crítica y de la historia. 

 

José Ramón Alonso-Lorea 

Miami, julio de 2023  

                                                 
1
 La OEI se financia “a través de las cuotas obligatorias y las aportaciones voluntarias que efectúan 

los Gobiernos de los Estados Miembros”, en https://oei.int/quienes-somos/oei. 
2
 Según el CONTRATO DE COLABORACIÓN OEI-Autor, en su parte “NOVENA: La OEI, y con-

secuentemente la Coordinación del Proyecto, se compromete a respetar en todo momento el conteni-

do intelectual de la Colaboración del Autor durante el proceso de edición conjunta de la obra colec-

tiva, haciendo el mejor esfuerzo para mantener su expresión formal en la edición final, y por tanto a 

trasladar y consultar al Autor cualquier circunstancia que, en dicho proceso y a juicio de las partes, 

pudiera afectar al resultado formal de la Colaboración en la edición definitiva”. 
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PARTE I 

 

 
MODERNIDAD E IDENTIDAD (1920-1960) 

EL ARTE Y LA ARQUITECTURA DE LAS ANTILLAS 

HISPANOAMERICANAS, VENEZUELA Y COLOMBIA 
3
 

 

 
 

Sobre una tradición decimonónica en las artes visuales y la arquitectura, Cuba, República Do-
minicana, Puerto Rico, Venezuela y Colombia se alzaron a la modernidad a finales de los años 
veinte con un proceso intelectual que es equiparable al que por el mismo tiempo se desarrolló en 

el resto de Iberoamérica. Este “alzarse a la modernidad” en arte y arquitectura significó el deseo 
de estos intelectuales de eliminar el acusado atraso estilístico que dominaba en América, y fue-
ron a la búsqueda de una actualización artística y arquitectónica que ya habían iniciado los eu-

ropeos a finales del siglo XIX. 
 

Frente a los academicismos de la época, el movimiento renovador que surgió en estos cinco 
países se debatió entre la asimilación de las corrientes vanguardistas foráneas y la toma de con-
ciencia de su herencia cultural. Para el artista y arquitecto iberoamericano, entre lo ajeno mo-

derno y lo vernáculo se abrió un campo de posibilidades creativas. A partir de la reelaboración 
de las formas vanguardistas importadas, y de la incorporación de los elementos vernáculos, na-
ció entonces un lenguaje propio. 

 
Durante este período estos cinco países recibieron la influencia de los lenguajes plástico-
expresivos de Europa, México y los Estados Unidos. De Europa se tomó, principalmente, del 

postimpresionismo, del expresionismo y del surrealismo; ello en los años veinte y treinta. A 
finales de la década del treinta y durante los cuarenta, el movimiento revolucionario mexicano 

con su máxima expresión cultural, el mural, fue quien ejerció significativa influencia sobre la 
producción pictórica iberoamericana. Finalmente, a mediados de la década del cuarenta, resul-
tado de la crisis en que quedó Europa a raíz de la guerra, fue Estados Unidos de América quien 

protagonizó el movimiento de vanguardia internacional. Desde Nueva York, a través de la críti-
ca, las exposiciones de arte y las revistas especializadas, se orientó una nueva estética que defi-
nió la manera de hacer el arte del momento: el expresionismo abstracto, corriente que siguió la 

mayoría de los países del orbe. Venezuela por su parte desarrolló con total originalidad un arte 
abstracto de influencia europea. 

 
En materia de arquitectura, de Europa llegó el racionalismo alemán (con la difusión de las pro-
puestas de la Bauhaus) y la estética de Le Corbusier. También confluyó en estos cinco países las 

variantes del racionalismo norteamericano (principalmente los lenguajes de Frank Lloyd Wright 
y Mies van der Rohe) y la estética brasileña representada en la figura de Niemeyer.  
 

                                                 
3
 Texto original redactado por el autor en Brihuega, Guadalajara, España, 2000. 
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El lenguaje moderno proveniente de Europa, México y los Estados Unidos -y Brasil en el caso 
de la arquitectura-, entró en estos países que a continuación estudiamos a través de tres vías 

fundamentales: mediante la publicación de revistas especializadas que dieron cuenta de los úl-
timos acontecimientos teóricos que, en materia de arte y arquitectura, sucedían en Europa o los 
Estados Unidos; por la llegada de un considerable número de profesionales europeos que, hu-

yendo de la guerra, se incorporaron al panorama cultural de los países en cuestión; y por los 
viajes de estudios que muchos arquitectos y artistas iberoamericanos realizaron al extranjero.  
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Cuba. Artes visuales 
 

 
A finales de los años veinte surgió en Cuba un movimiento de renovación intelectual -en la lite-

ratura, la música y las artes plásticas- impulsado fundamentalmente por Revista de Avance 
(1927-1930). Una revista que promovió los nuevos estilos vanguardistas de Europa y la ruptura 
con los cánones establecidos por la habanera Academia de San Alejandro (1818), al tiempo que 

apostó por la afirmación de los valores nacionales.  
 
Con una tradición de más de un siglo, fue la pintura -dentro de las artes plásticas- la manifesta-

ción que mejor asumió este ejercicio de renovación. Atrás quedó el retrato aristocrático, los pai-
sajes idílicos y los temas religiosos, mitológicos e históricos. Lo cotidiano y lo popular entraron 

en la pintura. 
 
La primera generación de pintores modernos buscó la realidad cubana en sus paisajes, costum-

bres y personajes. Pintores como Víctor Manuel, Carlos Enríquez, Eduardo Abela, Jorge Arche, 
Arístides Fernández, Rafael Blanco, Jaime Valls, Antonio Gattorno, Leonardo Romero Arciaga, 
Fidelio Ponce, Domingo Ravenet, entre otros, iniciaron su labor de pioneros al asimilar el ins-

trumental de las vanguardias europeas postimpresionistas, con el fin de buscar una nueva mane-
ra de expresar determinadas realidades del país. Comenzó entonces el estudio de la rica herencia 

africana y de los aportes de la cultura popular campesina de origen hispano.  
 
Víctor Manuel abrió la modernidad en pintura con su simbólica Gitana tropical (IL.1), estetiza-

ción del carácter sincrético de la cultura cubana a través de la imagen de una joven campesina, 
de enigmática belleza y rasgos mulato-blanconazos. Su cuadro parece una apropiación de la 
Mona Lisa de Da Vinci y del símbolo de renovación pictórica que éste representa. En Arístides 

Fernández y Arche encontramos nuevamente el retrato como tema, pero ya despojado de ese 
modo tradicional y clasista: ya no interesa destacar el status del retratado con el detalle de ropas 
y joyas. También se observan cambios en el tema histórico: la pintura de Carlos Enríquez, en 

medio de un expresionismo que transparenta formas y colores, rescata las tradiciones folclóricas 
campesinas a veces con una carga erótica nunca antes vista en la pintura cubana. 

 
Los últimos años de la década del treinta son testigos de la eclosión de una segunda generación 
de artistas modernos (Mariano Rodríguez, René Portocarrero, Mario Carreño, Cundo Bermúdez, 

Felipe Orlando, Serra-Badué, Roberto Diago, entre otros). En este sentido, el año 1937 marcó 
con dos hechos trascendentales: por un lado, la presentación de la Primera Exposición de Arte 
Moderno, donde al lado de los pioneros del vanguardismo en Cuba expusieron representantes de 

esta segunda generación. La confluencia de ambas promociones aseguró la continuidad de la 
búsqueda de “lo cubano”, y con una concepción muy personal que los hace bien distinguibles en 

sus formas expresivas. Por otro lado, en este mismo año se creó el efímero Estudio Libre de 
Pintura y Escultura, impartiéndose por primera vez en la isla la enseñanza de la pintura mural. 
Concretándose con ello dos objetivos básicos de la influencia del vanguardismo mexicano: la 

renovación de la enseñanza y la práctica de la pintura mural. De este periodo cabe destacar la 
segunda etapa -luego de una enriquecedora estancia europea, extensa y productiva- de los pinto-
res Carlos Enríquez, Amelia Peláez y Wifredo Lam (todos de la primera generación).  
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IL.1- Víctor Manuel. Gitana tropical, 1929, óleo/tela, 46,5 x 38 cm. 

Colección Museo Nacional, La Habana, Cuba. 

Imagen cortesía de Roberto Cobas.  
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IL.2- Wifredo Lam. La jungla, 1943, óleo/papel reforzado, 239,4 x 230 cm. 

Colección Museo de Arte Moderno, Nueva York, EE.UU. 

Imagen cortesía de Rafa DíazCasas.  
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Ya en la primera mitad de la década del cuarenta, la plástica cubana está en una etapa de afir-
mación de valores temáticos y formales. La herencia africana en lo cubano, con Lam, encontró 

un reconocimiento definitivo. La particular simbología de Lam, si bien no se corresponde con la 
que ha desarrollado el culto popular, es rica en elementos zoomorfos imbricados en una copiosa 
vegetación a la manera de La jungla (IL.2). Es la simbiosis entre el monte y las deidades sincré-

ticas, lógico remedo de un pensamiento mágico que entiende el monte como habitad de los dio-
ses. 

 
En los paisajes rurales y urbanos de la pintura cobran vida elementos tradicionales de la arqui-
tectura, las artes decorativas y el mobiliario. Hablamos de los arcos y las columnas, de la herre-

ría de balcones y ventanas, de los medios puntos de la vidriería y del dibujo curvo del sillón de 
mimbre. Es la obra de Amelia Peláez que recrea, a través de una luminosidad cromática, la ar-
quitectura de La Habana y sus interiores. O la pintura de Portocarrero en sus Interiores del Ce-

rro (IL.3). El barroco de formas y colores, a veces en yuxtaposición, se despliega ampliamente 
en la confección de naturalezas muertas con flores y frutas tropicales donde hasta la figura hu-

mana se integra y casi desaparece. Esta pintura luminosa y polícroma llevó a la crítica de la 
época a hablar de una “Escuela de La Habana” con aceptable reconocimiento internacional. 
 

Si bien en la pintura encontramos mayor protagonismo, también es cierto que los escultores 
(Teodoro Ramos Blanco, Florencio Gelabert, Fernando Boada, Ernesto Navarro, Rita Longa, 
entre otros) se sumaron a este movimiento renovador, con un lenguaje en sus obras que apuntó a 

la estilización y a la síntesis. En Ramos Blanco asistimos a un fuerte contraste entre las formas 
pulidas y zonas sin trabajar de sus piezas. Por otro lado, Ramos Blanco -como Gelabert- se in-

teresó en los aspectos africanos de la cultura cubana. 
 
La década del cincuenta vio aparecer una tercera generación de artistas cubanos que desearon 

introducirse en un discurso más internacional. Estos nuevos creadores rechazaron el estilo figu-
rativo y cromático, que ya entendían superado, por un arte abstracto que estaba en boga y que se 
propagaba con mucha fuerza desde Nueva York. De modo que esta década trajo un segundo 

gran momento de renovación de la plástica cubana: la abstracción se reveló contra una forma de 
expresión que era dominante. 
 

Dentro de las estéticas abstractas que se desarrollaron en la isla, cabe señalar dos corrientes fun-
damentales: el expresionismo abstracto -Hugo Consuegra, José A. Díaz Peláez, Fayad Jamís, 

Guido Llinás, Raúl Martínez, Tomás Oliva, Antonio Vidal, entre otros- y la abstracción geomé-
trica o concreta -Sandú Darié, Salvador Corratgé, Luis Martínez Pedro, Pedro de Oraá, Loló 
Soldevilla, entre otros.  

 
Sin embargo, contraria a la tradicional escuela figurativa de La Habana, la hegemonía del arte 
abstracto en Cuba fue efímera. Cabe destacar la obra de dos representantes de esta línea: la del 

escultor Agustín Cárdenas, que desarrolló una estética muy moderna de inspiración africana; y 
la de Sandú Darié, que defendió la concepción del arte como “nueva realidad”, creando obras de 

participación y de intervención urbana.  
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IL.3- René Portocarrero. Interior del Cerro, 1943, óleo/tela, 70 x 57 cm. 

Colección Museo Nacional, La Habana, Cuba. 

Imagen cortesía de Roberto Cobas.  
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Cuba. Arquitectura 
 

 
Durante los años veinte y treinta, el eclecticismo fue el lenguaje hegemónico en la arquitectura 

antillana. Si bien este lenguaje era incontaminado en la producción de los arquitectos más pres-
tigiosos, en la versión popular -la generalizada- se dio una mezcla, muchas veces barroca, de 
elementos coloniales, clásicos y vernáculos. De modo que surgió un eclecticismo típico de la 

región. Fue un lenguaje arquitectónico no entendido como estilo, sino como intención ecléctica 
ante el hecho de hacer arquitectura (Tamargo). Paralelo a este eclecticismo se fue asumiendo 
ciertos códigos del modernismo arquitectónico, tanto por la vía del art-decó como por esa otra 

variante conocida por “neocolonial”. 
 

El art-decó llegó a Cuba en la segunda mitad de la década del veinte, dejando algunas importan-
tes obras como el edificio de oficinas de la empresa Bacardí en La Habana: revestido el exterior 
con mayólica y un interior decorado con mármoles y figuras de bronce, característicos del dis-

curso decorativo de esta tendencia. El art-decó ejerció como estética de cambio entre las pro-
puestas académicas y las de renovación cultural que por entonces se estaban dando. Tal es el 
ejemplo del hospital infantil Pedro Borrás (1930) -primera construcción hospitalaria moderna, 

estructura de hormigón armado y muros de ladrillos revestidos con piedra- o del edificio López 
Serrano (1932) -una de las primeras casas de apartamentos, con estructuras de acero y muros de 

ladrillo cubiertos-, ambos en La Habana. 
 
En la década del cuarenta se fundaron numerosas instituciones oficiales y semioficiales, las cua-

les dotaron al país de un importante número de edificios públicos, semipúblicos y de capital 
privado. Por esta época se desarrolló una especie de art-decó muy moderado, representado en 
los hospitales Oncológico, Ortopédico y Aballí (1944-1945), construcciones igualmente de 

hormigón armado y muros de ladrillos. Asumido popularmente, el art-decó se tropicalizó en una 
infinidad de propuestas decorativas: las formas geométricas y los colores pasteles dominaron las 
fachadas, matizando la luz del trópico. 

 
La variante “neocolonial”, desarrollada desde los años veinte, a veces produjo construcciones de 

un purismo constructivo y un esquematismo de formas que lo acercaron a los códigos modernos 
de la arquitectura. Ejemplo destacado de esta tendencia lo constituye la casa Bonet, 1939, del 
arquitecto Eugenio Batista. La integración de los elementos de la arquitectura colonial -

entendidos como vernáculos- con un enfoque moderno, fue un importante logro sobre el cual 
gravitó, en buena medida, la consolidación de una arquitectura moderna de carácter regional 
hacia los años cincuenta. 

 
El movimiento moderno fue conocido en Cuba a través de las publicaciones que, sobre el mis-

mo, comienzan a circular los profesores de historia de la arquitectura Joaquín Weiss y Alberto 
Camacho. Ellos dieron a conocer las obras del racionalismo alemán. También porque llegaron a 
la isla, huyendo de la guerra, algunos profesionales europeos vinculados a este modernismo -tal 

es el caso de los españoles Martín Domínguez y R. Fábregas-, así como la llegada de otros pro-
fesionales cubanos graduados en el extranjero -es el caso de Max Borges-. Habrá que agregar la 
participación de estos últimos en eventos internacionales y viajes al extranjero. Finalmente, y 

durante los años cincuenta, visitaron la isla arquitectos de renombre: Walter Gropius, Josef Al-
bers (ambos impartieron conferencias en la Universidad de La Habana), Josep Lluis Sert (quien 

junto a Paul Lester Wiener confeccionó un nuevo Plan Director de La Habana en 1956), Mies 
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van der Rohe (quien proyectó en 1958 la sede de Bacardí en Santiago de Cuba) y Richard Neu-
tra (que ejecutó la casa Schulter en La Habana, 1958). 

 
Los años finales de la década del cuarenta fueron testigos de una modernidad avanzada en ar-
quitectura. Resumámoslo en dos variantes fundamentales: los primeros conjuntos polifunciona-

les y las residencias. Entre las obras destacan el edificio Radiocentro (1947), de los arquitectos 
Emilio del Junco, Miguel Gastón y Martín Domínguez, siendo este edificio un conjunto funcio-

nal de oficinas, estudios y plantas de radiotransmisión, cine-teatro, comercios, ejemplo al que 
siempre habrá que acudir. Y la casa Noval, 1949 (IL.4), del arquitecto Mario Romañach, donde 
se aplican las tesis funcionalistas del racionalismo adaptadas al nuevo entorno tropical: uso de 

variados espacios sombreados y de la incorporación de la vegetación al interior de la residencia. 
 
El inminente proceso de industrialización y el interés por crear un sistema de infraestructuras 

turísticas, trajo aparejado -hacia los años cincuenta- una fuerte expansión urbanística y arquitec-
tónica de La Habana. De este período data el Plan Director (1956) de Sert y Wiener, y la erec-

ción de las torres en el barrio Vedado, ambos en La Habana. Esta década consolidó la hegemo-
nía de la estética racionalista, que protagonizó la construcción de un abanico de tipologías y 
códigos constructivos en la capital de la isla. 

 
 
 

 

 
 

IL.4- Mario Romañach. Casa Noval, 1949, La Habana, Cuba. 

Imagen tomada de Wikimedia Commons. Public domain.  
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Fueron tres las tipologías fundamentales: hoteles, edificios de residencias y viviendas privadas. 
Y fueron varios los códigos constructivos: desde el uso del curtain wall de Mies van der Rohe 

por el grupo de Arquitectos Unidos -edificio de oficinas rentables del Colegio de Arquitectos 
(1953-1956)-, hasta el empleo de los “quiebrasoles” de Le Corbusier por Aquiles Capablanca y 
Antonio Quintana en los edificios Tribunal de Cuentas y Retiro Médico. Desde la presencia 

mínima del espacio arquitectónico, con el objetivo de integrar lo construido a la naturaleza -
salones Arcos de Cristal y Bajo las Estrellas (1951) del Cabaret Tropicana de Max Borges 

(IL.5)-, hasta las búsquedas formales con predominio de los volúmenes curvos del Palacio de 
los Deportes (1957), de Nicolás Arroyo y Gabriela Menéndez, o del edificio Solimar de Manuel 
Copado (IL.6). 

 
 
 

 
 

IL.5- Max Borges. Cabaret Tropicana -salón Arcos de Cristal o Bajo 

las Estrellas, 1951, La Habana, Cuba. Para ampliar conocimientos 

sobre esta obra y su autor puede consultarse “Arquitectura cubana 

antes de la revolución: la obra de Max Borges Recio”, Arquitectura 

y Empresa, https://arquitecturayempresa.es/noticia/arquitectura-

cubana-antes-de-la-revolucion-la-obra-de-max-borges-recio. Foto-

composición y archivo digital de JRAL. 
 

 
 
La década del cincuenta también marcó el momento de una arquitectura moderna, a la que se le 

incorporaron los aportes vernáculos de la arquitectura colonial. Fusión que había abierto Euge-
nio Batista una década atrás. La mejor arquitectura encontró su forma de hacer, regional, mixtu-
rando los aportes tecnológicos, diseñísticos y funcionales del racionalismo con una serie de va-

lores vernáculos que se recuperaron. Se abogó entonces por una relectura de aquellos aportes 
coloniales: patios interiores, galerías perimetrales, transparencias cromáticas del vidrio, divisio-

nes móviles que recuerdan las mamparas. Se revalorizaron las cualidades texturales del ladrillo 
y la piedra, de la madera, la cerámica y el cristal policromado.  
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La tipología de casa privada fue la que mejor reflejó la evolución estilística de esta forma de 
hacer la arquitectura cubana. Se estructuraron planos que, además de integrarse a patios cerra-

dos o abiertos -en los que se incorporaba la vegetación del lugar-, se distribuyeron como panta-
llas y tramas que regulaban el aire y tamizaban la luz solar. En esta línea se destacaron las obras 
de Mario Romañach, Frank Martínez, Nicolás Quintana y Emilio del Junco. La arquitectura 

apuntó, finalmente, a la creación de un ambiente caribeño y moderno. 
 

 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

IL.6- Manuel Copado. Edificio 

Solimar, 1944, La Habana, 

Cuba. Imagen tomada de un 

Tweet de Enrique Varona, y 

donde se puede apreciar otras 

vistas de esta edificación: 

https://twitter.com/MuseoCub

a/status/1341105235482341377. 
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República Dominicana. Artes visuales 
 

 
A raíz de los viajes de estudio que algunos artistas realizaron a Europa y los Estados Unidos, 

hacia los años veinte llegó la modernidad a las artes plásticas dominicanas. 
 
Celeste Woss y Gil (1891-1985) fue la iniciadora de esta corriente de renovación. Asimiló las 

formas pictóricas postimpresionistas, y realizó una pintura de rescate de valores dominicanos al 
resaltar el carácter mestizo de su cultura: los desnudos femeninos que aparecen en los cuadros 
de Woss y Gil enfatizan el ingrediente mulato como nunca antes se había realizado (IL.7). En 

1924 esta artista inauguró una academia de dibujo y pintura donde introdujo el uso de modelos 
vivos, renovación de la enseñanza artística que era consecuente con los postulados de los artis-

tas modernos de aquellos años. Woss y Gil introdujo el primer aire de modernidad en la pintura 
dominicana. 
 

Ya en los años treinta, y dentro de esta línea de indagación y búsqueda de un lenguaje de van-
guardia, se incorpora la obra de pintores como Jaime Colson, Yoryi Morel y Darío Suro. Ha-
ciendo suyos los códigos del vanguardismo europeo, estos artistas se mostraron interesados en 

captar determinadas realidades de su país. Es cuando entraron al espacio pictórico, y con un 
sentido de afirmación nacional, las alegorías históricas, los tipos nacionales, raciales, y el fol-

clor del país. Por otra parte, las referencias geográficas en los cuadros aportaron una nueva lec-
tura, si se quiere caribeña, dada por una nueva forma de trabajar la luz y el color. 
 

Colson, con un estilo que algunos críticos llamaron surrealismo neoclásico, fue el primero que 
transformó la pintura dominicana: obvió la realidad académica del arte por la búsqueda de los 
auténticos valores de la tradición. Su obra, con un marcado acento afro-caribeño, muestra la 

figura de negros y mulatos con una monumentalidad y fuerza expresiva inquietantes (IL.8). Su 
colorido y énfasis en la tipología racial influyó en la creación de una escuela dominicana de 
pintura. 

 
Morel, con un lenguaje de corte impresionista, retrató al hombre de campo y al paisaje mismo, 

con todo lo que ello conlleva: el tabaco, el gallo de pelea, las fiestas campesinas, el bohío criollo 
y la luz del trópico que cubre toda la composición de su obra. A veces se le ha considerado un 
pintor costumbrista con un particular lenguaje impresionista. Suro, por su parte, tomó de la es-

cuela mexicana la monumentalidad de las figuras, el testimonio dramático, y el énfasis -al igual 
que Colson- en el aspecto racial. Colson, Morel y Suro -al decir de la crítica- “comienzan a tra-
bajar de frente el hombre, el paisaje y el hábitat dominicano” (Miller). 

 
Tres hechos fundamentales marcaron las pautas artísticas de la década del cuarenta: por un lado, 

la llegada al país de varios artistas -pintores, escultores, grabadores- y profesores europeos que 
huían de la guerra. Por otro lado, la presentación de la I Exposición de Artes Plásticas, organi-
zada en 1942 por el Dr. Díaz Niese. Y en tercer lugar, la apertura de una Escuela Nacional de 

Bellas Artes en este mismo año.  
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IL.7- Celeste Woss y Gil. Desnudo o Mujer en reposo, 1941, óleo/tela, 85 x 66 cm. Colección 

Museo de Arte Moderno, Santo Domingo, República Dominicana. Otras obras de la artista 

pueden verse en Artístico RD: https://www.celestewossygil.com. 

 

 

La llegada de estos artistas y profesores europeos constituyó un acontecimiento de enorme sig-
nificado para el arte de República Dominicana. Con una formación de muy alto nivel -lograda 

en los centros artísticos de Europa- ellos se integraron a la vida cultural del país, aportando a 
ésta el legado de muy diversas modalidades del arte moderno. Junto a los artistas dominicanos, 
participaron tanto en esa primera exposición de arte que organizó Díaz Niese, como en la pro-

moción de dicha Escuela de Bellas Artes. 
 

Por su parte, esa “primera exposición” constituyó la liberación del arte dominicano de las atadu-
ras académicas. Niese fue el verdadero orientador del arte moderno en el país, puso -al decir del 
pintor Suro- “el arte moderno en el sitio que le correspondía”. 

 
Finalmente, la antes mencionada Escuela de Bellas Artes, al graduar a una importante promo-
ción de pintores y escultores, aseguró la sucesión de movimientos pictóricos con sentido de re-

novación: Gilberto Hernández Ortega, Marianela Jiménez, Clara Ledesma, Nidia Serra, Luis 
Martínez Richiez -Martínez Luichy-, Antonio Prats Ventos, entre otros. 
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IL.8- Jaime Colson. Merengue, 1938, óleo/tela, 75 x 100 cm. Colección Museo Bellapart, Santo 

Domingo, República Dominicana. Imagen tomada de “Jaime Colson. Merengue”, de Tamara 

Díaz Calcaño en Smarthistory. The Center for Public Art History, donde se puede ampliar in-

formación sobre esta antológica pieza (https://smarthistory.org/jaime-colson-merengue).  

 

 
Usando disímiles estéticas vanguardistas de su momento -expresionismo, cubismo, surrealismo- 

estos creadores, a través de un proceso de síntesis, tradujeron al espacio limitado de la obra de 
arte, la vida y el pensamiento dominicano. La herencia africana fue recreada por los lenguajes 
expresionistas y surrealistas, siendo la acción integradora de lo tradicional y lo moderno la pre-

misa sustantiva. Vale destacar la fantástica integración del hombre y la naturaleza en los códi-
gos barrocos de Gilberto Hernández: una estética que se mueve dentro de los resortes de la ma-
gia y el drama; la fabulación en las obras de Clara Ledesma, con el golpe de efecto visual de sus 

figuras esquemáticas; la espiritualidad en las esculturas de Antonio Prats; o el encantamiento en 
las tallas de figuras totémicas de Martínez Luichy que parecen apresar el poder de la magia. 

Esta generación consolidó la auténtica plástica moderna dominicana iniciada unos años antes 
por Colson, Darío y Suro. 
 

Hacia los años cincuenta, los artistas que surgieron -Eligio Pichardo, Paul Giudicelli, Ada Bal-
cacer, Domingo Liz, Fernando Peña, Silvano Lora, Guillo Pérez, entre otros- abogaron por los 
lenguajes abstraccionistas, fundamentalmente las variantes geométricas. Siendo el expresionis-

mo figurativo y geométrico muchas veces brusco la tendencia más generalizada. La decisión de 
cambiar el modo expresivo se avaló no sólo por el deseo de renovación plástica. En este cambio 

tuvo que ver también la radicalización de las posiciones políticas del gobierno de Trujillo. 
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IL.9- Eligio Pichardo. El sacrificio del chivo, 1958, óleo/tela, 154 x 117 cm. Museo de Arte Moderno, 

Santo Domingo, República Dominicana. Más información sobre la trayectoria del artista y sus 

obras en Agulha, “La imagen popular en la pintura de Eligio Pichardo” por Jeannette Miller 

(http://arcagulharevistadecultura.blogspot.com/2014/11/la-imagen-popular-en-la-pintura-de.html). 

 
En estos años se hizo difícil el poder expresar las inquietudes políticas y sociales con otro len-
guaje plástico que no sea el expresionismo agresivo. De modo que la abstracción, entonces con 

mucha fuerza en los Estados Unidos, encontró todas las posibilidades de desarrollo en la Repú-
blica Dominicana. Muchos de estos artistas integraron ese exilio voluntario con sede en diversos 
capitales, desde Nueva York hasta París, Madrid y Londres. A pesar del carácter cosmopolita de 

los códigos abstractos, muchos creadores dominicanos tienen, tras este lenguaje, el esquematis-
mo geométrico de la herencia precolombina, la constante presencia de la estilización de las ta-

llas africanas, y la perenne referencia al folclore del país. En este sentido es de destacar las de-
formaciones expresionistas y agresivas de Pichardo, en una creación que hace dialogar el drama 
y la ironía, y donde el rito, el folclore y la crítica social se exteriorizan. Su obra El sacrificio del 

chivo de 1958 (IL.9), además de recoger cierta tradición campesina dominicana, y de poner de 
relieve su ironía estética con sentido social, devino en paradigma de la pintura dominicana mo-
derna al desbrozar un camino a seguir por otros creadores. Por otro lado descolló la labor de 

prospección arqueológica de Giudicelli, que tras una estética abstracto-geométrica rescató del 
pasado el arte rupestre y el ritual de los aborígenes antillanos. Pichardo y Giudicelli resultaron 

dos de los más importantes representantes de la auténtica pintura moderna dominicana. No me-
nos es la pintura orgánica y sicológica de Ada Balcácer, “realizada en un clima de génesis feta-
les” y profundamente dramática, como la mayoría de la pintura dominicana (Suro).  
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República Dominicana. Arquitectura 
 
En medio de la exuberancia ecléctica y neoclásica del panorama arquitectónico dominicano, 

común a toda el área hispanoantillana, destacó una figura cara a la arquitectura del país: Anto-
nin Nechodoma (1877-1928), arquitecto de origen checo que vivió en su juventud en los Esta-
dos Unidos, y que finalmente se estableció entre República Dominicana y Puerto Rico. Necho-

doma intentó hallar un vínculo entre las propuestas funcionales de la arquitectura del norteame-
ricano Frank Lloyd Wright (1869-1959) y la tradición vernácula del Caribe. Terminó definiendo 
las premisas de la arquitectura residencial urbana con ventanas continuas, techos volados, inte-

gración con la naturaleza, y cromatismo decorativo para tamizar la luz del trópico. De modo que 
sus casas establecen el vínculo entre las propuestas vernáculas de la región y los lenguajes del 

movimiento moderno que hacia finales de los años treinta toman fuerza. 
 

El movimiento moderno no sólo fue conocido por las publicaciones que circularon en el mo-

mento. La llegada de algunos profesionales vinculados a este movimiento permitió la entrada de 
estos nuevos códigos a República Dominicana. Tal es el caso de los españoles Benítez y Re-

xach, y del discípulo de Le Corbusier, Dunoyer de Segozac. Dentro de la línea del brutalismo 
lecorbusierano, Segozac diseñó la Basílica de Higüey (IL.10) con arcos parabólicos de hormi-
gón a la vista. 

 
 

 
 

IL.10- Dunoyer de Segonzac y Dupré Pièrre. Basílica de Higüey. 1954-1971, República Dominicana. 

Imagen tomada de Senses Atlas, “The Higüey Basílica, a Brutalist Cathedral in the Caribbean”, 

donde se reproducen unas estupendas imágenes (aéreas, detalles y maqueta)  de esta construcción 

(https://www.sensesatlas.com/territory/the-higuey-basilica-a-brutalist-cathedral-in-the-caribbean).  



29 

 

 
 

IL.11- Guillermo González. Arriba: Hotel Jaragua, 1942; abajo: Hotel Paz (luego Hotel Hispa-

niola), 1955. Ambos en Santo Domingo, República Dominicana. Otras imágenes de ambas edi-

ficaciones y referencias sobre su historia pueden consultarse en  Imágenes  de  nuestra  historia: 

https://imagenesdenuestrahistoria.wordpress.com/2013/04/07/hotel-jaragua. Igualmente ver en 

https://imagenesdenuestrahistoria.wordpress.com/2014/06/27/los-primeros-grandes-hoteles-en-

republica-dominicana. Fotocomposición y archivo digital de JRAL. 

 

 

 

Guillermo González (1900-1968) fue el principal animador de este movimiento en la isla, se-
guido por los arquitectos Ruiz Castillo y Miguel Hernández. González, muy apegado a los cá-

nones de Le Corbusier, ejecutó la casa de los Fiallo y diversos hoteles para el estado, donde 
cabe destacar el Jaragua -1942- y la Paz (luego Hispaniola) -1955- (IL.11). Su estética raciona-
lista, muy apegada a las referencias ortodoxas de volúmenes puros y lienzos blancos, se tropica-

lizó con la presencia de diversos y continuos espacios interiores o patios que recuerdan las tra-
diciones arquitectónicas locales. 

 
Dentro del criterio de recuperación de valores vernáculos -traducidos en el uso de tramas que 
tamizan la luz, en la búsqueda de los espacios sombreados, y en la articulación de la obra en el 

paisaje-, vale destacar los edificios del campus de la Universidad Católica Madre y Maestra 
(IL.12) del arquitecto Francisco Camarena.  
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IL.12- Francisco J. Camarena. Emblemático tanque de agua (ca. 1970) instalado 

en la entrada principal del campus de la Universidad Católica Madre y Maestra, 

Santiago de los Caballeros, República Dominicana. Según propuesta del arquitec-

to, las tuberías decorativas remedan “los tubos de un órgano de iglesia”. 

https://www.wikiwand.com/es/Pontificia_Universidad_Cat%C3%B3lica_Madre_

y_Maestra#Media/Archivo:Tanque_Pucmm2009.jpg.  
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Puerto Rico. Artes visuales 
 

 
Más de veinte años después de la guerra hispanoamericana (1898), el traspaso de su condición 

colonial de una metrópolis a otra parece condicionar el retardo de la entrada del modernismo en 
las artes plásticas puertorriqueñas. 
 

La entrada en vigor de la Ley Jones (1917) impuso al puertorriqueño la ciudadanía estadouni-
dense, e inició la grave polémica que defiende la ciudadanía natural de los nacidos en la isla. Es 
cuando los escritores, con sus obras, se adelantaron hacia posiciones críticas y denunciaron la 

grave crisis general por la que atravesaba el país y la ominosa influencia de la cultura estadou-
nidense sobre la cultura insular. Así se abrió un camino que, en lo sucesivo, asumió el arte en 

general: la apuesta reivindicativa por los valores autóctonos, con sentido de nacionalidad, y la 
conformación de un sistema que fomente y salvaguarde la cultura puertorriqueña de carácter 
hispano.  

 
Los años veinte y treinta se muestran con una producción pictórica que, si bien asume caracte-
rísticas formales de la estética impresionista, se mueve dentro de los parámetros del realismo 

académico. Los máximos exponentes de este período son Ramón Frade (1875-1954) y Miguel 
Pou Becerra (1880-1968). No obstante, en esa propia postura decimonónica -hispánica y por lo 

tanto irreverente- y en los temas que trataron -que acusan cierto apego del pintor al compromiso 
social del arte-, se sugiere alguna inquietud que, si no totalmente moderna, al menos muy válida 
y por ello a tener en cuenta. 

 
No es hasta finales de la década del treinta que -con la primera exposición de artistas puertorri-
queños (1936), en la que muestran sus obras un amplísimo grupo de pintores- se hagan ver los 

verdaderos cambios que implica la adopción de los lenguajes de vanguardia. La defensa de los 
valores vernáculos de origen hispano, y la conexión artificial con los Estados Unidos, fueron los 
dos factores fundamentales que marcaron el arte moderno boricua. De estos años vale destacar 

la obra de Rafael Palacios, quien cursó estudios en México y estaba muy influenciado por la 
estética muralista. El trabajo volumétrico de sus figuras y los fuertes contrastes caracterizan su 

obra. 
 
La etapa final de la década del cuarenta marca cambios profundos en la vida cultural de la isla. 

Ello en consonancia con la aprobación de una ley (1947) que legitima el derecho del pueblo 
boricua a elegir su gobernador, elección que hasta entonces era una prerrogativa del presidente 
de los Estados Unidos. A partir de ese momento la dinámica social que se engendra en la isla 

sienta las bases de la consolidación del arte moderno. Se crea la División de Educación de la 
Comunidad (1949) y, con ella, un proyecto de trabajo de grupo, con escritores y creadores del 

medio audiovisual y de las artes visuales -pintores y fotógrafos- con el fin de realizar películas, 
libros ilustrados, carteles, que contribuyeran a la culturización de una sociedad que iba a dejar 
de ser rural para convertirse en urbana. 

 
Esta postura de afirmación nacional, asumida por intelectuales de todas las ramas -artistas, es-
critores, músicos, profesores- era la respuesta a otra tendencia insular que propugnaba la asimi-

lación cultural y política de la isla al “modo de vida” de los Estados Unidos de América. 
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IL.13- Lorenzo Homar. Obra gráfica. Izq. Saltimbanquis (The Puerto Rican Print portfolio, 

Center for Puerto Rican Art), 1951, 26 x 21 cm., colección Compañía de Turismo de Puerto Rico 

(https://www.mapr.org/en/museum/proa/artist/homar-lorenzo). Der. Evolución de un líder. La 

trayectoria política de Luis Muñoz Marín (Claridad, 1959), en “La trayectoria de Lorenzo 

Homar” de Milton Rúa de Mauret, publicado en El Adoquín Times de agosto 12 de 2016 

(https://eladoquintimes.com/2016/08/12/la-trayectoria-de-lorenzo-homar). 

 

 

 

 

 
 

IL.14- Rafael Tufiño. Goyita (retrato de la madre del pintor), 1953, óleo/tela, 65 x 41,3 cm. Co-

lección Instituto de Cultura Puertorriqueña, San Juan, Puerto Rico. En el centro, la obra com-

pleta. A los lados, ampliación de dos fragmentos laterales del fondo donde se observa un niño 

bajo la atención de la madre desde el cobertizo. Goyita ha devenido en expresión simbólica 

nacionalista de la madre portorriqueña. Fotocomposición y archivo digital de JRAL. Ver ima-

gen en https://artsandculture.google.com/story/kAVRqKrLItuZKg.  
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IL.15- Carlos Raquel Rivera. Huracán del norte, 1955, linóleo, 31 x 40,5 cm. 

Museo de Arte Contemporáneo, San Juan, Puerto Rico. Imagen publicada en 

https://artsandculture.google.com/asset/hurricane-of-the-north-carlos-raquel-

rivera/FwEvpjuUD8FqQg?hl=en. 

 

 
En este trabajo en equipo se encuentra la génesis del arte de la gráfica puertorriqueña, muy liga-
da al compromiso social, y que si bien ya juega con las formas más contemporáneas del arte del 

momento, recuerda el mismo compromiso social de aquellos “decimonónicos” de los años vein-
te y treinta. El cartel serigráfico, la xilografía y el grabado en linóleo alcanzan para ese entonces 
un desarrollo tal que será esta manifestación, la gráfica, la que logre para el arte visual de la isla 

el reconocimiento internacional. 
 

Como parte de su programa educativo y de fomento del patrimonio vernáculo, este proyecto 
concebía la realización de una serie de murales para los edificios estatales y las fábricas. Este 
programa pretendía que el arte alcanzara una recepción de carácter público. Los tres artistas 

fundamentales de este período son Lorenzo Homar, Rafael Tufiño y Carlos Raquel Rivera. Con 
una sólida formación artística, estos tres creadores van a estar muy influenciados por el mura-
lismo mexicano y su fuerte voluntad de servicio social.  



34 

 

En su obra gráfica, Homar demuestra un dominio cabal de esta técnica. Algunos de sus graba-
dos apuntan sin ambages una nota dramática que, al decir de Marta Traba, es el carácter que 

mejor define a las obras del arte moderno puertorriqueño (IL.13). Carácter que bien comparte 
Puerto Rico con la mejor producción del arte dominicano. Dentro de esta línea dramática, que 
refleja el tipo humano puertorriqueño, destaca una obra antológica de Rafael Tufiño: Goyita -

retrato de su madre-, de 1953 (IL.14). Vale mencionar también la obra gráfica de Carlos Raquel 
Rivera (IL.15) y su propio trabajo pictórico de un surrealismo fuerte, irónico, de “golpe y porra-

zo” (Traba). La sátira, el simbolismo mágico, la crítica social y política, son algunos de los pa-
rámetros que definen a esta producción. 
 

Dentro de esta línea de integración social del arte, Homar y Tufiño, junto a otros artistas, funda-
ron el Centro de Arte Puertorriqueño (1950), con el objetivo de simultanear, junto con la crea-
ción, una estrecha relación entre los artistas y el pueblo boricua. Correspondencia necesaria, 

según expresa un texto que publicaron estos artistas, “para el desarrollo de un movimiento artís-
tico auténtico y vigoroso”. La politización de su arte y su asociación más o menos directa con el 

independentismo y el nacionalismo militantes puertorriqueño llevó al Centro de Arte a su rápida 
disolución en 1954. 
 

La mayoría de los artistas de esta década trabajaron profusamente las técnicas de la gráfica, 
pues verán en ésta una lección bien aprendida del vanguardismo mexicano: el grabado como 
arma ideológica, y la viabilidad de llevar el arte a las mayorías gracias a la posibilidad de la 

reproducción mecánica. 
 

 

 
 

Osiris Delgado. Domingo de Ramos o Matanza de Ponce, 1946, oleo/tela, 158 x 348 cm. Colec-

ción Blas Reyes, Miami. Obra maestra del pintor, de aliento muralista, que representa un im-

portante suceso histórico que ocurrió en 1937, y que redefinió la complicada relación entre 

EE.UU. y Puerto Rico. Imagen cortesía del Dr. Reyes.  
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Puerto Rico. Arquitectura 
 

 
En Puerto Rico, como en toda la región hispanoantillana, el art-decó resultó una alternativa muy 

frecuente en el espacio arquitectónico. El hotel Normandie, en San Juan, es una muestra de su 
elaboración bastante ortodoxa. 
 

Pero en materia de arquitectura moderna la isla comparte con República Dominicana los mis-
mos inicios: Antonin Nechodoma. A partir de las propuestas funcionalistas de Wright en sus 
casas de la Pradera, y de ciertos valores vernáculos caribeños, Nechodoma proyectó su obra. 

En un período que va de 1908 a 1928, realizó más de cien residencias entre Puerto Rico y Re-
pública Dominicana. Y definió un tipo de arquitectura urbana que engarza lo vernáculo con las 

propuestas modernas que comenzaban a estar en boga. 
 
Henry Klumb -discípulo de Frank Lloyd Wright-, sucedió a Nechodoma y difundió la arquitec-

tura orgánica en Puerto Rico. En la residencia Fullana, Klumb reinterpretó las casas Ausonia de 
su maestro. Fue pionero en el rescate de aquellos valores de la arquitectura colonial, entendidos 
como tradicionales. Revalorizó las cualidades texturales de los materiales del lugar y los adecuó 

al lenguaje moderno. Predominan en sus diseños la distribución horizontal, la continuidad de los 
espacios, y la secuencia de tramas que tamizan la luz solar. Destaca de su producción el Centro 

de Estudiantes (IL.16) -edificio que se adapta a los desniveles del terreno y que forma parte del 
conjunto del Campus de la Universidad de Puerto Rico en Río Piedras- y la iglesia del Carmen 
en Cataño, donde asimiló los códigos brutalistas de Le Corbusier. 

 
Los cambios socio-políticos ocurridos en la isla al final de la década del cuarenta vinculan los 
postulados del movimiento moderno con las necesidades sociales. Al arquitecto Richard Neutra 

le encargan diseñar el sistema hospitalario y el educativo de la isla. Neutra consigue en sus pro-
yectos, de los cuales sólo pudo ejecutar una escuela primaria experimental, un vínculo entre el 
rígido código racionalista y las condiciones ecológicas de la isla. De modo que define un ca-

mino que vincula lo constructivo-funcional y lo ecológico: el énfasis en los muros rebatibles, de 
manera que no se impida la comunicación interior-exterior. 

 
Los arquitectos Osvaldo Toro y Miguel Ferrer desarrollan sus obras dentro de esa línea de fu-
sión de lo tradicional y lo moderno que había abierto Klumb. Si Klumb se interesó por las tra-

mas, los espacios de sombra, y la integración de la obra en el paisaje, Toro y Ferrer, en un simi-
lar intento, superponen las tramas al volumen mihesiano de sus edificios. Tres pautas reiteran 
Toro y Ferrer en sus obras: planta baja sin cierres integrada al espacio exterior -hotel Caribe 

Hilton y edificio Suprema Corte-, sistema de diafragmas semitransparente -bloques anexos al 
Congreso, y modulación a lo Mies van der Rhoe -edificio Suprema Corte- (IL.17). Este último 

constituye uno de los edificios públicos principales de Puerto Rico. Sobre una fuente se erige 
esta construcción blanca y horizontal que ostenta una cúpula de hormigón sobre una habitación 
circular. El uso de cristales y persianas permiten tamizar la luz y airear los espacios.  

 
Por otro lado, el arquitecto Ramírez de Arellano -capilla de la Universidad Interamericana- 
(IL.18), con una estética de recuperación de elementos vernáculos de la arquitectura colonial, 

articula bloques blancos, techos de tejas y sucesión de espacios interiores. 
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IL.16- Henry Klumb. Centro de Estudiantes, 1948. Universidad 

de Puerto Rico, Recinto de Río Piedras, San Juan, Puerto Rico. 

Dos vistas de la edificación. Arriba: imagen tomada de 

https://www.docomomo-us.org/register/student-center-for-the-

university-of-puerto-rico-rio-piedras-campus. Abajo, imagen de 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Centro_de_Estudiante

s_Universidad_de_Puerto_Rico_Recinto_de_R%C3%ADo_Pie

dras_obra_de_Henry_Klumb.jpg. Autor: Jaqueelfatalista. Fo-

tocomposición y archivo digital de JRAL. 
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IL.17- Osvaldo Toro y Miguel Ferrer. Edificio Suprema Corte, 1955, San Juan, Puerto Ri-

co. Varias reproducciones de la edificación y comentarios sobre la misma pueden consul-

tarse en https://i.pinimg.com, de donde tomamos la imagen superior; foto inferior de Pa-

loma Quevedo, 2020, en https://www.fxapr.org/post/tribunal-supremo-de-puerto-rico. Fo-

tocomposición y archivo digital de JRAL. 
 

 

 
 

IL.18- Ramírez Arellano. Capilla de la Universidad Interamericana, San Germán, Puerto 

Rico. Varias vistas de su cúpula, otras imágenes de esta construcción y datos de interés 

pueden consultarse en https://prensasincensura.com/2023/03/01/la-inter-celebra-su-111-

aniversario, y en “Capilla Paul A. Wolfe Memorial en INTER San Germán” 2020, 

https://twitter.com/PabloRafaelCar4/status/1261441360562798592. Fotocomposición y 

archivo digital de JRAL.  
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Venezuela. Artes visuales 
 

 
Entre los años veinte y treinta fue el pintor Armando Reverón (1889-1954) quien inició a Vene-

zuela en una verdadera modernidad pictórica. Instalado de forma permanente en un pequeño 
pueblo del litoral caribe, su obra derivó hacia un estudio de los efectos de la luz solar sobre las 
cosas. La intensidad luminosa del Caribe llevó a Reverón a crear una obra de síntesis con mu-

cha originalidad: la irradiación de la luz como efecto difusor de las imágenes y de los colores, 
predominando el blanco. Su propuesta resultó muy novedosa dentro del contexto plástico ame-
ricano del momento. 

 
La renovación de Reverón en pintura tiene su equivalente en la escultura en la obra de Francisco 

Narváez. Las tallas de Narváez se caracterizan por la síntesis de las formas y una tendencia ha-
cia la estilización geométrica. Su trabajo de volúmenes, y la talla directa sobre piedra y madera, 
marcan la ruptura con la escultura figurativa modelada en barro y moldeada en yeso, que se en-

señaba en la Academia. Si la naturaleza caribeña le imprime un carácter de identificación na-
cional a la obra de Reverón, en la obra escultórica de Narváez ciertos temas de intención social 
y nativista ofrecen una lectura de igual significado (IL.19 La criolla). 

 
El espíritu renovador de finales de los años treinta convierte a la antigua Academia de Bellas 

Artes en la nueva Escuela de Artes Plásticas y Artes Aplicadas (1936), con un programa de en-
señanza artística que incorpora los logros formales del postimpresionismo europeo -
principalmente Cezanne- y el cubismo. Pero esta modernización de la enseñanza bien pronto 

entra en contradicción con las aspiraciones de los alumnos que, iniciando la década del cuaren-
ta, exigen una verdadera actualización de la docencia artística. Cobra fuerza entonces un movi-
miento pictórico de cuestionamiento social e ideológico, muy influenciado por el vanguardismo 

revolucionario del muralismo mexicano. Los artistas involucrados en este proceso asumen un 
compromiso que supone atentar contra lo establecido. Se discuten los temas y las técnicas em-
pleadas por la generación anterior. Bajo el par categorial “realismo social” aparece la verdadera 

renovación en el campo de las artes plásticas venezolanas. 
 

De este período vale destacar a artistas como Héctor Poleo, Pedro León Castro, Cesar Rengrifo 
y Gabriel Bracho. Poleo realiza una pintura muy comprometida con la situación del campesina-
do. Muy apegado al realismo social del muralismo mexicano, es recurrente en su obra el tema 

de la denuncia social y el acusado esculturalismo de las figuras que representa. Por la misma 
influencia mexicana, Castro también trabaja la forma escultórica de la figura humana, que re-
presenta en primer plano, generalmente sobre paisajes desolados. La concepción de su pintura 

oscila, al decir de la crítica, entre la visión de los desamparados y la nostalgia por un paisaje 
paradisiaco. Bracho trabaja sobre la alegoría de corte social, y traduce a la pintura de caballete 

los logros estructurales o compositivos del mural. Por su parte, Rengifo se centra en los subur-
bios, la miseria, el desempleo, el éxodo campesino, en fin, la situación marginal con un marcado 
y deprimente entorno.  
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IL.19- Francisco Narváez. La criolla, 1936, talla en madera, 171 x 41 x 40,2 cm. Galería de Arte 

Nacional, Caracas, Venezuela. Ampliación de la información y vista de imágenes en 

http://katherinechacon.blogspot.com/2016/05/cronologia-del-arte-venezolano-1931-1940.html y 

Etnotopias, www.arteporexcelencias.com. Fotocomposición y archivo digital de JRAL.  
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IL.20- Alejandro Otero. Coloritmo 1. 1955, esmal-

te/madera, 200 x 48 cm. Colección Museo de Arte Mo-

derno, Nueva York, EE.UU. Para estudiar con deteni-

miento esta serie de obras abstractas se puede consultar 

https://www.artealdia.com/Reviews/ALEJANDRO-

OTERO-S-COLORITMOS-ARE-SHOWN-

COMPLETELY. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

IL.21- Jesús Soto. Estructura cinética, 1955. Más informa-

ción sobre la obra de este artista en https://www.en-

perspectiva.es/2020/01/03/jesus-rafael-soto-arte-tiempo-y-

espacio/#. 
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Toda la década del cuarenta se caracterizó por estos enfrentamientos de carácter estético e ideo-
lógico. Incluso, resultado de estos conatos, la década será testigo de la expulsión de alumnos de 

la Escuela de Artes, del éxodo de artistas al extranjero, y de la creación de un Taller Libre de 
Arte (1948), de carácter alternativo, que fungirá de tribuna abierta a las más diversas propuestas 
que emanaron del arte de entonces 

 
La década del cincuenta es un período de grandes transformaciones para Venezuela, dado por el 

auge de la economía petrolera. Inmersos en este proceso acelerado de modernización, los artis-
tas sienten la necesidad de su actualización estética. De ahí que el arte venezolano de estos años 
se va a caracterizar por el protagonismo que adquieren los lenguajes abstractos entonces en bo-

ga. De los artistas que salieron del país con destino a Francia, y que formaron el grupo “Los 
Disidentes”, surgió una estética combativa y de experimentación visual que, bajo las formas de 
la abstracción geométrica, definió una nueva manera de hacer arte. 

 
De esta etapa destacan las obras de Alejandro Otero, Jesús Soto y Carlos Cruz-Diez. Además de 

su participación en el proyecto de integración de las artes -que fue la construcción de la Ciudad 
Universitaria de Caracas-, Otero fue la figura que inició las propuestas abstractas en la pintura 
venezolana con sus Cafeteras de 1949. Son famosas sus obras experimentales que, de forma 

seriada y bajo el título de Coloritmos (IL.20), desarrolló a lo largo de la década. Son trabajos 
pictóricos donde el uso de planos de colores brillantes y contrastantes dialoga entre sí, y entre 
ellos y la retina del observador. Similar efecto encontró Soto en sus Estructuras cinéticas 

(IL.21): obras compuestas por la superposición de dos planos separados; el plano de fondo con 
bandas verticales, y el plano de plexiglás en la superficie pintado con otras bandas verticales y 

diagonales. Con el desplazamiento del espectador se origina un movimiento visual en la compo-
sición superpuesta de las bandas. Por su parte, y dentro de esta misma cuerda de experimenta-
ción visual y compositiva, Cruz-Diez insertó al plano-fondo de la obra otros planos perpendicu-

lares y de diferente color. Son obras que transgreden el concepto bidimensional de la pintura, y 
donde el artista juega con el espectador creando imágenes que aunque estáticas en sí mismas 
dan lugar a una ilusión óptica de movimiento, por los colores y las composiciones que utilizan.  
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Venezuela. Arquitectura 
 

 
Hacia los años treinta el racionalismo entró en Venezuela, como en toda Iberoamérica, como un 

estilo más que le llegó “de fuera”. En medio de un panorama arquitectónico dominado por el 
eclecticismo, destacaron algunos edificios de carácter escolar, donde se hacía ver la asunción 
del “estilo internacional”. Tal es el caso del Liceo de Caracas (1936) de Cipriano Domínguez, 

el Ministerio de Educación (1938) de Guillermo Salas, o la escuela Gran Colombia (1939) de 
Carlos Raúl Villanueva. 
 

El desarrollo de la industria petrolera en este período provocó un crecimiento acelerado de la 
población urbana y, con ella, del entramado arquitectónico sobre el viejo trazado urbano de las 

ciudades. Al caos de este crecimiento se le pretende dar solución a finales de los años treinta, 
con la proyección de un plano regulador que se aprobó en 1939, y que buscaba modernizar a 
Caracas: conservación y fomento de los organismos urbanos vitales, zonificación de unidades 

vecinales, redistribución de los espacios verdes con una concepción de área de recreo, y cone-
xión de todos ellos entre sí a través de un moderno trazado vial. 
 

La gran figura de todo este período fue el arquitecto venezolano Carlos Raúl Villanueva (1900-
1978). De su abundante obra sobresalen la urbanización El Silencio (1943), y las torres gemelas 

del Centro Simón Bolívar, ambos en Caracas. Si en la primera recupera algo del ambiente colo-
nial, creando una plaza rodeada de pórticos de arcos apoyados en columnas (IL.22), en la se-
gunda se hace sentir más la geometría de los códigos modernos. 

 
Pero lo más representativo de la obra de Villanueva es la Ciudad Universitaria de Caracas 
(1944-1966). Allí desarrolló una arquitectura que se aprovechó de los avances tecnológicos de 

la época, del diseño de la nueva arquitectura, y de las artes plásticas para la creación de ambien-
tes adecuados al entorno natural de Caracas. La universidad cuenta con un gran número de edi-
ficios docentes y de carácter deportivo. Entre ellos sobresalen la Escuela Técnica Industrial de 

1947 -donde se utilizan pilotes a la manera del racionalismo lecorbusierano, si bien recupera el 
nivel del suelo para construir-, el Aula Magna -en colaboración con el escultor norteamericano 

Alexander Calder, autor de los plafonds o perfiles curvos que penden del cielorraso y funcionan 
como pantallas acústicas- (IL.23), la Plaza Cubierta -de suaves rampas bajo un techo de diver-
sas alturas y muros calados que tamizan la luz y permiten una ventilación adecuada- y la Pisci-

na Olímpica (1958) -con un techo curvo de hormigón armado. 
 
En esta monumental construcción Villanueva desarrolló dos concepciones fundamentales: vin-

cular los espacios construidos a través del uso de aceras peatonales cubiertas, y convertir dichos 
espacios en un inmenso taller de integración de las artes, al reunir en un ambiente de colabora-

ción único al arquitecto y al artista plástico. De aquí se hará extensivo ese diálogo entre la pintu-
ra, la escultura y los espacios urbanos y arquitectónicos, materializados en policromías para 
fachadas y otras variantes de integración entre artistas y arquitectos.  
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IL.22- Carlos Raúl Villanueva. Urbanización El Silencio, 1945, Caracas, 

Venezuela. Más imágenes y análisis sobre este proyecto se pueden ver 

en https://camaradecaracas.com/cronicas-de-la-ciudad/villanueva-y-la-

reurbanizacion-del-silencio. Fotocomposición y archivo digital de 

JRAL. 
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IL.23- Nubes Acústicas, Alexander Calder, 1953, Aula Magna, Ciudad Universitaria 

de Caracas. Fotografía de Félix León Carrillo. Sobre la importante obra de Villa-

nueva puede consultarse “La plaza cubierta de la ciudad universitaria de Caracas 

(1953): la síntesis de las artes como paradigma de lo perceptible en el arte de la 

vanguardia”, https://www.tesisenred.net/handle/10803/6074#page=1. Y como triste 

recordatorio de la destrucción de un patrimonio en manos de la desidia y la co-

rrupción política, “Las ruinas de la Universidad Central de Venezuela son el espejo 

de un país que agoniza” por Federico Vegas, The New York Times, 6 de junio de 

2021 https://www.nytimes.com/es/2021/06/06/espanol/opinion/universidad-central-

venezuela-arquitectura.html. 

 

A partir de los años cincuenta las empresas privadas -inmersas en este proceso modernizador y 
de bonanza económica generada por la exportación petrolera-, patrocinan la construcción de 

edificios, torres y rascacielos para oficinas y viviendas privadas. De aquí los importantes edifi-
cios Monserrat (1950) -de los arquitectos Guinand y Benacerraf- y Polar (1952-1954) -de los 
arquitectos Martín Vegas Pacheco y el uruguayo José Miguel Galia (IL.24). 

 
Por otra parte, el continuo crecimiento demográfico de las ciudades, en particular de Caracas, 

fundamenta la proliferación de las viviendas multifamiliares. El Banco Obrero de Venezuela fue 

una entidad pionera en la construcción y financiación de este tipo de unidades vecinales. Entre 

las tantas urbanizaciones que se realizaron en este período se destacan El Silencio, el Paraíso, 

23 de enero y Cerro Pilato. 
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IL.24- Martín Vegas Pacheco y José Miguel Galia. Edificio Polar, 

1952-1954, Caracas, Venezuela. Más fotos e información sobre esta to-

rre y teatro  en: http://guiaccs.com/obras/torre-polar-y-teatro-del-este.  
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Colombia. Artes visuales 
 

 
Hacia el término de la década del veinte, Colombia está inmersa en un agitado proceso de cam-

bios socio-políticos que se derivan de la necesidad de transformar la esfera económica: ésta úl-
tima deberá recorrer el difícil camino que va de las estructuras agrarias a la producción indus-
trial. Dentro de este contexto renovador se abre camino el arte moderno. 

 
La década del treinta ve aparecer una producción artística que atenta contra las enseñanzas del 
academicismo, y que aboga por una renovación de las técnicas y los temas. Nace un naciona-

lismo inspirado en la ideología del muralismo mexicano, y en las formas plásticas de la van-
guardia postimpresionista europea. Entonces se incorpora al espacio plástico el rescate de lo 

vernáculo, el tema de la raza, la presencia del obrero, el mundo prehispánico y sus mitos. 
 
De esta generación de artistas -que protagonizaron también el arte de los años cuarenta- vale 

destacar a Rómulo Rozo, Luis Alberto Acuña, Pedro Nel Gómez, Ignacio Gómez Jaramillo, 
Carlos Correa, Alipio Jaramillo, Gonzalo Ariza, Sergio Trujillo Magnenat, Ramón Barba y José 
Domingo Ramírez. 

 
En las esculturas de Rozo, Domingo Rodríguez y Barba, los temas nacionalistas (caracterizados 

por las leyendas precolombinas y los personajes populares) van a predominar (IL.25). En Rozo 
y el pintor Nel Gómez, la mujer se eleva a la categoría de personaje central. En las obras de Nel 
Gómez, Ignacio Jaramillo, Carlos Correa y Alipio Jaramillo, el contenido social será una cons-

tante: la situación de la clase obrera y la violencia política (IL.26). Por su parte, la atmósfera del 
paisaje colombiano está latente en la obra de Ariza y en la de Trujillo. El campo colombiano 
con sus sabanas será centro de atención de Ariza, mientras que a Trujillo le interesará más el 

espacio costero caribe. El hecho de trabajar con multiplicidad de medios técnicos, entre ellos la 
fotografía y la cerámica, convertirá a Trujillo en pionero de la fotografía y la cerámica artísticas 
en Colombia. 

 
Los años cincuenta van a provocar profundos cambios en las concepciones estético-artísticas. 

Aparece una generación de creadores que va a interrumpir el discurso figurativo y nacionalista 
que desde hacía dos décadas era el lenguaje hegemónico de la creación plástica. El deseo de 
renovar la forma de hacer arte y de contemporizar con lo que se estaba haciendo en occidente 

(Europa y Estados Unidos), facilita la entrada de la abstracción. 
 
Son importantes de este período las obras de Guillermo Wiedemann -de origen alemán e insta-

lado en Colombia desde 1939-, que desarrolla una pintura abstracta de mucho lirismo, donde 
explota las posibilidades de la mancha de color. O de Eduardo Ramírez Villamizar, que va de la 

obra pintada que se centra en las geometrías y los colores planos, a los trabajos de relieve escul-
tórico. Villamizar y Edgar Negret serán los escultores más destacados que surgen en este perío-
do. En los años cincuenta Negret comienza a utilizar el aluminio, elaborando sus primeros apa-

ratos mágicos (IL.27): construcciones abstractas de piezas ensambladas con tuercas y tornillos 
que aluden a la presencia de la máquina en la sociedad contemporánea.  
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Il.25a- Rómulo Rozo.  El pensamiento, 1930, talla sobre piedra, 60 cm. 

de alto. Museo Nacional de Arte, La Paz, Bolivia. Imagen tomada de 

http://www.menendezymenendez.com/2006/01/el-pensamiento-romulo-

rozo.html, y donde se puede ampliar información sobre esta talla.  
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Il.25b- Ramón Barba. Veterano liberal, 1937, talla sobre madera. 

Museo Nacional de Colombia. Imagen tomada de “La Generación 

Bachué. El primer grupo modernista colombiano”, publicado en 

https://app.emaze.com/@aotqwqooz/LA-GENERACI%C3%93N-

BACHU%C3%89#/Top. Aquí puede consultarse información de 

interés sobre esta pieza, y sobre este primer modernismo colom-

biano. Igualmente es de interés, en imagen y texto, el  trabajo “La 

escultura en el Museo Nacional de Colombia. Bogotá”, en 

http://calamandayledesesperedegustavecourbet.blogspot.com/201

0_07_05_archive.html.  

http://calamandayledesesperedegustavecourbet.blogspot.com/
http://calamandayledesesperedegustavecourbet.blogspot.com/
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Il.25c- José Domingo Rodríguez. La cargado-

ra,  1941, talla en madera. Imagen tomada de “La Ge-

neración Bachué. El primer grupo modernista colom-

biano” en https://app.emaze.com/@aotqwqooz/LA-

GENERACI%C3%93N-BACHU%C3%89#/Top.  
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Il.26a- Pedro Nel Gómez. El minero muerto, 1936, mural del antiguo Palacio Municipal, 

hoy Museo de Antioquia, Medellín, Colombia. Foto de GOJUKA vía Wikimedia Com-

mons, CC BY-SA 3.0, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:El_minero_muerto.jpg. 

Más información sobre su obra puede hallarse en https://museopedronelgomez.org/obra.  
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Il.26b- Ignacio Gómez Jaramillo. Liberación de los esclavos, mural, 1938-1939, Capitolio Na-

cional, edificio del Congreso de la República, Colombia. Más información sobre este trabajo 

mural en https://revistas.uptc.edu.co/index.php/historia_memoria/article/view/2194/2160.  
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Il.26c- Página anterior, arriba: Alipio Jaramillo. Pescadores del Magdalena, ca. 1940, 

óleo/tela, 145 x 248 cm, Museo Nacional de Colombia, Bogotá. Consultar a Daniela 

Ospina Dávila en “Análisis obra Pescadores del Magdalena de Alipio Jaramillo (1940)”, 

http://elpaliquepordanielaospina.blogspot.com/2015/06/analisis-obra-pescadores-del-

magdalena.html. Imagen tomada de https://artsandculture.google.com/asset/pescadores-

del-magdalena/BAG1q9WGL7h6Nw?hl=es. Página anterior, abajo: Carlos Correa. 

Carnaval, 1948, óleo/tela, 79 x 62 cm. Imagen tomada del texto de Jaime Cerón “¿Y 

creemos en el mismo dios?”, en ArtNexus https://www.artnexus.com/es/magazines/article-

magazine-artnexus/5d6415e890cc21cf7c0a3d99/92/y-creemos-en-el-mismo-dios. 

Fotocomposición y archivo digital de JRAL. 

 

 

 

 

 

 

 

IL.27- Edgar Negret. Aparato mágico, 1959, 48 x 89 x 51 cm., madera poli-

cromada y aluminio. Colección Museo de Arte de las Américas (OAS AMA), 

Washington D.C., EE.UU. La imagen tomada de la publicación de Ana Fran-

co (OAS AMA), donde igualmente puede consultarse datos de la obra: 

https://www.facebook.com/photo/?fbid=5971091962904921&set=a.595526895

1153889. Puede verse otra imagen y más información de esta pieza en 

http://www.artmuseumoftheamericas.org/collection/cpg15x/displayimage.php

?album=search&cat=0&pid=152#top_display_media.  
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Colombia. Arquitectura 
 

 
La llegada de la arquitectura moderna a Colombia, a finales de la década del treinta, constituye 

un brusco cambio estético y hasta ideológico. Una larguísima tradición de los lenguajes histori-
cistas y eclécticos había condicionado, en la élite económica colombiana, un gusto muy conser-
vador y una lógica incomprensión de las tendencias racionalistas europeas. De modo que será la 

acción estatal de políticos liberales -y no el comitente privado-, quien le abra las puertas a la 
nueva tendencia. Se facilita así la entrada al país de arquitectos extranjeros y se funda la primera 
escuela de arquitectura (1936). 

 
Los primeros ejemplos de arquitectura moderna se ven en la nueva sede para la Universidad 

Nacional, donde se evoca los lenguajes de las superficies planas, blancas, completamente des-
nudas de decoración, a la manera de Le Corbusier, así como las estéticas salidas del entorno de 
la Bauhaus. Las bases teóricas y urbanísticas de esta primera etapa se deben a los arquitectos 

Leopoldo Rother y Erich Lange. 
 
Las facultades de Arquitectura, de Derecho y de Ingeniería, son los edificios más representati-

vos. Las dos primeras facultades son obras de un grupo de arquitectos colombianos que trabaja-
ron para el Ministerio de Obras Públicas. No así la de Ingeniería (IL.28) -la obra más destacada 

de los primeros años cuarenta-, que pertenece al arquitecto, diseñador y profesor italiano Bruno 
Violi, que también colaboró con el ministerio antes citado, y que fue la figura más influyente 
del mundo académico colombiano de la década del cuarenta. 

 
En este breve panorama vale mencionar a los arquitectos Carlos Martínez y Nel Rodríguez. En 
sus obras -escuelas, teatros, centros comerciales-, ellos utilizaron elementos vernáculos como el 

ladrillo, la cubierta de madera y las tejas de barro, con una concepción de planos exteriores de 
apariencia racionalista. 
 

Los años finales de la década del cuarenta, además de traer una sustancial mejora en la econo-
mía, vienen aparejado de un reconocimiento de las nuevas tendencias de la arquitectura interna-

cional, y la confirmación de la influencia de Le Corbusier sobre los arquitectos modernos co-
lombianos. De ello da fe la visita de este maestro a Bogotá, a propósito de la propuesta que le 
extienden desde Colombia, para que formule un Plan Piloto para el Desarrollo Urbanístico de 

la capital. Su plan, idealista y ajeno a las realidades socioeconómicas del país, con excepción de 
algún detalle, nunca se ejecutó. 
 

Por su parte, la arquitectura moderna en Colombia durante los últimos años cuarenta, y la déca-
da del cincuenta, ofrece ejemplos notorios de dominio y de recreación del instrumental de los 

lenguajes internacionales. Tal es el caso, en Cartagena, del estadio de béisbol 11 de Noviembre 
(1947-1949) -de Ortega, Solano, Gaitán y Burbano-, donde los arquitectos desarrollaron una 
sutil curva de ángulo cerrado que va desde la base de las gradas hasta la cubierta. Elaborando 

dicha cubierta con bóvedas de membrana en hormigón armado. En definitiva, una obra de una 
complejidad técnica y un logro estético elevados (IL.29).  
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IL.28- Bruno Violi. Facultad de Ingeniería de la Universidad Nacional, Bogotá, Co-

lombia. Diseñado entre 1940 y 1942. Para ampliar conocimientos sobre este y 

otros proyectos puede consultarse notas en la revista digital Exclama “Arquitec-

tura. El legado Violi”, y en Goethe Institut Colombia “Construyendo una ciudad. 

Arquitectura Moderna en Bogotá”, este segundo con textos y fotos de Gabriel Co-

rredor Aristizábal. De estas publicaciones tomamos las imágenes que ahora pre-

sentamos: superior en https://revistaexclama.com/el-legado-violi/; inferior en 

https://www.goethe.de/ins/co/es/kul/mag/21038189.html. Fotocomposición y archi-

vo digital de JRAL.  
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IL.29- Ortega, Solano, Gaitán y Burbano. Estadio de béisbol 11 de Noviembre, 1947-1949, Car-

tagena, Colombia. En las siguientes publicaciones se encontrará mayor información e imáge-

nes de esta edificación: “El templo del béisbol cumplió 66 años”, en el Universal de Cartagena 

https://www.eluniversal.com.co/suplementos/facetas/el-templo-del-beisbol-cumplio-66-anos-

143587-CREU233405, y Construcción, estructuras y transmisión de conocimientos en la arqui-

tectura del siglo xx. Láminas de hormigón armado del arquitecto Félix Candela en Colombia, 

https://www.researchgate.net/publication/362499429_Construccion_estructuras_y_transmision

_de_conocimientos_en_la_arquitectura_del_siglo_xx_Laminas_de_hormigon_armado_del_arq

uitecto_Felix_Candela_en_Colombia. Fotocomposición y archivo digital de JRAL.  
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IL.30- Rogelio Salmona y Guillermo Bermúdez. Edificios multifa-

miliares El Polo, 1957-1963, Bogotá, Colombia. Datos e imágenes 

sobre similares proyectos pueden hallarse en Revista Credencial 

“La Arquitectura de la sociabilidad” de la arquitecta Ana María 

Álvarez, en https://www.revistacredencial.com/historia/temas/la-

arquitectura-de-la-sociabilidad. Fotocomposición y archivo digital 

de JRAL. 
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En Bogotá se destacan las soluciones del equipo Cuellar, Serrano y Gómez: opuestos a la tan 
trabajada línea de las superficies lisas y pintadas con un color básico -a lo Le Corbusier-, ellos 

combinan, en un diseño sosegado, el lenguaje norteamericano de las bandas continuas de venta-
nas con el uso del ladrillo local que se deja a la vista. La Clínica de Maternidad David Restrepo 
se considera una obra madura de la firma Cuellar, Serrano y Gómez. 

 
Los años cincuenta son testigos de la simultaneidad de los lenguajes arquitectónicos modernos: 

el racionalismo de Le Corbusier, un tropicalismo brasileño a lo Niemeyer, o un racionalismo de 
concepción norteamericana. Entonces nacieron muchas obras residenciales y comerciales, de 
factura moderna, con materiales de construcción y criterios culturales totalmente ajenos al me-

dio colombiano. 
 
Caso aislado de estos años finales del cincuenta lo constituye el barrio de residencias multifami-

liares El Polo (1957-1963), ejemplo de soluciones arquitectónicas y urbanísticas con criterios 

estético-funcionales a destacar. Sobresalen de este conjunto la iglesia, el centro comercial y los 

espacios públicos que conforman el Centro Comunal diseñado por el arquitecto Germán Sam-

per. Se distingue, también, el grupo de edificios multifamiliares de los arquitectos Rogelio Sal-

mona y Guillermo Bermúdez. El uso de ladrillos bogotanos en volúmenes curvos -en los multi-

familiares-, marcó el inicio de una nueva forma de hacer la arquitectura en Colombia (IL.30).  
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Conclusiones 
 

 
A partir de un esquema -arbitrario como todos los esquemas- que excluye las lógicas excepcio-

nes, algunas directrices generales nos permiten conformar el panorama de las artes visuales y de 
la arquitectura de Cuba, República Dominicana, Puerto Rico, Venezuela y Colombia durante 
estas cuatro décadas (1920-1960). 

 
Las artes visuales acusan tres momentos fundamentales que corresponden a los períodos de 
finales del veinte-década del treinta, finales del treinta-década del cuarenta, y finales del cuaren-

ta-década del cincuenta. 
 

El primer período se caracteriza por la entrada de la modernidad bajo la influencia de las co-
rrientes postimpresionistas europeas. A través de esos códigos formales, novedosos en América 
y por lo tanto irreverentes para sus academias, se busca la representación de una identidad, el 

rescate y afirmación de los valores nacionales. Asimilado los lenguajes de la vanguardia euro-
pea, la primera generación de pintores modernos busca la realidad nacional en sus paisajes, cos-
tumbres y personajes. Comienza el estudio del aporte africano, del folclore campesino de origen 

hispano, del legado indígena y hasta de la incidencia de la luz solar sobre todo lo existente. 
Elemento a destacar es el hecho de que los artistas, como nunca antes, enfatizan el carácter mes-

tizo, racial, de sus culturas. Lo cotidiano y lo popular, por otro lado, devienen en interés del pin-
tor. La tarea recuperativa del arte en aquel momento fijó su interés en motivos de la realidad 
inmediata, fundamentando su carácter testimonial (Wood). La Gitana tropical del cubano Víc-

tor Manuel, los desnudos de la dominicana Celeste Woss y Gil, y los paisajes del venezolano 
Armando Reverón, dan buena cuenta de estas búsquedas.  
 

En la segunda etapa -años finales del treinta y década del cuarenta-, se asiste al nacimiento de 
una segunda generación de artistas modernos que se avienen con las estéticas vanguardistas y 
las soluciones nacionalistas de la promoción anterior. De hecho, ambas generaciones comparten 

los mismos salones de exposición. Este trabajo continuo, con soluciones expresivas muy perso-
nales, que hace bien distinguibles las obras de estos creadores, permitió la consolidación del arte 

moderno, y hasta determinó la creación de una pintura regional que, en boca de la crítica de la 
época, adquirió nombres como “pintura dominicana” o “escuela de La Habana”. 
 

En estos años, a la par de las corrientes postimpresionistas que continúan influyendo, amén de 
otras referencias como el expresionismo, el cubismo y el surrealismo, se hace sentir con mucha 
fuerza la estética del muralismo mexicano y su vocación de proyecto social. La creación del 

Estudio Libre de Pintura y Escultura en Cuba, donde se enseña la técnica mural, la divulgación 
de las técnicas del grabado y su uso como arma ideológica y de incidencia social en el arte de 

Puerto Rico, el movimiento de cuestionamiento social e ideológico en la pintura venezolana y 
colombiana, testimonian esta influencia. La composición pictórica del mural, y el esculturalis-
mo de las figuras, es traducido a la pintura de caballete por los cubanos Mariano Rodríguez y 

Jorge Arche, por el dominicano Darío Suro, por el puertorriqueño Rafael Palacios, por los vene-
zolanos Héctor Poleo, Pedro León Castro y Gabriel Bracho, y por los colombianos Pedro Nel 
Gómez e Ignacio Gómez Jaramillo. Resultado de esta influencia mexicana, destacan en estos 

años las obras de los grabadores puertorriqueños Lorenzo Homar y Carlos Raquel Rivero. Hay 
un interés por denunciar la violencia política y la precaria situación social y económica de la 
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mayoría de la gente. De aquí, deviene una pintura comprometida con causas que superan la 
simple representación de los elementos autóctonos.  

 
Es también la época de los paisajes urbanos y barrocos de la pintura, donde los elementos tradi-
cionales de la arquitectura, las artes decorativas y el mobiliario, devienen en protagónico: desta-

can en esta línea las obras de los cubanos Amelia Peláez y René Portocarrero. Es el período 
donde la herencia africana ya no es sólo la representación del negro como raza. Ahora se legiti-

man a través del arte las creencias, los elementos simbólicos de la cultura que funcionan a nive-
les más complejos: personajes, sucesos y formas oníricos del pensamiento mágico y religioso de 
la gente de cualquier color encuentran un reconocimiento definitivo con la importante pintura 

del cubano Wifredo Lam y del dominicano Jaime Colson.  
 
Si bien es la pintura, dentro de las artes plásticas, la manifestación que mejor asume este ejerci-

cio de renovación, la escultura dará algunos destacados ejemplos de estilización y síntesis: los 
cubanos Teodoro Ramos Blanco y Florencio Gelabert, los dominicanos Antonio Prats y Martí-

nez Luichy, el venezolano Francisco Narváez y el colombiano Rómulo Rozo. Dentro de los len-
guajes abstractos del quehacer escultórico, sobresalen Agustín Cárdenas (Cuba) y Edgar Negret 
(Colombia). 

 
A finales de la década del cuarenta, las formas expresivas de la pintura figurativa van a evolu-
cionar hacia la síntesis de las formas, a veces geometrización de las figuras y los espacios, lo 

cual es concordante con el nuevo estilo internacional que se está gestando: la abstracción. La 
década del cincuenta ve aparecer una tercera generación de artistas que desean integrarse a este 

discurso más internacional. Estamos en presencia de la tercera etapa, esa que marca la segunda 
gran renovación de la plástica en estos países. Se sustantiva el deseo, por parte de los artistas, de 
ponerse al día con lo más novedoso que se está haciendo en Europa y los Estados Unidos. Es el 

enfrentamiento a lo que muchos creen que es el agotamiento de la figuración, polícroma en al-
gunas zonas, nacionalista en todas, como forma expresiva. 
 

Los códigos abstractos se van a desarrollar de muy disímiles maneras. Desde el expresionismo 
abstracto norteamericano, que tanto influyó a un nutrido grupo de jóvenes pintores cubanos -
Hugo Consuegra, Fayad Jamís, Raúl Martínez, entre otros-, hasta las variantes geométricas de la 

pintura dominicana, muchas veces ella también de un expresionismo grotesco no siempre total-
mente abstracto; tales las obras de Eligio Pichardo y de Paul Gaudicelli. Desde la abstracción 

concreta, con sus juegos de geometrías y planos de colores -Eduardo Ramírez Villamizar (Co-
lombia) y Sandú Darié (Cuba)-, hasta un arte abstracto de experimentación visual y cinética que 
desarrollaron los venezolanos Alejandro Otero, Jesús Soto y Carlos Cruz-Diez. 

 
A pesar del carácter internacional de los modos expresivos abstractos, de las búsquedas forma-
les y de la liberación de sentimientos interiores que ofrece este lenguaje, muchas veces se es-

conde detrás de las obras abstractas de los artistas iberoamericanos las geometrías de referencia 
precolombina (Gaudicelli y Villamizar), las estilizaciones y el esoterismo del legado africano 

(Cárdenas), y hasta el folclore rural de estos países (Pichardo). 
 
No sucedió lo mismo en Puerto Rico durante estos años cincuenta, donde la figuración, a través 

de la gráfica, continuó muy viva y en su línea de indagación social y de sustantivación de valo-
res nacionales. El estatuto político de dependencia a Estados Unidos generó un programa cultu-
ral de resistencia y de exaltación de los valores puertorriqueños. Por lo que el discurso de inten-

ción popular y nacionalista aseguró la hegemonía del arte figurativo. 
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Por su parte, la arquitectura tiene un comportamiento muy diferente a las artes visuales: indus-
tria al fin, responde a los requerimientos tecnológicos, al desarrollo económico, y a la riqueza 

del comitente, es decir, de quien paga la obra. De modo que el arquitecto tiene una dependencia 
muy directa de los resortes extra-creativos. 
 

El esquema sobre la entrada y comportamiento de la arquitectura moderna en estos cinco países 
puede resumirse en tres grandes etapas temporales: 

 
Hacia la confluencia de las décadas veinte y treinta se inicia la primera etapa. En medio del 
neoclasicismo y del eclecticismo en arquitectura, arriban los códigos del movimiento moderno. 

Dichos códigos parten de los lenguajes del funcionalismo de Wright -es la acción pionera de 
Antonin Nechodoma en sus casas de Puerto Rico y República Dominicana-, y del purismo cons-
tructivo que incide sobre la variante neocolonial -Eugenio Batista (Cuba)-. En ambos casos, la 

mixturacion de elementos vernáculos con criterios modernos presagia el carácter de lo que será 
una arquitectura regional y moderna hacia los años cincuenta. 

 
La incidencia del racionalismo alemán -Bauhaus- y de la estética de Le Corbusier se hace ver 
hacia finales de los años treinta en muchos arquitectos de la región: Rafael Cárdenas (Cuba), 

Mario Colli (Cuba) Sergio Martínez (Cuba), Guillermo Gonzáles (República Dominicana), Ci-
priano Domínguez (Venezuela) y Guillermo Salas (Venezuela). 
 

Hacia los años cuarenta se inicia la segunda etapa, caracterizada por cierta modernidad avanza-
da en arquitectura: es la etapa de florecimiento de los códigos modernos. Como el racionalismo 

es una tendencia que en sus inicios no todos asumen -cosa normal cuando se trata de formas que 
revolucionan lo que tradicionalmente se ha hecho-, pues lo que predomina es un comitente pri-
vado que paga la edificación de su residencia. Son los estudios y las residencias de algunos ar-

quitectos, y la de seguidores y gustosos de esta corriente. Todo lo contrario de lo que aconteció 
en Colombia, donde el comitente estatal, en manos de políticos liberales, tomó la decisión de 
asumir los nuevos códigos en la construcción de las facultades de la Universidad Nacional. No 

obstante, sea un comitente u otro, comienza en estas ciudades la erección de conjuntos funcio-
nales -edificio Radiocentro (Cuba)-, de importantes edificios educacionales -facultades de la 
Universidad Nacional (Colombia)-, y recreativos -estadio de béisbol 11 de noviembre (Colom-

bia)-; de urbanizaciones con edificios multifamiliares -El Silencio (Venezuela), y de residencias 
privadas -casa Noval (Cuba). 

 
A través de los viajes de estudios y de las revistas especializadas, los arquitectos están muy al 
tanto de lo que se está haciendo en el extranjero en materia de arquitectura. Varían, en depen-

dencia de los lenguajes internacionales, sus criterios constructivos, que van desde lo más puro 
del lenguaje lecorbusierano de sus inicios de bloques blancos sobre pilotes, al brutalismo de la 
exhibición del hormigón armado y demás elementos estructurales de la construcción, que ahora 

quedan a la vista. Vale destacar que el racionalismo norteamericano, a través del funcionalismo 
de Wright y del prestigio de los arquitectos europeos radicados en Estados Unidos, mantiene 

una especial influencia sobre Cuba, República Dominicana y Puerto Rico. 
 
Muy vinculada al proceso de industrialización, la arquitectura moderna en estos países consoli-

da su hegemonía hacia los años cincuenta, pautando la tercera etapa de este recuento. De este 
período de bonanza económica se aprovechan las empresas privadas para la construcción de 
torres y rascacielos para oficinas y viviendas. Destacan también las obras de interés turístico -

hotel Hispaniola (República Dominicana) y cabaret Tropicana (Cuba), los edificios de proyec-
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ción docente -Ciudad Universitaria de Caracas-, los edificios multifamiliares (edificio Solimar 
(Cuba), los barrios de residencias multifamiliares -El Polo (Colombia) y las residencias priva-

das. 
 
Elemento fundamental de esta década es la adaptación de la construcción racionalista al am-

biente tropical, con el uso de los quiebrasoles de Le Corbusier. En esta búsqueda de una arqui-
tectura regional, se desarrolla en este período un diálogo dialéctico entre las soluciones formales 

de la arquitectura moderna y las soluciones vernáculas que ofrece la arquitectura colonial. En 
esta línea desarrollan sus obras arquitectos como Mario Romañach (Cuba), Frank Martínez 
(Cuba), Guillermo González (República Dominicana), Henry Klumb (Puerto Rico), Osvaldo 

Toro (Puerto Rico), Miguel Ferrer (Puerto Rico), Carlos Raúl Villanueva (Venezuela) y Rogelio 
Salmona (Colombia). 
 

 
 

Cronología 
 
 

1924- Celeste Woss y Gil introduce el primer aire de modernidad en la pintura dominicana, al 
inaugurar su Academia de dibujo y pintura, donde introduce el uso de modelos vivos. Renova-

ción de la enseñanza artística que es consecuente con los postulados de los artistas modernos de 
aquellos años.  
 

1927- Surge en Cuba Revista de Avance, una publicación que promueve los nuevos estilos van-
guardistas de Europa, la ruptura con los cánones académicos, y la revalorización de los valores 
nacionales. En sus páginas aparecen ilustraciones de la primera generación de pintores moder-

nos cubanos. 
 
1936- Se organiza la primera exposición de artistas puertorriqueños. La defensa de los valores 

vernáculos de origen hispano y la conexión artificial con los Estados Unidos, serán los dos fac-
tores fundamentales que marcarán el arte moderno boricua. 

 
1937- Se organiza en La Habana la Primera Exposición de Arte Moderno. Pintura y Escultura. 
En ella participan los pioneros del vanguardismo en Cuba, junto a representantes de la segunda 

generación de pintores modernos. 
 
1937- Se crea en La Habana el efímero Estudio libre de pintura y escultura, donde se imparte, 

por primera vez en la isla, la enseñanza de la pintura mural. Concretándose dos objetivos bási-
cos de la influencia del vanguardismo mexicano: la renovación de la enseñanza y la práctica de 

la pintura mural. 
 
1939- Se aprueba en Caracas la proyección de un plano regulador, que busca modernizar a la 

ciudad. 
 
1942- Se presenta en Santo Domingo la I Exposición de Artes Plásticas, organizada por el Dr. 

Díaz Niese. Esta muestra constituyó la liberación del arte dominicano de las ataduras académi-
cas. 
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1942- Se inaugura en Santo Domingo la Escuela Nacional de Bellas Artes. Institución que ase-
gura la sucesión de movimientos pictóricos con sentido de renovación. 

 
1943- El cubano Wifredo Lam pinta La jungla. Obra que legitima el legado africano de la re-
gión, y que deviene en paradigma de la pintura caribeña moderna. 

 
1948- Se crea en Venezuela, en medio de los enfrentamientos de carácter estético e ideológico 

que ocurrieron durante estos años, el Taller Libre de Arte. Un centro de carácter alternativo que 
fungirá de tribuna abierta a las más diversas propuestas que emanaron del arte de entonces. 
 

1949- Alejandro Otero pinta sus Cafeteras. Con ellas inició las propuestas abstractas en la pin-
tura venezolana, que discurrirán por un muy original camino de experimentación visual y ciné-
tica. 

 
1949- Se crea en Puerto Rico la División de Educación de la Comunidad y, con ella, un proyec-

to de trabajo de grupo, con el fin de culturizar una sociedad que iba a dejar de ser rural para 
convertirse en urbana. En este trabajo en equipo se encuentra la génesis del arte de la gráfica 
puertorriqueña, muy ligada al compromiso social. 

 
1950- Fundación del Centro de Arte Puertorriqueño, con el objetivo de simultanear, junto con 
la creación, una estrecha relación entre los artistas y el pueblo boricua; correspondencia necesa-

ria, según expresa un texto que publican estos artistas, “para el desarrollo de un movimiento 
artístico auténtico y vigoroso”.  

 
1956- Creación de un Plan Director de La Habana, que responde al inminente proceso de in-
dustrialización de la isla y al interés por crear un sistema de infraestructuras turísticas. 

 
1958- El dominicano Eligio Pichardo pinta El sacrificio del chivo. Obra que además de recoger 
cierta tradición del folclore dominicano, y de poner de relieve su ironía estética con sentido so-

cial, deviene en paradigma de la pintura caribeña moderna. 
 
 

 

Glosario 
 
 
abstracción. Expresión artística que no representa objeto reconocible alguno, y que surgió en 

Europa en la segunda década del siglo XX. Desarrolla dos tendencias fundamentales: una -
abstracción lírica- que se apoya en el recurso plástico que le permite la libertad en el uso del 

color, y que ya había descubierto el expresionismo alemán. La otra -abstracción geométrica-, 
parte del libre uso de las formas a raíz de los hallazgos compositivos del cubismo.  
 

brutalismo. Corriente arquitectónica surgida hacia los años cincuenta, que deja al descubierto 
los materiales de construcción, así como otros elementos estructurales del edificio. 
 

cubismo. Corriente pictórica surgida en Europa, en la primera década del siglo XX, que se ca-
racteriza por representar en un primer plano todos los lados de un cuerpo, de modo que los dife-
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rentes lados pueden verse simultáneamente. A pesar de su carácter figurativo, la solución formal 
de esta pintura a veces parece abstracta y geométrica.  

 
curtain wall. Cerramiento de vidrio sobre los exteriores del edificio, técnica que caracteriza la 
obra del arquitecto Mies van der Rohe. 

 
eclecticismo. Se dice de esa arquitectura que intenta conciliar diversos estilos arquitectónicos. 

 
expresionismo. Arte pictórico que utiliza una combinación violenta de colores y una pincelada 
agresiva, dramática. El artista expresionista desborda en la obra sus sentimientos más íntimos. 

Esta pintura puede ser figurativa o abstracta. El expresionismo figurativo se desarrolló princi-
palmente en la Alemania de 1905 a 1930. El expresionismo abstracto se desarrolló en Nueva 
York en la década del cuarenta. 

 
futurismo italiano. Movimiento artístico fundado en Milán en 1909, que pretendía modernizar 

el arte de Italia liberándolo de su pasado. Se interesaron por la representación de la tecnología 
industrial y los medios de transporte, y utilizaron las formas angulosas y los trazos enérgicos. 
Exponente duro de ese “maquinismo” en el arte fue Fernand Léger, quien vio en el mundo in-

dustrial una referencia estética. 
 
grabado. Incisión de una imagen sobre una plancha de metal o madera, que luego -con la ayuda 

de pigmentos- se imprime sobre un soporte generalmente de papel. Si el sistema de impresión se 
realiza por medio de una plancha de madera tallada, estamos ante el grabado xilográfico; si es 

sobre una plancha de linóleo: grabado linográfico. Y si se realiza utilizando un tamiz de seda: 
grabado serigráfico. La estampa que se obtiene por medio de estas impresiones también se lla-
ma grabado. 

 
postimpresionismo. Corriente pictórica europea de finales del siglo XIX y principios del XX, 
que siguió al impresionismo. Define la obra de un grupo de pintores -Van Gogh, Cézanne, Gau-

guin, entre otros-, caracterizados por las experimentaciones en el uso de la línea, el color, la 
forma y la composición general de la obra plástica. Constituyen las fuentes de los vanguardis-
mos del siglo XX: expresionismo, cubismo, surrealismo... 

 
quiebrasoles. Estructura (reticular, vertical u horizontal, fijo o movible, de cemento, madera o 

metal) que se superpone al cerramiento de vidrio de los exteriores del edificio, y que se usa para 
matizar o graduar la entrada de la luz solar. 
 

surrealismo. Movimiento artístico surgido en Francia en los años veinte, que se interesó por 
representar los impulsos del estado de inconsciencia: las imágenes desconcertantes e ilógicas 
del sueño se expresan a través del arte.  
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PARTE II 

 

 
IDENTIDAD Y CONTEMPORANEIDAD (1960-2000) 

EL ARTE Y LA ARQUITECTURA DE LAS ANTILLAS 

HISPANOAMERICANAS, VENEZUELA Y COLOMBIA 
4
 

 

 
 

Entre la revolución cubana, los movimientos de liberación nacional, la guerra de Vietnam, los 
procesos de descolonización, la caída del muro de Berlín y la inicial globalización -que hacen 
variar las políticas que influyen en el campo de la cultura-, los países Iberoamericanos (entre 

ellos Cuba, República Dominicana, Puerto Rico, Venezuela y Colombia) se adentran en una 
nueva etapa de sólo cuarenta años que resulta convulsa, contradictoria y rica en aportaciones, 
como todos los períodos culturales. 

 
A partir de los años sesenta se inicia un desarrollo de las publicaciones especializadas impresas, 

con mucho lujo y con una importante crítica de arte, que permite el rápido conocimiento de lo 
que acontece en el mundo. Se crea una gran cantidad de galerías que promueven y venden el 
arte moderno. De modo que la concepción que existía sobre la obra de arte varía, pasando a ser 

éste un objeto de consumo. Este despliegue de promoción, exposición y venta del arte consolida 
sobre la cultura un sistema institucional.  
 

Con un espíritu renovador que se corresponde con la segunda mitad del siglo XX, esta etapa se 
inicia con la cristalización de un arte plástico iberoamericano iniciado a finales de los años cin-
cuenta, que prioriza los valores universales en detrimento de los nacionales. Lenguaje en fun-

ción de explicar la contemporaneidad y que tiene dos líneas de expresión fundamentales: por un 
lado, la nueva figuración -que valora las estéticas del expresionismo, del pop art, del neorrea-

lismo y del hiperrealismo- que irradia desde los centros de arte de Estados Unidos; por otro la-
do, los lenguajes abstractos -geométricos o no-, con importantes aportes en el campo de las so-
luciones del arte cinético. En todos los casos se abren caminos de experimentación visual y 

compositiva que rompen la forma tradicional de hacer la pintura y la escultura. 
 
Período de grandes contradicciones al fin, a la par de la consolidación del sistema institucional 

de la cultura, esta etapa muestra un profundo cuestionamiento a dicho sistema, gestando una 
llamada cultura de la subversión y de la liberación: el artista asume una actitud de reflexión res-

pecto a las galerías, a los lenguajes expresivos y a su propia posición como artista dentro del 
conjunto de la sociedad. 
 

Se genera un comentario crítico a la realidad que puede ser parabólico o directo, y cristaliza una 
cultura alternativa que se desarrolla paralela e independiente a las exposiciones en salones, con-
traponiéndose a la llamada “cultura oficial”. Se inician y desarrollan nuevas formas expresivas. 

                                                 
4
 Texto original redactado por el autor en Brihuega, Guadalajara, España, 2000. 
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Aparece un “arte conceptual” que se interesa más por la idea que prefigura a la obra de arte y 
menos por el objeto artístico propiamente dicho. De aquí la experimentación de vanguardia: el 

“arte de acción” -happening y performance- que surge como orientación fundamental, extraver-
tida, como vía de transformación social. Toma fuerza un lenguaje que pretende fusionar el arte 
y la vida. 

 
Cultura oficial o alternativa, de apología o de rescate. En ambos casos, el hecho de circunscri-

birse a sus espacios nacionales hace que dichas obras se carguen de conceptos y atributos identi-
ficadores de sus respectivas nacionalidades. 
 

Finalmente, al cierre del período se asiste a la total diversidad y hasta mixtura de tendencias 
estéticas, y a la revalorización de todo lo acontecido en materia de arte. 
 

Por su parte la arquitectura, favorecida por el desarrollo de las industrias petroleras y mineras, y 
turísticas en su caso, transformará el ambiente urbanístico y arquitectónico de la región. Sobre 

todo en las zonas urbanas donde abundarán las altas torres de cristal, símbolos de modernidad y 
prosperidad económica. En las zonas costeras proliferará el tipo de arquitectura turística. No 
obstante esta generalidad, también existe una arquitectura de vanguardia que ofrece novedades. 

 
Desde el punto de vista estilístico, la arquitectura en este período abrirá con la cristalización de 
los lenguajes modernos, principalmente el racionalismo norteamericano en la versión de Mies 

Van der Rohe, y el brutalismo a lo Le Corbusier, y cerrará con la implementación de las nuevas 
estéticas postmodernas que, en muchos casos, sobrevalorarán lo vernáculo y el historicismo.   
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Cuba. Artes visuales 5 
 

 
Con el triunfo de la revolución cubana (1959), el nuevo gobierno promovió una entonces inci-

piente política cultural que, si bien no definió las formas de expresión artísticas a desarrollar, 
renegó de las tendencias abstractas todavía en boga. Veladamente postuló, a través de los dis-
cursos de intelectuales de orientación marxista, un arte ideologizado que ensalzara los logros del 

cambio social, o que al menos fuera un arte que no hiciera “armas” contra la “Revolución”. 
 
En estos primeros años sesenta se inició la “consecuencia cultural más importante de la Revolu-

ción: la de haber provocado el éxodo continuado de cubanos y la cristalización de una cultura 
cubana en países como Estados Unidos” (Mosquera). Entonces muchos artistas salieron para el 

exilio, incluyendo a la mayoría de los expresionistas abstractos. Éxodo que por decreto guber-
namental se interrumpió a finales de los años sesenta y que se inicia nuevamente, por decisión 
siempre estatal, en la década del ochenta, ante la eclosión de un arte político de fortísimo cues-

tionamiento a las instituciones del gobierno. 
 
En esta primera década, el apoyo del gobierno revolucionario a los talleres de grabado y de di-

seño gráfico -eficacísimo medio difusor de mensajes ideológicos- generó el auge de un arte fi-
gurativo a través del cartel y de la valla publicitaria. Arte que en su forma expresiva evidencia la 

fuerte influencia del pop-art y del cartel polaco. Destacan en esta producción Raúl Martínez, 
René Azcuy, Félix Beltrán, Eduardo Muñoz, Umberto Peña y Alfredo Rostgaard, con estéticas 
que los hace bien diferenciables: desde la simbología de Beltrán, hasta el uso de la fotografía en 

Azcuy, pasando por el dibujo impresionante de Rostgaard. 
 
No obstante la hegemonía del cartel durante los años sesenta y parte del setenta, la abstracción 

perduró en la obra de importantes artistas como Martínez Pedro, Antonio Vidal y Sandú Darié. 
Este último desarrolló, en la década del sesenta y sobre todo en La Habana, un arte cinético en 
el ámbito urbanístico. 

 
También la década del sesenta muestra una importante representación de la nueva figuración en 

pintura y escultura, línea que se venía realizando en los Estados Unidos desde mediados de los 
años cincuenta. Destacan de este período Antonia Eiriz, Raúl Martínez, Servando Cabrera Mo-
reno y Ángel Acosta León. 

 
Muy al contrario del optimismo oficialista y populista de los primeros años revolucionarios, la 
obra de Antonia Eiriz se desarrolló dentro de las claves de un expresionismo figurativo muy 

grotesco, que no se ajustaba con la línea ideológica que entonces predominaba. Sus pinturas y 
esculturas-instalaciones van a contracorriente: son la materialización del dolor, del drama y de 

la tragedia. Destaca de su producción el cuadro La anunciación (IL.1), obra entendida como 
premonitoria de la actual situación cubana.  

                                                 
5
 Compartiendo absolutamente la interpretación del autor, creo que, por ser Cuba país miembro de 

la OEI, tal vez habría que “matizar” las alusiones al dirigismo cultural, la censura, la falta de liber-

tad y el “seguidismo” del modelo soviético para evitar problemas. (Nota manuscrita anónima que la 

OEI entregó al autor al término de su trabajo en 2000). 
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IL.1- Antonia Eiriz. La anunciación, ca. 1963, óleo/tela, 190,5 x 243 cm. Colección Museo Na-

cional de Bellas Artes, La Habana, Cuba. Imagen cortesía de Roberto Cobas. 

 

 
Por su parte Raúl Martínez desarrolló una línea de experimentación visual a partir de los logros 

del pop-art, creando una nueva iconografía que consolidó la imagen de la revolución, sus héroes 
y la vida cotidiana bajo el proceso revolucionario. Isla 70 es su obra antológica (IL.2). Dentro 
de esta misma línea de iconización de las nuevas creaciones sociales de la revolución, se desta-

có la obra de Servando Cabrera con la representación de sus milicianos; discurso que finalmente 
evoluciona hacia el exaltado erotismo de sus imágenes. 
 

Finalmente, Acosta León desplegó una estética personalísima y atormentada, colmando sus 
lienzos de artefactos de la vida cotidiana y desperdicios sobre ruedas, que marcan la psiquis 

trágica de este pintor, y que revela la sospechosa inadaptación del artista maldito dentro del 
nuevo orden social impuesto; y Manuel Mendive elaboró, al decir de la crítica, sus pinturas y 
esculturas más significativas, inventando un curioso y variado inventario de imágenes para los 

dioses y las fuerzas sobrenaturales de la tradición africana en Cuba. 
 
La década del setenta abrió con la dependencia total de Cuba a la Unión Soviética. Sujeción que 

se extendió a todos los sectores, incluyendo el cultural. Se reproduce en la isla el modelo sovié-
tico de institución estatal sobre la cultura, con la consiguiente burocratización del sistema del 

arte: producción, distribución y consumo. 
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IL.2- Raúl Martínez. Isla 70, 1970, óleo/tela, 200 x 243 cm. Colección Museo Nacional de Bellas 

Artes, La Habana, Cuba. Imagen cortesía de Roberto Cobas. 

 

 
Dicho modelo generó, en lo ideológico y en lo estético, un arte generalmente complaciente, 

oportunista y decorativo. Se abrió paso a lo que la crítica ha calificado como “decenio oscuro” o 
“década gris”. Bajo el cliché estatal de “el arte como arma de la Revolución”, buena parte de la 
producción artística devino en propaganda de la ideología oficial, y muchos no superaban el 

estrecho marco del nacionalismo pintoresco. No obstante, cabe anotar a favor de esta década el 
desarrollo que tuvo el hiperrealismo en las obras juveniles de Flavio Garciandía, Rogelio López 
Marín y Tomás Sánchez; así como la aparición de la obra destacada de artistas cubanos forma-

dos en los Estados Unidos y que, lógicamente, no pueden exponer en la isla: Juan González, 
Julio Larraz y Luis Cruz Azaceta. González y Larraz desarrollan su obra dentro de los paráme-

tros surrealistas, mientras Azaceta hace suyo los lenguajes del expresionismo. Todos, con más o 
menos incidencia, recurrieron a los aspectos autobiográficos, creando imágenes en torno a la 
tragedia del exilio involuntario: soledad y desarraigo. Dentro de esta misma línea destaca final-

mente la obra de Ana Mendieta, el más destacado ejemplo del estado de orfandad simbólica del 
intelectual cubano emigrado. Formada profesionalmente en los Estados Unidos, su obra fue un 
constante “ritual compensatorio vinculado a su exilio personal en términos psicológicos, socia-

les y culturales” (Mosquera). Es la primera artista cubana emigrada que logró exponer dentro de 
la isla (1981). 

 
A partir de los años ochenta se desarrolló un fortísimo movimiento artístico de pretensiones 
sociales. Movimiento que instrumentó sus propuestas desde los aportes del arte conceptual, y 

que desarrolló tres líneas fundamentales de trabajo: los que consideraban que la obra de arte era 
un objeto que sustentaba una dimensión espiritual y que era capaz de “sanar” -Juan Francisco 
Elso, José Bedia, Ricardo Rodríguez Brey, Luis Gómez, entre otros-. Los que centraron su inte-

rés en valorar los aportes de la cultura popular -Garciandía, Rubén Torres Llorca, Antonio Eli-
gio Fernández Tonel, Ciro Quintana, Adriano Buergo, entre otros-. Y los que desarrollaron su 
arte dentro de la crítica social, cultural y política -Eduardo Ponjuan, René Francisco, Carlos 

Cárdenas, Alejandro Aguilera, Lázaro Saavedra, Glexis Novoa, José A. Toirac, entre otros-.  
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IL.3- ABTV (Tanya Angulo, Juan Pablo Ballester, José Ángel Toirac e Ileana Vi-

llazón). La sonrisa de la verdad (obra incluida en la exposición Homenaje a Hans 

Haacke), 1990, dimensiones variables. Colección Museo Nacional de Bellas Artes, 

La Habana, Cuba. Imágenes cortesía de José Ángel Toirac. Fotocomposición y 

archivo digital de JRAL.  
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Las obras que se plantearon desde la crítica política fueron las más expuestas a la censura ofi-
cial. Fue el caso, por ejemplo, de la exposición Homenaje a Hans Haacke (1989) -del grupo 

ABTV, del cual formaba parte Toirac-, que no fue abierta al público con el pretexto de que “no 
era el momento histórico de reconocer tales cosas como ciertas”. La sonrisa de la verdad (IL.3), 
obra incluida en esta muestra, denunciaba el carácter apologético de un pintor oficial que, antes 

de la revolución y después de ésta, utilizaba una misma “fórmula artística”: retratar a los líderes 
políticos. 

 
La sonrisa de la verdad presenta un retrato de Orlando Yanes realizado por nosotros, a 
la manera de la valla del Che que Yanes diseñara para la fachada del edificio del Minis-

terio del Interior (MININT), en la Plaza de la Revolución. La obra incluye una cita del 
propio Yanes de 1963: ...Podemos contar con una poderosa fuente de inspiración como 
es nuestra Revolución. Este hecho nos impone una pregunta fundamental: ¿Cómo fun-

dir las exigencias estéticas con la inspiración revolucionaria? Yo creo que la respuesta 
no puede condensarse en una fórmula, yo creo que cada artista debe encontrar su 

“fórmula”.  
Este retrato se complementa con información factual: ciertos hechos significativos de 
su carrera artística y fotografías de retratos de Batista y de Fidel pintados por Yanes en 

1952 y 1986 respectivamente. Nuestra obra demuestra cómo Yanes utilizó la misma 
“fórmula” para expresar dos realidades políticas diferentes. (Fragmentos de palabras 
del Catálogo). 

 
Del exilio y dentro de este período vale destacar las obras de César Trasobares, Carlos José Al-

fonzo y Félix González Tórrez.  
 
El estado de censura y de velada represión cultural, junto al interés que despertó en el mercado 

internacional el nuevo arte cubano generó -entre las décadas ochenta y noventa- el segundo gran 
éxodo de intelectuales que, por su elevado número, no había tenido antecedentes en la isla. Por 
su importancia, el propio éxodo devino en recurrido tema de investigación entre los artistas de 

los noventa -Alexis Leyva Kcho, Sandra Ramos, Tania Brugueras, entre otros-, quienes se plan-
tearon una reflexión en torno a la diáspora cubana.  
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Cuba. Arquitectura 
 

 
Con el triunfo de la revolución cubana en 1959, la arquitectura de la isla se vio envuelta en pro-

fundos cambios teóricos y funcionales. La implantación del sistema socialista, con su radical 
versión totalitaria, genera la estatalización del sector y la consiguiente eliminación de la inicia-
tiva privada. Atrás quedan los proyectos de las residencias individuales, de los grandes super-

mercados y de las altas torres financiadas por el comitente privado. Según santifica la literatura 
“oficialista”, a partir de ese momento la arquitectura da prioridad a las más urgentes necesida-
des sociales, edificando escuelas, centros hospitalarios y viviendas multifamiliares a todo lo 

largo del país, fundamentalmente en las zonas rurales. “No se trata sólo de una divergencia de 
los códigos formales, sino de la transformación radical del contenido social que fundamenta las 

obras” (Segre). 
 
Esta construcción masiva y de bajo costo -viviendas, centros hospitalarios, escuelas, industrias, 

vaquerías, hoteles, etc.- sólo es posible gracias a la utilización de elementos prefabricados -
paneles, moldes deslizantes, losa hueca-, que sustituyen el anterior trabajo artesanal de recupe-
ración de valores vernáculos. Ante la necesidad de repetir masivamente los prototipos, dicha 

industrialización de la construcción genera un carácter estándar, homogéneo, entre las diferentes 
tipologías antes citadas. Ha de decirse igualmente que el impulso de esta construcción masiva, 

propagandísticamente utilizada en términos ideológicos, no fue más allá de los años setenta y 
parte de los ochenta, término temporal que se corresponde con el jugoso subsidio soviético a la 
isla. 

 
Paralelo a la mencionada uniformidad de estos años, la arquitectura cubana muestra una serie de 
obras que destacan, al decir de la crítica, por su carácter experimental. Sobresalen en la década 

del sesenta tres conjuntos fundamentales -la unidad vecinal Habana del Este (1959-1963), las 
Escuelas Nacionales de Arte (1960-1963) y la Ciudad Universitaria José Antonio Echeverría 
(1961-1969)- y un edificio multifamiliar -bloque experimental de 17 plantas (1968-1970). To-

dos en Ciudad de La Habana. 
 

La unidad vecinal Habana del Este -de los arquitectos Roberto Carrazana, Reynaldo Estévez, 
Hugo Dacota, Mario González y Mercedes Álvarez- resultó la primera propuesta urbanística de 
gran formato que desecha la cuadrícula tradicional, articulando entre sí los diferentes bloques a 

través de áreas verdes, espacios peatonales y zonas de aparcamiento. Las Escuelas Nacionales 
de Arte (IL.4) -de los arquitectos Ricardo Porro, Victtorio Garatti y Roberto Gottardi- constitu-
yen polémicas respuestas de una arquitectura que tensiona entre la estetización simbólica y la 

función del espacio construido. Introduce un remoto recuerdo de cabañas africanas en la forma 
circular de numerosos locales. Locales que se articulan armónicamente a través del uso de vías 

de circulación ondulantes o zigzagueante. Con muros de ladrillos y techados con bóvedas cata-
lanas, que parecen citar viejas técnicas coloniales. 
 

Por su parte, la Ciudad Universitaria -de los arquitectos Humberto Alonso, Fernando Salinas, 
Manuel Rubio, José Fernández y Josefina Montalván- constituyó el más importante proyecto de 
estos años. Caracteriza al conjunto la adecuación de los bloques a los desniveles del terreno; la 

articulación de los mismos a través de galerías continuas cubiertas o aéreas; el cromatismo so-
bre los espacios construidos y la exuberante vegetación de los espacios interiores. Para la cons-

trucción de esta magna obra se utilizó el sistema especial de prefabricado lift slab.  
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IL.4- Ricardo Porro, Victtorio Garatti y Roberto Gottardi. Escuelas Nacionales de Arte, 1960-

1965, Ciudad de La Habana, Cuba. Fuente de las imágenes: Oficina del Historiador de la Ciu-

dad de La Habana. Más información sobre este proyecto y sus autores en: María José Pizarro 

y Óscar Rueda, “Ernesto N. Rogers y la "Preesistenza Ambientale" en las Escuelas Nacionales 

de Arte de La Habana”, https://www.archdaily.cl/cl/949417/ernesto-n-rogers-y-la-preesistenza-

ambientale-en-las-escuelas-nacionales-de-arte-de-la-habana. Fotocomposición y archivo digital 

de JRAL. 

 

Será esta Ciudad punto de referencia técnica de los grandes conjuntos escolares que se edifica-
ron en la década siguiente. Finalmente, de los años sesenta, vale mencionar el edificio experi-
mental de 17 plantas -de los arquitectos Antonio Quintana y Alberto Rodríguez- que se erigió 

con un lenguaje verdaderamente purista. El edificio consta de dos bloques de viviendas que se 
unen a través de bandas externas de circulación horizontal, y éstas a su vez articuladas a dos 
torres igualmente externas de circulación vertical. 

 
La década del setenta se caracterizó por una supuesta expansión periférica de la Ciudad de La 

Habana, a través de los conjuntos de bloques multifamiliares. Conjuntos que en realidad se in-
sertaron en el entramado de inconclusas urbanizaciones de residencias individuales de los años 
pre-revolucionarios: Alamar, Altahabana, San Agustín, y otros. Edificios construidos con la 

participación popular de los que serían sus propios habitantes. Como bien asegura la crítica, los 
conjuntos no logran estructurar un entramado urbano. La solución de la vivienda, vista ideoló-
gicamente como una dádiva del estado, devino en monótonos repartos dormitorios con escuelas 

y centros hospitalarios, donde los espacios de óseo, recreo y servicio resultó prácticamente 
inexistente. Es también la década de la construcción de centenares de escuelas distribuidas en 
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áreas agrícolas, donde se internan a cientos de miles de adolescentes. Siendo la Escuela Secun-
daria Básica en el Campo para 500 alumnos (1968-1970) -de los arquitectos Josefina Rebellón, 

Ludy Abrahantes y Aníbal Hoffman- el prototipo más difundido. 
 
No obstante, dentro de la línea de experimentación arquitectónica de estos años destacan tres 

obras: el restaurante Las Ruinas (1970) del Parque Lenin, del arquitecto Joaquín Galván, y el 
Palacio de las Convenciones (1979) de Antonio Quintana (IL.5), ambas en Ciudad de La Haba-

na. Y de Fernando Salinas, la Embajada de Cuba en México (1977). 
 
 

 
 

IL.5- Antonio Quintana. Palacio de las Convenciones, 1979, Ciudad 

de La Habana, Cuba. Más información sobre la obra y el autor en 

https://www.urbipedia.org/hoja/Antonio_Quintana_Simonetti. 

Fotocomposición y archivo digital de JRAL.  
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IL.6- José A. Choy y Julia León. Hotel Santiago de Cuba, 1991, San-

tiago de Cuba, Cuba. Para más información sobre estos autores y su 

proyectos ver Choy León. Obras y proyectos, Works and Projects, 

https://arquitexto.com/2019/04/choy-leon-obras-proyectos-works-

and-projects/. 

 
 
 

Además del tema, estas tres obras añaden referencias vernáculas a los elementos constructivos 
prefabricados: muros que fungen como transparentes o tamices que desdibujan la frontera entre 

espacio interior y exterior, y que dejan circular el aire y la luz; cromatismo e interés por una 
vegetación exuberante que juegue con los espacios construidos; y proyectos de trabajo conjunto 
entre arquitectos y artistas. 

 
En 1982 la UNESCO declara a La Habana Vieja y al sistema de fortificaciones militares que la 
circundan Patrimonio de la Humanidad. Este reconocimiento significó un apoyo técnico y eco-

nómico dirigido a la restauración de monumentos. De modo que la arquitectura cubana de los 
años ochenta fija su atención en la remodelación de ciertas zonas de la capital. Desde la restau-

ración del centro histórico, interviniendo en las plazas y cuadrículas que las circundan, hasta la 
actuación puntual en zonas periféricas.  
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La caída del bloque socialista, la supresión de la subvención soviética, la entrada de capital ex-
tranjero y la dolarización generalizada en el modo de vida cubano, genera un brusco cambio en 

el quehacer arquitectónico de la isla en los años noventa. Se cierra el ciclo de una arquitectura 
socialista que pretende, sin lograrlo, solucionar las necesidades de las grandes masas (viviendas, 
escuelas y hospitales), y se vuelve a privilegiar esa tipología de función turística (hoteles, cen-

tros comerciales y residencias individuales, pero sólo para turismo extranjero), ahora agravada 
con el sello de “área-dólar” para esos espacios construidos, donde sólo se puede consumir con 

esta moneda muy poco asequible a la mayoría de la población de la isla. Mientras, el resto del 
patrimonio arquitectónico y urbanístico construido a lo largo de más de 200 años se ve expuesto 
a un deterioro generalizado, agravado con el tiempo y la desidia estatal. 

 
Esta arquitectura turística, a veces historicista en su lenguaje postmoderno, idealiza símbolos 
provenientes de soluciones constructivas precolombinas antillanas (tabique de madera y cubier-

ta de paja), o de la arquitectura colonial (galería continua y cubierta de teja), o bien recurren a 
repertorios clásicos de la antigua tradición greco-latina (columna, frontón y arcada que estructu-

ra un puente sobre el agua). Más interesantes resultan aquellas soluciones que buscaron lo ver-
náculo local en el propio ambiente donde erigieron su espacio construido. Es el caso del Hotel 
Santiago de Cuba (1991) -de los arquitectos José A. Choy y Julia León- (IL.6). Aquí los autores 

parten de una reflexión que toma en cuenta la arquitectura de techos metálicos de la ciudad, las 
estructuras de los centrales azucareros y de los almacenes del puerto.  
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República Dominicana. Artes visuales 
 

 
Los años sesenta dominicanos resultan bastante convulsos. Cuatro hechos marcan la década: 

asesinato del dictador Leónidas Trujillo (1961); golpe militar que derroca el gobierno constitu-
cional de Juan Bosch (1963); estallido civil que exige una vuelta a la constitucionalidad (1965); 
y segunda intervención militar de los Estados Unidos (1965-1966). Todo bajo el aliento de 

cambio social generalizado que engañosamente ofrecía la entonces joven y triunfante revolu-
ción cubana, con sus propuestas de guerrilla urbana y rural. 
 

Estos avatares socio-políticos, como es de esperar, inciden en el campo de la cultura: “un arte 
nuevo hecho por autodidactas y académicos apareció en pancartas y vallas callejeras, donde se 

trabajó la escala mural con realismo social o expresionismo desgarrado. Rostros deformados por 
el dolor, puños en alto, brazos levantando rifles, madres con niños muertos y un paisaje urbano 
lleno de edificios llameantes, fueron el sello distintivo de esta época” (Miller). 

 
Del grupo de nuevos artistas dominicanos que surgen en los años sesenta, debemos destacar a 
Ramón Oviedo, José Rincón Mora, Iván Tovar, Cándido Bidó, Elsa Núñez y Soucy de Pere-

llano.  
 

Oviedo centró su obra en la crítica social, pintando con gruesos empastes sus dramáticas figu-
ras, mientras que Bidó “retrató” a los obreros. Mora igualmente trabajó con gruesos empastes, 
enfatizando su expresionismo con el uso del color negro y del oro, y Núñez -con igual expresio-

nismo que evoluciona hacia una abstracción más lírica- centró su interés en la figura femenina. 
Tovar devino en uno de los más reconocidos neosurrealistas contemporáneos, mientras que Pe-
rellano experimentó con sus “esculto-pinturas” y el uso de placas radiográficas. 

 
Muchos artistas de la generación del cincuenta regresaron del exilio voluntario y se integraron a 
esta vorágine cultural. Entre ellos, Fernando Peña, Ada Balcácer y Silvano Lora. Impresionados 

por la nueva situación, Peña y Lora, que trabajaban con los recursos expresivos del informalis-
mo abstracto europeo, comenzaron a asumir los lenguajes de la nueva figuración.  

 
Los temas de Peña, pintados con mucha textura y en gran formato, se centraron en el estudio del 
sincretismo religioso que practicaban algunos grupos sociales. Lora, por su parte, desarrolló un 

arte políticamente comprometido, y Balcácer -con un expresionismo muy personal- pintó un 
mundo que se mueve entre el mito y la fantasía (IL.7). Junto a ellos se destaca otro veterano de 
los cincuenta, Domingo Liz, quien, a la par de su obra escultórica, desarrolló un trabajo pictóri-

co y un dibujo de base cubista, donde denuncia la cotidianidad de los barrios marginales. 
 

Los artistas dominicanos de entonces, de diversas generaciones y de muy variadas líneas expre-
sivas, se encontraron inmersos en un contexto socio-político que los hizo reflexionar sobre la 
función social que ellos ejercitaban.  
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IL.7- Ada Balcácer, Intención gráfica, mixto/papel, 1966, 70 x 55 cm. Colección Cen-

tro Cultural Eduardo León Jimenes, Santo Domingo, República Dominicana: 

https://emuseum.centroleon.org.do/search/Ada%20Balc%C3%A1cer.  
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IL.8- Alberto Bass. Para más información sobre el artista y su obra consultar 

https://www.artisticord.com/2022/10/alberto-bass.html 

https://latinartmuseum.com/artists/alberto-bass/. 

 

 

 

Por estos años, Balcácer y Peña, junto a otros artistas de su generación y de la nueva generación 
de los sesenta, fundaron el grupo Proyecta. Grupo que se propuso experimentar con todo el ins-

trumental expresivo que entonces se dominaba: desde el expresionismo y el abstraccionismo en 
todas sus variantes, hasta el collage y cualquier otra técnica alternativa. No obstante la búsqueda 
de nuevos estilos, los temas sociales predominaron y, con ellos, el expresionismo figurativo y el 

uso dramático del color y el empaste. 
 

Algo de esta revuelta política-cultural (sobre todo su sentido de búsqueda de nuevas formas ex-
presivas) y del trabajo en equipo, perduró en los años iniciales de la década del setenta. Una 
gran mayoría de los artistas de entonces surgieron asociados a grupos como Reflejo (1971), 

Atlante (1972) y Grupo 6 (1976). 
 
De esta década destacan las obras de Alberto Bass, Antonio Guadalupe, Fernando Ureña, Alber-

to Ulloa, Dionisio Blanco, Manuel Montilla, Alonso Cuevas, Vicente Pimentel, José García y 
Freddy Rodríguez. Entre los figurativos está Bass -el primero en realizar fotorrealismo en la isla 

(IL.8)-, Guadalupe, Ureña y Blanco. Montilla mezcla imágenes oníricas con símbolos de las 
culturas prehispánicas antillanas, mientras que Cuevas pinta grandes cuadros abstractos en los 
que incorpora símbolos étnicos. Entre los artistas abstractos destaca Pimentel, quien hace refe-

rencia a los símbolos de las culturas negras del país. García y Rodríguez también hacen abstrac-
ción, aunque a veces practican el expresionismo figurativo con el instrumental del ejercicio abs-
tracto. “Realismo fantástico, neosurrelismo, abstraccionismo, son las tendencias pictóricas del 

momento” (Miller).  
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Hacia finales de los años setenta se consolida la democracia en República Dominicana. Hay un 
crecimiento industrial y de la inversión privada, un incremento de la clase media dominicana y 

por lo tanto del poder adquisitivo de esta gente. Ello incide sobre la demanda de la obra de arte 
y trae aparejado el súbito auge de las galerías. El mercado artístico entroniza entonces el “arte” 
bonito, fácil, vacío de contenido. Generalmente una pintura que retoma -muchas veces con poco 

acierto técnico- aquellos temas académicos (paisajes, bodegones, retratos, etc.) que ya no reve-
lan las auténticas preocupaciones del artista contemporáneo. 

 
De modo que los años ochenta y noventa serán testigos de las respuestas artísticas ante el juego 
de tensión oferta-demanda, en medio del auge de una economía basada en el turismo y un mal 

gusto que se proyecta desde los medios de comunicación masiva. Surge entonces un arte disi-
dente de fuerte agresión visual a través de los más modernos lenguajes plásticos: “instalaciones, 
ambientes, esculturas móviles y penetrables, relieves y esculturas en cerámica van de la mano 

con una pintura que aborda la escala mural y con enormes dibujos y grabados en los que el 
hombre, formas orgánicas, religión y erotismo se visten de lenguajes surrealistas, expresionis-

tas, abstractos e hiperrealistas” (Miller). En fin, se reivindicaba aquello de que la obra de arte es 
un acto de provocación. 
 

De estos últimos años destaca la labor de Carlos Despradel, Belkis Ramírez y Jesús Desangles. 
Despradel es el primer ceramista que realiza escultura con esta técnica, y se interesa por el 
mundo mito-simbólico prehispánico dominicano, tema recurrente en la historia del arte de este 

país. Igualmente Desangles retoma el mundo aborigen, que reelabora mixturándolo con todos 
aquellos elementos socio-culturales que definen el etnos dominicano: las referencias grecolati-

nas, la africanía y el espectro de imágenes que a diario engendra la cultura televisiva (IL.9). 
Desde sus instalaciones, la artista gráfica Ramírez lanza su propuesta estética: un discurso críti-
co sobre la marginación que sufre la mujer latinoamericana. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
IL.9- Jesús Desangles. Fiesta de los felinos, 1990. 

Para más información sobre el artista y su obra ver 

https://www.artisticord.com/2022/12/jesus-desangles.html.  
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República Dominicana. Arquitectura 
 

 
El proceso de tránsito entre la dictadura de Trujillo y la democracia culmina bien entrada la dé-

cada del setenta. En ese lapso no sólo concurren cambios de orden económico y social. El nuevo 
gobierno democrático inició una campaña constructiva que ya no sigue aquella antigua directriz 
del desarrollo urbano. Ya no interesa ese expresionismo estructural, esa monumentalidad dicta-

torial simbolizada en aquel costosísimo conjunto urbano llamado Feria de la Paz y la Confra-
ternidad del Mundo Libre (1956), que promovió Leónidas Trujillo. Más interesa, al decir de la 
crítica, una arquitectura que busque el prestigio de las obras correctas y bien construidas. 

 
La obra arquitectónica más importante de este período, realizada en la década del setenta, es el 

Centro Cultural Juan Pablo Duarte. Un espacio público de uso cultural, construido por comi-
tente estatal y compuesto por varios edificios. Se caracteriza por la textura de sus superficies y 
por las galerías exteriores que continúan hacia el interior de los bloques. Forman parte de este 

conjunto la Biblioteca Nacional, de Danilo A. Caro -edificio de estilo brutalista-; el Teatro Na-
cional, de Teófilo Carbonell; el Museo del Hombre Dominicano, de José A. Caro -bloque de 
estilo brutalista-; y la Galería de Arte Moderno (IL.10), de J. A. Miniño -la construcción más 

creativa del conjunto-. Definitivamente, “es una obra de prestigio que intenta recuperar una 
imagen social positiva de la iniciativa gubernamental” (Segre). 

 
Destaca también la sede del Banco Central, de los arquitectos R. Calventi y P. Piña. Es un edi-
ficio bajo, porticado, que se integra perfectamente a una plaza abierta dotada del necesario mo-

biliario urbano. 
 
La migración masiva del hombre de campo a la ciudad, junto al crecimiento industrial y a una 

política populista que incrementa las facilidades educacionales, van a la par de un amplio pro-
grama de construcción de viviendas. De entre los conjuntos, también realizados en los años se-
tenta, destacan las unidades Anabella I -del arquitecto Rafael Calventi- y Anacaona I -del arqui-

tecto Eduardo Selman-, ambas en Santo Domingo. Estos conjuntos se caracterizan por ser sis-
temas abiertos de organización urbana, y por la elaborada composición plástica de los volúme-

nes. 
 
Hacia los años ochenta, el historicismo, asumido por las nuevas estéticas de la arquitectura 

postmoderna, altera la forma de los edificios. Dentro de este lenguaje se encuentra el pabellón 
del Santo Domingo Country Club (1984), en Santo Domingo -del arquitecto Plácido Piña-; los 
apartamentos de Plaza Galván (1984), en Santo Domingo, y las residencias Costatlántica 

(1985), en Puerto Plata -ambas del arquitecto Marcelo Albuquerque-. Son obras que hacen refe-
rencia a la arquitectura vernácula local; en el caso del pabellón antes mencionado (IL.11), se 

cita aquella tradicional arquitectura de madera -el ballom frame-, que estructura espacios conti-
nuos y articulados.  
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IL.10- J. A. Miniño. Museo de Arte Moderno del Centro Cultural Juan Pablo 

Duarte, 1976, Santo Domingo, República Dominicana. Sobre esta obra, origen 

y funciones ver https://www.visitdominicanrepublic.org/museo-arte-moderno-

santo-domingo y https://www.ossayecasadearte.com/post/2018/07/23/museo-de-

arte-moderno-mam-de-santo-domingo-rd-the-museum-of-modern-art-of-the-

dominican-r. Fotocomposición y archivo digital de JRAL.  
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IL.11- Plácido Piña. Pabellón del Santo Domingo Country Club, 1984, Santo Do-

mingo, República Dominicana. Ver datos y comentarios sobre este espacio en 

https://countryclub.do/ y http://patrimonioarq2-unphu.blogspot.com/2011/04/arq-

placido-pina.html. Fotocomposición y archivo digital de JRAL. 

 

 

 

Otras veces se hace alusión -generalmente en las instalaciones turísticas- a esa arquitectura de 
madera, reminiscencia del sistema de cubiertas cónicas de la prehistoria antillana, que en reali-

dad no tiene ninguna tradición, que sólo se encuentra en los libros de “crónicas de Indias”, y 
que deviene en espacio exótico para un turismo no avisado. 
 

La auténtica arquitectura antillana busca una forma de construir sus espacios desde el estudio de 
sus tradiciones locales, y en su relación con los factores ecológicos. “Se trata de reinterpretar y 

madurar, en clave contemporánea, la articulación espacio exterior-interior, el vínculo con la 
naturaleza, la tamización de la luz tropical, la primacía de los espacios sociales, atributos que 
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caracterizaron las estructuras ambientales del período colonial” (Segre). En ese sentido, vale 
destacar los logros en la Casa de Campo La Romana (IL.12). Instalación turística excepcional 

por el uso de los componentes vernáculos: sucesión de espacios articulados, integración con el 
paisaje natural, y uso de materiales locales. 

 

 

 

 

 
 

IL.12- Casa de Campo La Romana, República Dominicana. Ver mayor información en: 

https://casadecampoliving.com/casa-de-campo-resort-villas-receives-best-

international-hotel-and-property-award/.  
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Puerto Rico. Artes visuales 
 

 
La situación del arte puertorriqueño durante este período continúa oscilando entre la natural 

sujeción a la cultura hispana y la artificial conexión con los Estados Unidos. En general, la cul-
tura de la isla refleja esa extraña condición de “Estado Libre” pero “Asociado”. Por lo que no es 
raro que gran parte de la intelectualidad puertorriqueña, en la era de las “globalizaciones”, con-

tinúe interesa en resaltar aquellos elementos que estructuran su identidad nacional. “Favorecer 
la identidad, o al menos tender hacia ella, no es poca cosa cuando el centro neurálgico del deba-
te diario es saber si se mantiene o se pierde una cultura, lengua e historia” (Traba). 

 
Esta situación obliga a que los discursos artísticos, y hasta los propios modos expresivos, estén 

constantemente asociados a la recuperación del pasado y a la búsqueda de esa identidad que se 
teme perder. 
 

Las décadas sesenta y setenta ven aparecer a una importante cantidad de artistas figurativos que 
se interesan por plasmar contenidos sociales en sus obras. Destacan Myrna Báez, Alicea y An-
tonio Martorell. En sus estampas iniciales, Báez se interesa por la vida cotidiana en la isla. Sus 

imágenes citadinas ofrecen esa otra realidad que no se corresponde con las que aparecen en los 
afiches oficiales para turismo, ni en las acuarelas-suvenir sobre el viejo San Juan que los turistas 

consumen en masa. Como bien asegura Traba en este caso, “la miseria general descalifica la 
falacia de la opulencia en la sociedad de filiales bancarias”.  
 

Báez también desarrolla una particular representación de la clase media de su país, usando colo-
res que contrastan y colocando a sus personajes dentro de un espacio engañoso, que simula un 
mal encuadre fotográfico, con el cual cercena fragmentos corporales de dichas figuras. Son es-

tos personajes -como asegura nuevamente Traba- “prisioneros callados y conformes que se ex-
ponen sin resistencia, para que se les recorte la vida y la expansión. Están, además, como aten-
tos y dispuestos a las mutilaciones, con sus defensas perdidas en un mundo sin cualidades” 

(IL.13).  
 

Por su parte, el artista gráfico Martorell, discípulo de Homar, se convierte en una de las figuras 
más importantes del grabado puertorriqueño. Es un creador políticamente comprometido que 
integra a su obra la caricatura y la sátira política. 

 
Otros artistas destacados, que prefieren la pintura a las artes gráficas, son Rosado del Valle, 
Domingo García y Francisco Rodón. El caso de Rodón es el más comentado por la crítica. Su 

estilo, muy personal, está asociado al tema del retrato. Muy ajeno a las intenciones sociales, su 
obra se mueve dentro de los resortes de la psiquis, de los estados mentales. La crítica habla de 

“proporciones monumentales” y de “intención heroica”, de “pasión” y de “realismo”, de “pintu-
ra áspera” y de “luz ruda”. Pero lo más original de su obra radica en que, siendo el retrato un 
tema sacado de los predios de la Academia, Rodón ha sido capaz de desarrollarlo sin acudir a 

las soluciones canónicas del siglo XIX, ni volverse a ese lenguaje que caracterizó a las vanguar-
dias figurativas de la primera mitad del siglo XX iberoamericano (IL.14).  
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IL.13a- Myrna Báez. El juez, 1970, colografía, 76,2 cm x 55,88 cm. Colección Museo de Histo-

ria, Antropología y Arte, Universidad de Puerto Rico, Rio Piedras, Puerto Rico. Imagen toma-

da de https://universes.art/en/san-juan-poly-graphic-triennial/2015/zoom-myrna-baez.  
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IL.13b- Myrna Báez. El Espejo, 1980, acrílico/tela, 173 x 122 cm. Colección Blas 

Reyes, Miami. Sobre la trayectoria de la artista consultar ¨Myrna Báez: carta de 

desciframiento para entender idiosincrasia boricua” por Marta Traba, El Mundo: 

https://icaa.mfah.org/s/en/item/1061008#?c=&m=&s=&cv=&xywh=264%2C356%

2C1218%2C682. Imagen cortesía del Dr. Reyes.  
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Vinculados a los lenguajes artísticos más avanzados sobresalen otros artistas: Rafael Ferrer, 
Domingo López, Carlos Irizarry, Jaime Romano y Joaquín Mercado. La sonada exposición de 

Ferrer de 1961 constituyó un escándalo en la sociedad puertorriqueña por dos razones: explíci-
tas referencias sexuales y despreocupación por la factura de la obra. La década del setenta ve 
aparecer una obra de gran trascendencia: La transculturación del puertorriqueño (IL.15) de 

Carlos Irizarry. El cuadro es una apropiación de un icono nacional puertorriqueño -Pan nuestro 
(1904-1905) de Ramón Frade (1875-1954)-. Irizarry presenta al jíbaro -campesino boricua- de 

Frade, al lado de un espectro o visión tétrica que evoca la desintegración de la sociedad puerto-
rriqueña. La obra de Irizarry deviene en un discurso fuertemente politizado. 
 

A la par de la figuración -y con no poco esfuerzo ante la incomprensión generalizada-, en las 
décadas sesenta y setenta se abren camino las diferentes modalidades del arte abstracto. Son dos 
décadas de confrontación entre los que abanderaban un arte de identidad nacional (la figuración 

como modo expresivo), y los que buscaban nuevos lenguajes de experimentación con la forma 
plástica -la línea, el color, la composición-, que les permitiera liberar sentimientos interiores (la 

abstracción).  
 
En Puerto Rico, la abstracción -al igual que otros lenguajes de vanguardia- tuvo en su contra el 

prestigio del arte figurativo y tradicional. Prestigio avalado por las posibilidades directas de re-
presentación y lectura de este discurso plástico: folclore, costumbres, lengua, historia, política, 
sociedad y religión. Se entendía que con la abstracción resultaba difícil continuar esta línea de 

indagación social y de sustantivación de valores nacionales. La figuración hacía más explícito 
aquellos elementos definitorios de lo puertorriqueño y, en su condición de “estado asociado” a 

“Norteamérica”, era la manera de establecer pautas culturales de resistencia. 
 
Esta negativa a asumir cualquier lenguaje artístico de vanguardia originó polémicos enfrenta-

mientos entre artistas, intelectuales en general y burócratas de la cultura, hasta el punto de que 
muchos abandonaron la isla. Esta última situación ha generado ese habitual desplazamiento del 
artista puertorriqueño entre la isla y, principalmente, Nueva York.  

 
En 1978, Luis Hernández Cruz, Paul Camacho y otros pintores crean Frente, un movimiento de 
renovación social del arte que buscaba defender la valía del arte abstracto. La polémica se ex-

tiende hasta el punto de que la historia del arte puertorriqueño recoge un Congreso de Arte Abs-
tracto celebrado en 1984. 

 
La pintura de Hernández Cruz, aunque abstracta, siempre presenta referencias del mundo vege-
tal. De hecho, a veces evoca el paisajismo abstracto mediante los títulos de sus cuadros; algunos 

autores encuentran en su obra una figuración sugerida. Con esta referencia a mundos orgánicos, 
casi vegetales, es que desarrolla su personal lenguaje abstracto Noemí Ruiz. Por su parte, Ca-
macho desarrolla un arte abstracto de construcción geométrica, donde sugiere una tercera di-

mensión.  
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IL.14- Francisco Rodón. Retrato de Luis Muñoz Marín, 1977, óleo/tela, 264 x 198 cm. 

Colección Fundación Luis Muñoz Marín, San Juan, Puerto Rico. Imagen publicada en: 

https://www.facebook.com/luismunozmarin/photos/a.362182189227/10153550469719228.  
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IL.15- Carlos Irizarry. La transculturación del puertorriqueño, 1975, óleo/tela, 168 x 

168 cm. Colección Museo de Arte de Puerto Rico, San Juan, Puerto Rico. Imagen to-

mada de https://artsandculture.google.com/art-projector/ugHgoULZaMlahg?hl=en.   
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A partir de los años ochenta se genera un clima cosmopolita en la sociedad puertorriqueña. Cli-
ma que trae aparejado, dentro del espacio cultural, un desarrollo del mercado del arte con la 

consiguiente diversidad de los lenguajes abstractos y figurativos. Toma interés para el creador 
puertorriqueño el llamado arte conceptual, lenguaje expresivo a través del cual se expresa Ra-
fael Ferrer. 

 
Una generación más joven se incorpora a las más novedosas propuestas estéticas. Serán discur-

sos eclécticos que toman y superponen diversos modos expresivos, propios de la cultura post-
moderna. Entre estos últimos destaca la obra de Arnaldo Roche, con una reiterada propuesta de 
autorretratos de diversas apariencias que, como los cuadros de Francisco Rodón, también se 

mueven dentro de los resortes de la psiquis y los estados anímicos.  
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Puerto Rico. Arquitectura 
 

 
Por obra y gracia de la revolución cubana (1959) -como anotó Traba-, la ciudad de San Juan “ve 

desviarse el cuerno de la falsa abundancia que los norteamericanos derramaban sobre la Habana 
para su propio beneficio, y contempla cómo la siembran de hoteles, playas, negocios, torres, 
bancos, carreteras, supermercados, y cómo pasa de la pereza provincial al frenético movimiento 

de la sociedad de consumo”. La afirmación de Traba ciertamente peca de absoluta -es la trampa 
del apasionamiento ideológico sin sustento histórico- y supone la necesidad de aplicar matices 
sobre ella. 

 
De modo que, hacia los años sesenta, Puerto Rico experimentó un notable incremento de su 

población urbana, determinado por un incipiente proceso de industrialización, y por la creación 
de una importante red de infraestructuras turísticas. San Juan será testigo de una fuerte expan-
sión urbanística y arquitectónica, donde predominará el racionalismo mihesiano y el brutalismo 

lecorbusierano. 
 
El área central de San Juan repetirá la misma estructura de las grandes ciudades metropolitanas, 

caracterizadas por la concentración de bloques para uso de oficinas, bancos y comercios. Aquí 
se agrupan edificios de estilo mihesiano como el Pan American Building, el National City Bank, 

el Chase Manhattan Bank, el Banco Popular, etc. 
 
La ciudad, en este período, adquiere gran importancia. La Junta de Planificación de Puerto Rico 

-que ya desde los años cincuenta se había convertido en un ejemplo para el entorno urbano y 
arquitectónico del Caribe- proponía su Plan Director para la planificación integral de la ciudad: 
dadas las nuevas exigencias funcionales, reconfigurar los centros comerciales y administrativos; 

recuperar el casco histórico en virtud de las nuevas posibilidades que abría la industria turística; 
y edificar nuevos asentamientos residenciales y hoteleros. 
 

Sin embargo, hay una crítica siempre latente y bien fundada que -en materia de diseño arquitec-
tónico y en el entorno caribeño-, ve asociado el turismo de masas y la especulación del hábitat 

construido con un tipo de arquitectura que carece de toda referencia cultural. Son esos estereoti-
pados diseños de torres y cadenas de hoteles que cubren las costas antillanas, y de los que Puer-
to Rico no se salva. De entre otros ejemplos, la crítica destaca las torres que en las décadas se-

senta y setenta se erigieron en el Condado, San Juan. 
 
Igualmente se hace referencia al mal gusto -también llamado kitsch- que se ha instrumentado en 

esa arquitectura de función predominantemente turística. Se habla de una “subcultura del dise-
ño” que impera en hoteles, centros comerciales y casinos, y que es una mala importación prove-

niente del eje Las Vegas-Miami (Segre). Son espacios construidos donde la función en arquitec-
tura cede terreno a una especie de diseño “escenográfico”. Para ilustrar estos criterios se citan 
algunos edificios erigidos en Puerto Rico en los años sesenta: el Ponce Internacional Hotel de 

los arquitectos William B. Tabler, J. C. Mayer y J. B. Robinson, y el American Hotel de Morris 
Lápidus y Lorenzo Ramírez de Arellano. Así como los centros comerciales Plaza de las Améri-
cas de Capacete, Martín y Asociados, y el Centro de Convenciones del Condado. Estos últimos 

-Plaza y Centro- mezclan, sin lograr una verdadera integración, elementos arquitectónicos co-
loniales y modernos.  
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IL.16- Larrabee Barnes. Conjunto residencial El Monte, ca. 1965, San Juan, Puerto Rico. Foto-

grafías del Condominio El Monte en San Juan publicadas en el libro Architecture in Puerto 

Rico del arquitecto José A. Fernández. “Fue diseñado por el arquitecto Edward Larrabee Bar-

nes (1915-2004) junto a los arquitectos asociados Reed, Basora y Menéndez. Según Fernández, 

en aquel momento El Monte fue el complejo de apartamentos más grande en Puerto Rico. El 

Condominio El Monte está compuesto de dos torres curvas que incluyen apartamentos ti-

po studio, duplex y penthouse además de varios edificios de apartamentos de dos y tres pisos 

tipo garden. Al este del complejo está localizado el centro comercial Monte Mall”. Ver 

https://www.geoisla.com/2018/02/condominio-el-monte-c-1965/#. 

 

 
 

 
De los proyectos de la década del sesenta que destacan por su concepción está el plan de realo-
jamiento de pobladores en el barrio La Puntilla (1968) en San Juan, de los arquitectos Jan 

Wampler y O. Oxman; y la propuesta de hábitat diseñada en 1968 por Moise Shafdie. El pro-
yecto de Shafdie resulta “idealista e irrealizable” (Segre). No así el de Wampler y Oxman, que 
tiene en cuenta la utilización de elementos prefabricados ligeros.  

 
De los conjuntos residenciales, en esta misma década, sobresale El Monte (IL.16), en San Juan, 

del arquitecto estadounidense Larrabee Barnes. Resulta un conjunto que se caracteriza por hacer 
dialogar el espacio construido con las áreas verdes circundantes; recupera la siempre necesaria 
integración entre arquitectura y trama urbana. Además, destaca el lenguaje lecorbusierano con 

influencia brasileña que utiliza Barnes en los bloques.  
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IL.17- Lorenzo Ramírez de Arellano. Maqueta de  la Biblioteca de la Universidad Interamerica-

na, San Germán, Puerto Rico. Tomada la imagen de la revista Urbe. Arquitectura. Urbanismo. 

Ingeniería. Construcción, No. 40, Abril-Mayo, 1970, p. 29, San  Juan, Puerto Rico. Ver en: 

https://www.calameo.com/read/007238495dfa1a1ce1b11. 

 

 

 

 
 

IL.18- Vista general de la Escuela Elemental María Libertad Gómez en Cataño, de Lorenzo 

Ramírez de Arellano. Tomada la imagen de la revista Urbe. Arquitectura. Urbanismo. Ingenie-

ría. Construcción, No. 40, Abril-Mayo, 1970, p. 24, San  Juan, Puerto Rico. Ver en: 

https://www.calameo.com/read/007238495dfa1a1ce1b11.  
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Otras referencias arquitectónicas que se distinguen, son -en los años setenta- los proyectos de la 
Biblioteca de la Universidad Interamericana de San Germán (IL.17), y de la Escuela Elemental 

María Libertad Gómez en Cataño (IL.18), ambas del antes mencionado arquitecto Lorenzo Ra-
mírez de Arellano. 
 

También sobresale la construcción del nuevo Parque Municipal (1985), en San Juan, del arqui-
tecto Tom Marvel; y el centro de recreo El Tuque (1984), en Ponce, del arquitecto Luis Flores. 

En el Parque, Marvel logra un contexto arquitectónico que dialoga con la trama urbana: “situa-
do en los terrenos de la antigua estación de trenes, asume la memoria histórica social con ele-
mentos compositivos pertenecientes al anterior edificio, y cuyas dimensiones y cromatismos se 

relacionan directamente con las construcciones circundantes” (Segre). Flores, por su parte, re-
cupera en El Tuque el pórtico, caro a la más auténtica arquitectura antillana.  
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Venezuela. Artes visuales 
 

 
Muy a tono con la situación internacional, el arte venezolano de los años sesenta se desarrolló 

dentro de un clima de violencia socio-política.  
 
Tres acontecimientos culturales pautan el cambio que trae esta década: la exposición Los espa-

cios vivientes (1960); la fuerte asimilación de los lenguajes informalistas (1957-1964); y la 
creación del grupo Techo de la Ballena (1960-1964). 
 

Con la exposición Los espacios vivientes se mostró la gran variedad de modalidades del arte 
abstracto que se venía realizando en el país, y que desbordaba los lenguajes geométricos y ciné-

ticos ya devenidos en histórica y “oficializada” vanguardia. La muestra fundamentó la necesi-
dad de encontrar un lenguaje abierto y liberador, frente a la hegemonía del trabajo “cinético” 
que, durante las décadas sesenta y setenta, gozó del apoyo incondicional -institucional y eco-

nómico- de los gobiernos democráticos. Apoyo que al parecer se justificó, según la crítica, por 
el apoliticismo del arte cinético y su evidente relación con el progreso tecnológico. De revolu-
ción visual en el campo del arte abstracto, el cinetismo pareció derivar en muchas de sus obras 

hacia la parcela del diseño y la estetización monumental. 
 

En consonancia con la búsqueda de un lenguaje liberador, en la primera mitad de los años se-
senta, los venezolanos hacen suyo el informalismo. Una tendencia pictórica internacional que 
trabaja desde la improvisación y la experimentación, que utiliza gruesas capas de pintura, y que 

incorpora a la obra materiales extra-pictóricos, generalmente desechos. De entre los artistas que 
trabajaron esta tendencia destacaron Maruja Rolando, Luisa Richter, Humberto Jaime Sánchez, 
Teresa Casanova, Gabriel Morera, Elsa Gramcko y Francisco Hung. Sobresaliendo la obra de 

Hung por su propuesta cromática y el uso de grafismos. 
 
En 1960 se crea el grupo Techo de la Ballena, que reunió a escritores, intelectuales y artistas 

plásticos. La mayoría de estos últimos eran informalistas. Caracterizó a este colectivo la provo-
cación en forma de crítica social y cultural. También la agresividad de sus propuestas artísticas. 

Es conocida la muestra que bajo el título Homenaje a la necrofilia (1962) presentó Carlos Con-
tramaestre. Homenaje consistía en un grupo de obras hechas a manera de collages, “con vísceras 
y huesos frescos de reses, con basura, objetos de desecho y prendas íntimas de vestir. La evi-

dente alusión política implícita en las obras hace que las autoridades del gobierno cierren la ex-
posición y confisquen el catálogo” (Carvajal). La crítica de arte reconoce en este grupo tres 
elementos fundamentales para el arte venezolano: el cuestionamiento a la cultura oficial; su in-

terés por la realidad urbana; y el iniciar propuestas propias del arte conceptual. 
 

Importante en estos años son las obras que, dentro del campo plástico de la nueva figuración, 
realizaron Mario Abreu, Jacobo Borges y Alirio Rodríguez. Borges pretende reflejar las contra-
dicciones socio-políticas de su país al deformar cada una de sus figuras: militares, políticos, 

curas, gente de la clase media y acomodada. Su obra es resultado de un expresionismo crudo, 
violento, de trazos rápidos (IL.19). 
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IL.19- Jacobo Borges. La Coronación de Napoleón, 1963, óleo/tela, 130 x 162 cm. Gale-

ría de Arte Nacional, Caracas, Venezuela. Sobre el autor y su obra consultar en 

http://marthadicroce.blogspot.com/2016/08/jacobo-borges-1931.html. También ver el 

estudio de Rafael Eduardo Cuevas, Los monstruosos sesenta: aproximación a una dé-

cada turbulenta desde la obra de Jacobo Borges, en Saber ULA, en  el  siguiente  enlace: 

http://www.saber.ula.ve/bitstream/handle/123456789/32820/articulo7.pdf;jsessionid=0

5B7E11659F748E2320BD6D044101A1C?sequence=1. 

 

 
Con una variante diferente pero igualmente expresionista, Rodríguez pinta a seres no acabados, 
no clasificables, dentro de un espacio igualmente indefinible; son obras que generan un estado 

de desasosiego en el espectador. Por su parte Abreu construye sus “objetos mágicos” o “sante-
rías”, especie de ensamblajes realizados con objetos que encuentra: materiales de desecho, espe-
jos, muñecos, caracoles, objetos domésticos. Con todos ellos recompone una nueva realidad 

donde asocia lo popular, lo culto y el sentido mágico-religioso característico de su cultura. 
 

Entre la dominación de la tradicional vanguardia cinético-constructiva y la politización de la 
nueva figuración, los años setenta venezolanos irrumpen con una manera diferente de hacer el 
arte: las representaciones de índole conceptual. Muchos artistas se desinteresan por las galerías 

y los centros de arte, y llevan sus propuestas a la calle. Establecen un diálogo directo con el es-
pectador, sin que medie el espacio físico de la tradicional sala de exposición. Se aspira a lograr 
una verdadera comunicación entre el arte y el público.  
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IL.20- Ernesto León. Pescado frito, 1984, acrílico/madera, Colección Museo de Arte 

Contemporáneo, Caracas. Tomada la imagen de “Interview with Ernesto León”, por 

Axel Stein, 1998: https://icaa.mfah.org/s/es/item/1102364#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-

32%2C1891%2C2657%2C1487. 

 

 
Dentro de esta nueva tendencia se abordaron estéticas que van desde la renovación de las pro-

puestas tradicionales hasta las experimentaciones de índole conceptual: Claudio Perna, Valerie 
Brathwaite, Pedro Terán, María Zabala, Diego Barboza, William Stone, Víctor Lucena, Héctor 
Fuenmayor y Eugenio Espinoza. Estos creadores desarrollaron experiencias participativas al 

aire libre, con propuestas escultóricas e instalaciones que implicaban la participación del públi-
co. 
 

Durante los años ochenta tomó fuerza el dibujo, y habrá una vuelta a la labor propiamente pictó-
rica -Oscar Pellegrini, Jorge Pizzani, Carlos Zerpa, Carlos Sosa, María E. Arria, Julio Pacheco, 

Francisco Quilici, Ernesto León, Edgar Sánchez, Margot Römer, entre otros-. La figuración, el 
virtuosismo técnico y los grandes formatos serán las características de este período. Muchos de 
estos pintores vinculan sus propuestas plásticas a los lenguajes neo-expresionistas en boga en la 

segunda mitad de los años ochenta (IL.20). 
 
A la par de la pintura y el dibujo, las experimentaciones conceptuales continúan desarrollándose 

durante las dos últimas décadas. Pero a diferencia de los setenta, y en la medida que se acerca a 
los noventa, el conceptualismo cambiará sus espacios públicos de exposición por las salas de 

exposición y las galerías de arte.  
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IL.21- Meyer Vaisman. Verde por dentro, rojo por fuera, 1993, instalación. Colección Galería de 

Arte Nacional, Venezuela. Imágenes y textos sobre la obra se pueden consultar en 

https://es.scribd.com/document/498190144/Catalogo-Verde-por-fuera-rojo-por-dentro-Meyer-

Vaisman#. También en Estilo, https://revistaestilo.org/2020/12/18/meyer-vaisman-la-estetica-

de-la-razon-cinica/. Fotocomposición y archivo digital de JRAL.  
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Alejado de las utópicas teorías sociales, el arte y el artista retornan al espacio institucional que 
les promueve y sustenta. Además de las típicas “acciones” e instalaciones que caracterizan al 

arte conceptual, la década del noventa traerá aparejado la experimentación multimedia. Un am-
plio grupo de creadores se mueve dentro de esta variante del arte no convencional. En los años 
ochenta se destacaron, entre otros, Roberto Obregón, Antonieta Sosa, Alfred Wenemoser, Mar-

co Antonio Ettedgui y Pedro Terán. En los noventa, Wenemoser, Meyer Vaisman y José A. 
Hernández. Vale destacar la obra de Vaisman Verde por dentro, rojo por fuera (1993); obra que 

hace reflexionar sobre la sociedad contemporánea al mostrar una chabola que en su interior con-
tiene la típica vivienda confortable de la clase media (IL.21).  
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Venezuela. Arquitectura 
 

 
Durante los últimos cincuenta años del siglo XX, la industria del petróleo y sus derivados cons-

tituyó una importante fuente de riqueza en Venezuela. Este crecimiento económico repercutió 
favorablemente en la labor arquitectónica y urbanística que se llevó a cabo en las principales 
ciudades del país, sobre todo en Caracas.  

 
Si bien es cierto que abunda esa arquitectura de bloques, sólo caracterizada por la transferencia 
de tecnología y modalidad “norteamericana”, también existe una arquitectura de vanguardia que 

ofrece novedades. 
 

Dentro de este segundo grupo merecen destacarse una serie de obras. Por ejemplo, dentro de la 
tipología docente, la Facultad de Arquitectura de la Ciudad Universitaria de Caracas (1961), del 
arquitecto Carlos Raúl Villanueva; la Escuela de Medicina del Hospital Vargas (1961), del ar-

quitecto Nelson Donaihi, también en Caracas; la Escuela Artesanal El Llanito (1962) en Petare 
y la Escuela Industrial en Maturín, ambas de Ignacio M. Zubizarreta; y la Universidad Andrés 
Bello, en Caracas, del arquitecto Julio César Volante. 

 
Es bien conocida la importancia que, dentro de la arquitectura iberoamericana, tiene la obra del 

arquitecto Villanueva. En esta Facultad de Arquitectura (IL.22) Villanueva retoma la idea de 
hacer dialogar la arquitectura y las artes plásticas. Destaca del edificio las diferentes texturas 
utilizadas, los juegos de espacios horizontales y verticales, y el cierre con muros transparentes 

que, como gigantescas celosías, tamizan la luz solar y crean efectos ópticos de juegos lumíni-
cos, propios del arte cinético del momento. 
 

Dentro de la tipología de edificios multifamiliares destacan las obras promovidas por el Banco 
Obrero y la Empresa Viviendas Venezolanas. Ellos han procurado un tipo diferente de bloques 
multifamiliares, basado en los sistemas de prefabricación: medio para abaratar la construcción, 

y forma de intentar paliar a corto plazo el tema del hábitat en relación con la siempre creciente 
demografía urbana. 

 
De los multifamiliares sobresalen las propuestas de los arquitectos C. Becerra y M. Poler; la 
extensión de Caricuao (1973) del arquitecto E. Fernández; y las soluciones de Máximo Rojas. 

Becerra y Poler han utilizado la técnica de erigir estructuras metálicas que luego cubren con 
ladrillos, creando una imagen de efecto vernáculo por el uso de este último material. Rojas, por 
su parte, utiliza grandes paneles prefabricados que articula a pie de obra. Por otro lado, vale 

destacar las soluciones estéticas que consigue el arquitecto Volante -antes mencionado- en el 
edificio Tamanaco, así como en los apartamentos de Tanaguarena que diseña junto a Marcel 

Breuer.  
 
En general, otras dos obras de carácter residencial merecen citarse: en Caracas, la casa Pérez 

Olivares (1962), del arquitecto Américo Faillace, y el conjunto residencial Ahoma (1970), del 
arquitecto Gorka Dorronsoro.  
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IL.22- Carlos Raúl Villanueva. Facultad de Arquitectura, 1964, Ciudad Uni-

versitaria de Caracas, Venezuela. Imágenes e información sobre la obra en 

https://vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/16.190/5992. Fotocomposi-

ción y archivo digital de JRAL.  
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IL.23- José Miguel Galia. Edificio de Seguros Orinoco, 1971, Caracas, Venezuela. Consultar 

imágenes de la obra y datos del autor en https://fundaayc.com/2020/10/25/sabia-usted-52/. Fo-

tocomposición y archivo digital de JRAL. 

 

 
 

Dentro de la tipología de torres de oficinas son muchos los ejemplos que se pueden aportar. Del 
arquitecto José Miguel Galia, el Banco de Caracas, el edificio de Seguros Orinoco (1971) -en 
colaboración con el arquitecto Adolfo Maslach- y el Banco Metropolitano (1976), todos en Ca-

racas. Seguros Orinoco (IL.23) destaca por su vestidura roja de ladrillo aparente, y los juegos de 
planos rectos y verticales de diferentes alturas que establecen los bloques que estructuran el edi-
ficio. Igualmente interesante resulta el Banco Metropolitano con su juego de cubos que se pro-

yectan sobre la fachada. “Movilidad y gracia no acostumbradas en este tipo de edificios utilita-
rios en una ciudad confusa como Caracas. Nadie que haya visto el Banco Metropolitano lo olvi-

da: ese es su mejor elogio” (Bayón). 
 
También en Caracas se distinguen las obras del arquitecto Tomás José Sanabria. De este perío-

do mencionemos el edificio del INCE (1971), el Banco Central (1973) y el edificio de Electrici-
dad de Caracas (1983). Siendo lo más característico de este autor el uso de quiebrasoles en las 
fachadas. Con ello busca adecuar al clima tropical la propuesta arquitectónica, matizando la 

agresividad de una luz natural a veces insoportable. 
 

Finalmente citemos una obra monumental que ha hecho época en la arquitectura de Venezuela: 
el teatro Teresa Carreño (1972-1981), de los arquitectos Jesús Sandoval, Tomás Lugo y Die-
trich Kunckel. El Teatro Carreño (IL.24) resulta un impresionante conjunto de aspecto brutalis-

ta. Se caracteriza por sus elevados muros lisos, por su purismo geométrico y, a un tiempo, por el 
dinamismo escalonado de sus plantas y terrazas hexagonales y voladas. Llama la atención el 
insistente juego que se busca con esta figura de seis lados.  
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IL.24- Jesús Sandoval, Tomás Lugo y Dietrich Kunckel. Teatro Teresa Carreño, 1972-1981, 

Caracas, Venezuela. Ver otras imágenes y más datos sobre la obra y sus autores en 

https://iamvenezuela.com/2015/10/teatro-teresa-carreno/. Consultar igualmente “El Teatro 

Teresa Carreño: una historia personal”, por Dietrich Kunckel en Trópico Absoluto, en 

https://tropicoabsoluto.com/2020/03/06/el-teatro-teresa-carreno-una-historia-personal/. 

Fotocomposición y archivo digital de JRAL.  
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Colombia. Artes visuales 
 

 
Los años sesenta significan, para el arte plástico colombiano, la vuelta a la figuración. No obs-

tante la anterior afirmación, vale mencionar que la abstracción colombiana continuó viva a tra-
vés de la obra de importantes creadores: junto a los ya históricos Guillermo Wiedemann, Edgar 
Negret y Eduardo Ramírez Villamizar, también figuran Manuel Hernández, Omar Rayo, Carlos 

Rojas, Fanny Sanín, Antonio Grass, Samuel Montealegre y otros tantos. 
 
Desde lenguajes expresionistas o informalistas, a ratos con insinuaciones ópticas, resulta un 

mundo de manchas con texturas, matéricas, de áreas de color más o menos definidas, más o 
menos contrastadas, de geometrías y de estructuras en el espacio. Amplia gama de reflexiones 

que va desde el puro estudio del color y la luz, de la forma y la composición (Wiedemann, Her-
nández, Rayo, Rojas, Sanín), pasando por ciertas referencias de la vida cotidiana (el erotismo en 
Rayo), hasta la reinterpretación de otras formas objetuales y culturales (los tejidos de la artesa-

nía popular en Rojas, la máquina en Negret, las artes y la arquitectura indoamericanas en Grass 
y Villamizar) (IL.25). 
 

La nueva figuración se abrió paso en el país. Enrique Grau, Alejandro Obregón y Fernando Bo-
tero serán sus primeros y más importantes representantes. Junto a ellos destacan igualmente 

Leonel Góngora, Carlos Granada, Jim Amaral y Beatriz González, entre otros. 
 
La estética escenográfica de Grau se caracteriza por la volumetría de unas figuras que hace 

acompañar de múltiples objetos populares; los ambientes que pinta resultan, al decir de la críti-
ca, nostálgicos y a veces cursi. En estos años, Obregón tiene su mejor etapa; la desbordante fan-
tasía de su pintura le hace merecer el calificativo de “realismo mágico” a su obra: una pintura 

expresiva, de empastes gruesos, pinceladas rápidas y colores exaltados, de figuras zoológicas en 
medio de una naturaleza imaginada (IL.26). 
 

Por su parte, es Botero, por antonomasia, el pintor de las figuras hinchadas. Trabaja el realismo 
expresionista, hipertrofia la figura humana en círculos, agrupa los rasgos definitivos de la per-

sonalidad en la zona central que coincide con el centro físico del cuadro. Su obra resulta un re-
trato irónico, mordaz y cómico de la realidad colombiana. Muy conocedor de la historia del arte 
internacional, hace reiteradas apropiaciones de obras de arte que contextualiza a la situación 

sociopolítica de su país (IL.27).  
 
Con la figuración se retoma el tema del compromiso social y político. Las referencias a la vio-

lencia en Colombia ya aparecen en obras de Obregón y Botero. En Beatriz González se encuen-
tra la desmitificación de héroes, políticos y religiosos; un discurso deconstructivo siempre irre-

verente para la cultura oficial. Góngora y Amaral se decantan por los temas eróticos; una pro-
puesta que será bastante recurrente en muchos creadores, y que deviene siempre en discurso 
polémico mientras exista mojigatería e hipócrita moralidad social frente a los temas sexuales.  
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IL.25- Eduardo Ramírez Villamizar. Serpiente 

precolombina, concreto, 1961. Mural para Ga-

seosas Lux, Cali, Colombia. En la imagen infe-

rior puede observarse las dimensiones de la obra 

en su relación con las personas. Sobre la carrera 

del artista y su producción puede consultarse en: 

https://100libroslibres.com/ramirez-villamizar-

utopia-y-forma-en-ramirez-villamizar. También: 

https://100libroslibres.com/ramirez-villamizar-

cronologia. Fotocomposición y archivo digital de 

JRAL. 
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IL.26- Alejandro Obregón. Violencia, 1962, óleo/tela. Museo de Arte Contemporáneo, Bogotá, 

Colombia. Imagen tomada de https://artsandculture.google.com/asset/rQHWSUjDTqqDNA. 
 
 
Dentro de las líneas experimentales del arte de esta década vale destacar aquellas que se intere-

saron por el mundo del ensamblaje, incorporando a las obras todo tipo de materiales de desecho: 
maderas, chatarras, plásticos, etc. Animadores de esta tendencia fueron Hernando Tejada, Feliza 

Burztyn y Bernardo Salcedo. 
 
Los años setenta privilegiaron la diversidad en los lenguajes artísticos, si bien es cierto que se 

hace más figuración que abstracción. Dentro de esta línea figurativa destaca el realismo de San-
tiago Cárdenas, de Luis Caballero, de Darío Morales y de Miguel Ángel Rojas. Un realismo que 
se mueve desde la ausencia de la figura humana en Cárdenas -más interesado en aquellos obje-

tos de la cotidianidad, surgidos del ingenio del hombre: tableros, espejos, enchufes, cajas, etc.-, 
hasta el virtuosismo anatómico de los dibujos de Caballero -desnudos masculinos que se con-

traen dramáticamente bajo el ambiguo peso de la pasión o el dolor-, el desnudo femenino en 
Morales, y el contenido erótico en Rojas.  
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IL.27- Fernando Botero. La familia presidencial, 1967, óleo/tela, 203 x 196 cm. Colección Mu-

seo de Arte Moderno, Nueva York, EE.UU. Información sobre el autor y la pieza, y sobre la 

exhibición institucional de la misma en https://www.moma.org/collection/works/80711?. 
 

 
De igual manera, la figuración predominó en los años ochenta. Junto a los artistas de generacio-

nes anteriores aparece un nutrido grupo de creadores plásticos que traen consigo un amplio aba-
nico de posibilidades creativas. Citemos algunos nombres: Diego Mazuera, Lorenzo Jaramillo, 
José Suárez, Víctor Laignelet, Luis Luna y Rodrigo Facundo. Son autores que mezclan el im-

pulso investigativo, las citas de la historia del arte, el interés por el hombre contemporáneo, y 
las referencias universales.  
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Siguiendo la línea de la experimentación artística, las propuestas conceptuales que se habían 
iniciado en los años setenta toman fuerza durante las últimas dos décadas -Álvaro Barrios, Doris 

Salcedo y María Fernanda Cardoso-. Son instalaciones donde convergen a veces los más insóli-
tos materiales. Donde los artistas reflexionan sobre el propio arte, su función y lugar en la so-
ciedad, donde se cuestiona la sociedad y hasta la validez de las instituciones de arte, donde se 

habla de la violencia y de la muerte. Con este último sentido destaca la obra Atrabiliarios 
(1992) de Salcedo: “atrabiliarios”, negra-bilis, cólera, es una instalación que muestra dos zapa-

tos situados en dos nichos, que “parecen abandonados e irreconocibles, aunque, de forma implí-
cita, se sugiere que alguna vez pertenecieron a alguien que ha desaparecido” (Pini).  
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Colombia. Arquitectura 
 

 
Bajo el mecenazgo del Banco Central Hipotecario se construyó lo más destacado de los prime-

ros años sesenta. Este patrocinio por parte de una entidad bancaria -al decir de la crítica-, se 
interesó por los buenos arquitectos y por aquellos diseños caracterizados por su calidad estética 
y tecnológica. Como resultado, este proyecto influyó en la elevación del “nivel cualitativo de la 

arquitectura de interés social en el país” (Téllez). 
 
Serán las obras de los arquitectos Germán Samper, Rogelio Salmona y Guillermo Bermúdez, y 

de las firmas Robledo, Drews y Castro, y Ricuarte, Carrizona y Prieto, las que más se distinguen 
dentro de la esfera de la construcción colombiana de este período. 

 
De la relación entre el proyecto del Banco Central Hipotecario, y los arquitectos antes mencio-
nados, surge una obra antológica que funciona como puente entre la arquitectura de los años 

cincuenta y sesenta: la construcción del barrio El Polo (1957-1963), en Bogotá. Bisagra históri-
ca y de actitudes ante el hecho de hacer arquitectura. Desde el nuevo discurso lecorbusierano de 
Samper en el Centro Comunal, pasando por el racionalismo de los conjuntos de viviendas de las 

dos firmas antes mencionadas, hasta los multifamiliares de líneas curvas y ladrillos bogotanos 
de Salmona y Bermúdez. 

 
Dentro de esta última línea igualmente destacan algunos proyectos de viviendas de bajo costo, 
elaborados por Salmona y Hernán Vieco -San Cristóbal (1964-1965) y (1967-1968)-; son blo-

ques multifamiliares en ladrillo aparente, que obvian el rígido diseño del primer racionalismo, 
por un dibujo mucho más dinámico. 
 

Por su parte, Bermúdez derivó hacia una arquitectura de alto costo, caracterizada por un depu-
rado lenguaje racionalista. Otro arquitecto, Fernando Martínez Sanabria, también se caracteriza 
por sus residencias privadas de alto costo, pero en una apuesta por la reinterpretación de los 

lenguajes orgánicos, con un atrayente juego de planos, de superficies curvas, uso del ladrillo, e 
integración de lo construido al entorno. 

 
Otra obra notoria de la arquitectura colombiana -diseñada por el equipo de arquitectos de la fir-
ma Esguerra, Sáenz, Urdaneta y Samper-, es el Auditorio de la Biblioteca Luis Ángel Arango, 

del Banco de la República, en Bogotá (IL.28). Sobresale su espacio interior, caracterizado por 
sus elevadas cualidades técnicas, acústicas y estéticas. De este grupo de arquitectos es también 
el edificio Coltejer, llamativo bloque de “gran purismo constructivo” que se construyó en Mede-

llín.  
 

Lo más importante en la esfera de la construcción de los años setenta es la erección del antoló-
gico Conjunto residencial El Parque (1970-1974), en Bogotá, obra del mencionado Salmona 
(IL.29). En ella, el arquitecto estableció una suerte de relación visual entre el entorno montaño-

so que limita la ciudad, y el escalonamiento y dinámica de trazos curvos de las tres torres que 
forman el conjunto. Por sus logros visuales, este conjunto de ladrillos a la vista, de plantas cur-
vas escalonadas con terrazas-jardines, deviene en icono referencial de la ciudad.  
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IL.28- Esguerra, Sáenz, Urdaneta, Samper. Auditorio de la Biblioteca Luis Ángel Arango 1958, 

Bogotá, Colombia. Información e imágenes sobre esta obra y sus autores pueden consultarse 

en Mepal: https://www.mepal.com.co/comunidad/german-samper-su-historia-contada-por-sus-

obras/. Y en Arquitectura y Empresa: https://arquitecturayempresa.es/noticia/arquitectura-

cultura-y-tradicion-biblioteca-luis-angel-arango. Fotocomposición y archivo digital de JRAL.  

 

 

 

Otros conjuntos residenciales que merecen citarse son El Bosque (1972) y Santa Teresa (1977-
1978), ambos en Bogotá, y obras del equipo de arquitectos Rueda, Gutiérrez y Morales. Son 

conjuntos que evidencian el interés de sus autores por un diseño agradable (IL.30). También La 
Calleja o La Candelaria -del equipo Campuzano, Herrera y Londoño-, Sorelia (1974-1975) o 
Brápolis (1976-1977) -de Billy Goebertus y Juan Botero- y El Polo del Country (1979-1980) -

de Brando, Rueda y Sánchez. 
 

A lo largo del período, ha sido característico de la arquitectura colombiana -de reivindicación a 
escuela- el uso del ladrillo. Desde Gabriel Serrano, Fernando Martínez y Rogelio Salmona, has-
ta los arquitectos que le sucedieron.  
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IL.29- Rogelio Salmona. Conjunto residencial El Parque, 1970-1974, 

Bogotá, Colombia. Ampliar estudios en Fundación Rogelio Salmona 

https://www.fundacionrogeliosalmona.org/proyectos/residencias-el-

parque. Fotocomposición y archivo digital de JRAL.  
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IL.30- Rueda, Gutiérrez y Morales. Conjunto residencial Santa Teresa, 1977-1978, Bogotá, 

Colombia. Puede ampliarse información en “Consagrar y excluir: El canon en disputa de 

la arquitectura colombiana, 1951-1981” de Hugo Mondragón y Manola Ogalde, 

https://revistas.uniandes.edu.co/index.php/dearq/article/view/3408/2373.  
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Conclusiones 
 

 
A la revolución cubana (1959), en buena medida, se debió el hervidero socio-político con que se 

inició este período histórico en Iberoamérica. El entusiasmo y la propaganda de cambio social 
que emanaron desde la mayor de las Antillas, hábilmente construido por la clase política y ex-
portado a través de la clase intelectual, fortalecieron las propuestas radicales de la izquierda: 

desde los movimientos guerrilleros hasta las violentas protestas universitarias. Como es de espe-
rar, estos avatares sociopolíticos incidieron en todo el campo de la cultura. 
 

A tono con los acontecimientos anteriores, las artes plásticas de los años sesenta protagoniza-
ron una “revolución” materializada en la asunción de lenguajes que se caracterizaron por la li-

bertad de los procedimientos: desde la abstracción y la figuración, pasando por el expresionismo 
y el informalismo, a través de técnicas experimentales como el ensamblaje y el collage. No obs-
tante la diversidad, predominó la línea figurativa de carácter expresionista y muchas veces expe-

rimental, siendo el collage la técnica que permitió “una salida airosa a la abstracción” (Cobas). 
 
La violencia de la década es palpable en el expresionismo grotesco, dramático, de la cubana 

Antonia Eiriz, del dominicano Ramón Oviedo, y de los venezolanos Jacobo Borges y Alirio 
Rodríguez. También en los agresivos collages que en forma de crítica social y cultural presentó 

en estos años el grupo venezolano Techo de la Ballena. Vale recordar que, en su momento, mu-
chas de estas propuestas artísticas fueron censuradas por su agresividad y su incidencia en la 
esfera política-social. 

 
El interés por los temas sociales se aprecia en las obras pop del cubano Raúl Martínez: esque-
máticas figuras siempre expectantes que viven bajo el proceso “revolucionario”; o en la repre-

sentación de las mutiladas imágenes de la clase media puertorriqueña de Mirna Báez; o en el 
retrato irónico que de la sociedad colombiana realiza Fernando Botero; o en la desmitificación 
de políticos, religiosos y héroes nacionales que realiza la colombiana Beatriz González, y el 

mencionado Raúl Martínez.  
 

Dentro de las estéticas fantásticas y surreales de esta década destacan las obras del cubano Án-
gel Acosta, del colombiano Alejandro Obregón, y del dominicano Iván Tovar. Y se inscriben 
dentro de esa línea de interés por los mitos e imágenes de la religiosidad popular, las propuestas 

del cubano Manuel Mendive, del dominicano Fernando Peña y del venezolano Mario Abreu. 
Entre mito y fantasía se coloca la obra de la dominicana Ada Balcácer. Y no podemos obviar la 
siempre polémica referencia erótica, presente en las obras del puertorriqueño Rafael Ferrer, y en 

las de los colombianos Leonel Góngora y Jim Amaral. 
 

Por su parte, en estos años sesenta -y también en los setenta- el diseño gráfico será expresión 
plástica muy destacada. Puerto Rico y Cuba desarrollaron con fuerza este lenguaje. Artistas grá-
ficos como Mirna Báez y Antonio Martorell -ambos puertorriqueños-, usaron la estampa para 

expresar sus propuestas de contenido social. Dentro de la cartelística de difusión cultural, sobre-
salen los afiches del boricua Homar, y de los cubanos Azcuy, Beltrán, Muñoz y Rosgaart. 
 

Las artes plásticas de los últimos treinta años del siglo XX se caracteriza por continuar esa ten-
dencia proclive a la multiplicidad de los lenguajes expresivos; siendo la figuración el modo de 

expresión dominante. Desde el fotorrealismo de los años setenta -que desarrollaron los cubanos 
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Flavio Garciandía, Tomás Sánchez y el dominicano Alberto Bass-, hasta el realismo de los artis-
tas colombianos -Santiago Cárdenas, Luis Caballero, Darío Morales, entre otros- y venezolanos 

-Oscar Peregrini, Carlos Zerpa, Ernesto León, entre otros-. Realismo muchas veces logrado con 
una virtuosa técnica del dibujo y en gran formato. Muchos de estos creadores asumen el neo-
expresionismo en boga hacia los años ochenta.  

 
A la par de la pintura y la escultura, las experimentaciones de índole conceptual van ganando 

fuerza desde los años setenta. Constituye un arte disidente que se expresa, principalmente, a 
través de la creación de instalaciones y de ambientes. En un principio los artistas se interesaron 
por llevar sus propuestas a la calle, pretendiendo acercar el arte al público. Creaban situaciones 

donde hacían participar al espectador en la obra. Ya en los años ochenta y noventa las propues-
tas conceptuales retornan a las galerías y a las salas de exposición. A las típicas “acciones” plás-
ticas se suman ahora las experimentaciones multimedias. 

 
En líneas generales, los artistas conceptuales reflexionan sobre el sentido del arte, su función y 

lugar en la sociedad. También desarrollan discursos críticos en torno a los valores de la sociedad 
contemporánea, a la política, a la violencia, al exilio involuntario y a la muerte. Dentro de estos 
discursos destacan las instalaciones de la dominicana Belkis Ramírez, las propuestas del puerto-

rriqueño Rafael Ferrer, de los venezolanos Pedro Terán, Alfred Wenemoser y Meyer Vaisman, 
de los colombianos Álvaro Barrios y Doris Salcedo, y de la cubana Ana Mendieta. 
 

Vinculado a los lenguajes conceptuales vale destacar el movimiento artístico de pretensiones 
sociales que se desarrolló en Cuba en los años ochenta. Para la crítica especializada fue un “re-

nacimiento” del arte cubano -después del “largo túnel oscuro” de los años setenta-, que despertó 
el interés del mercado internacional del arte por lo que se hacía en la isla. El movimiento termi-
nó con el exilio de un altísimo número de artistas plásticos, engrosando en buena medida lo que 

se ha calificado como la “diáspora” de la cultura cubana. 
 
Por su parte, la esfera de la construcción de estos cinco países iberoamericanos ofrece -además 

de las estereotipadas torres de cristal citadinas y las reiteradas soluciones de función turística-, 
una arquitectura de vanguardia. 
 

Arquitectura que aboga por la articulación de los lenguajes internacionales (racionalismo, bruta-
lismo, postmodernismo), con aquellas referencias vernáculas caracterizadas por los materiales 

constructivos autóctonos y su adecuación a la ecología del lugar. Desde la articulación espacio 
interior-exterior (sucesión de espacios articulados, y cierre con muros transparentes que tamizan 
la luz solar y que permiten la debida iluminación y circulación del aire), hasta la exuberante 

vegetación de los espacios interiores, buscando la integración con la naturaleza. Desde el uso de 
espacios porticados que a veces continúan hacia el interior de los bloques, hasta la articulación 
de los espacios construidos a través de áreas verdes y galerías cubiertas o no, continuas, ondu-

lantes, e incluso zigzagueante, a ratos aéreas. Desde la adecuación de los bloques a los desnive-
les del terreno, hasta la composición plástica de los volúmenes. Caracterizándose este último 

por el cromatismo, los juegos de planos verticales, horizontales y curvos, y los ambientes re-
creados gracias al trabajo conjunto de artistas y arquitectos. Desde el uso de materiales locales 
como el ladrillo, hasta la utilización de elementos prefabricados -tanto ligeros como de grande 

paneles- que buscan abaratar la construcción e intentar aliviar a corto plazo la siempre insatisfe-
cha necesidad de la vivienda. 
 



119 

 

Si tenemos que proponer al lector un recorrido por esta arquitectura de vanguardia, elaborada en 
los últimos cuarenta años del siglo XX, lo haríamos desde la clasificación tipológica y a través 

de las siguientes obras: dentro de la tipología de función docente, destacaríamos, en La Habana, 
las Escuelas Nacionales de Arte y la Ciudad Universitaria José Antonio Echeverría; en Puerto 
Rico, la Biblioteca de la Universidad Interamericana de San German y la Escuela Elemental 

María Libertad Gómez, en Cataño; la antológica Facultad de Arquitectura de la Ciudad Univer-
sitaria de Caracas, y -en esta misma ciudad- la Universidad Andrés Bello. 

 
Dentro de la tipología de función cultural, para continuar en similar cuerda, se distinguen, el 
Centro Cultural Juan Pablo Duarte, en Santo Domingo; el Teatro Teresa Carreño en Venezue-

la, y el Auditorio de la Biblioteca Luis Ángel Arango en Bogotá, Colombia. 
 
Como modelos de viviendas destacaríamos, en Santo Domingo, las unidades Anabella I y Ana-

caona I, los apartamentos de Plaza Galván y las residencias Costatlántica en Puerto Plata; en 
Puerto Rico y en Venezuela, respectivamente, los conjuntos residenciales El Monte en San Juan, 

y Ahoma en Caracas. También anotaríamos, de La Habana, la unidad vecinal Habana del Este y 
el bloque experimental de 17 plantas que se alza a los pies del malecón de esta ciudad; y en 
Bogotá, los edificios multifamiliares El Polo, el imprescindible conjunto residencial El Parque 

y el conjunto residencial El Polo del Country. 
 
La ciudad de Caracas tiene los más reconocidos ejemplos de bloques de oficinas: Banco de Ca-

racas, el edificio Seguros Orinoco, el Banco Metropolitano, el edificio del INCE, el Banco Cen-
tral, y el edificio de Electricidad de Caracas. 

 
Dentro de la tipología de función turística y de recreo, sobresale, en La Habana, el restaurante 
Las Ruinas del Parque Lenin, y el Hotel Santiago de Cuba; en Santo Domingo, el Pabellón del 

Santo Domingo Country Club, y la muy citada Casa de Campo La Romana. En Puerto Rico, el 
nuevo Parque Municipal de San Juan, y el centro de recreo El Tuque, en Ponce.  
 

Dentro de una tipología polifuncional si se quiere, de proyección gubernamental, vale destacar 
el elaborado Palacio de las Convenciones de La Habana. 
 

 
 

Cronología 
 
 

1960- Presentación de la exposición Los espacios vivientes. Con esta muestra se daba a conocer 
la gran variedad de modalidades del arte abstracto que se venían realizando en Venezuela, y que 

desbordaban los lenguajes geométricos y cinéticos ya devenidos en histórica y “oficializada” 
vanguardia. 
 

1960- Creación del grupo Techo de la Ballena, que reunió a escritores, intelectuales y artistas 
plásticos (casi todos informalistas) venezolanos. Caracterizó a este colectivo la provocación en 
forma de crítica social y cultural. También la agresividad de sus propuestas artísticas.  
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1961- Sonada exposición del artista puertorriqueño Rafael Ferrer. Su muestra constituyó un 
escándalo en la sociedad boricua por dos razones: sus explícitas referencias sexuales y su des-

preocupación por la factura de la obra. 
 
1962- Antonia Eiriz pinta La anunciación. Muy contrario al optimismo oficialista y populista de 

los primeros años revolucionarios, la obra se desarrolla dentro de las claves de un expresionis-
mo figurativo muy grotesco, que no se avenía con la línea ideológica que entonces predomina-

ba. Es la materialización del dolor, del drama y de la tragedia. Obra entendida como premonito-
ria de la actual situación cubana. 
 

1970- El cubano Raúl Martínez pinta uno de sus más ambiguos lienzos: Isla 70. Obra antológica 
dentro de esa iconografía que consolida la imagen de la Revolución, sus héroes y la vida coti-
diana bajo el proceso revolucionario. Isla 70 es también un ejemplo destacado de la visión cari-

beña de la estética pop-art. 
 

1978- Luis Hernández Cruz, Paul Camacho y otros pintores puertorriqueños crean Frente, un 
movimiento de renovación social del arte que buscaba defender la valía del arte abstracto. 
 

1981- Ana Mendieta, el más destacado ejemplo del estado de orfandad simbólica del intelectual 
cubano emigrado, realiza sus esculturas rupestres en la isla de Cuba. Es la primera artista cuba-
na, de la emigración posterior al triunfo de la revolución, que logra exponer dentro de la isla. 

 
1982- La UNESCO declara a La Habana Vieja y al sistema de fortificaciones militares que la 

circundan, Patrimonio de la Humanidad. Este reconocimiento significó un apoyo técnico y eco-
nómico dirigido a la restauración de monumentos. De modo que la arquitectura cubana de los 
años ochenta fija su atención en la restauración de escogidas zonas del centro histórico, intervi-

niendo en las plazas y cuadrículas que las circundan, hasta la actuación puntual en zonas perifé-
ricas. 
 

1984- Se celebra en Puerto Rico un Congreso de Arte Abstracto. 
 
1993-En Venezuela, Meyer Vaisman realiza Verde por dentro, rojo por fuera, una obra de ca-

rácter conceptual, que hace reflexionar sobre los valores de la sociedad contemporánea, al mos-
trar una chabola que en su interior contiene la típica vivienda confortable de la clase media. Esta 

obra es antológica dentro de esa línea dura del “conceptualismo” vinculado al activismo políti-
co-social. 
 

 
 

Glosario 
 
 

cinetismo. Corriente artística que incorpora a la obra de arte el movimiento real o aparente. Al-
canzó su máxima difusión internacional entre las décadas cincuenta y sesenta. El movimiento 
real puede lograrse a través de móviles accionados por el viento, o por motores. El movimiento 

aparente se consigue a través de la utilización de efectos de luz que producen en el espectador la 
ilusión de movimiento. Esta segunda variante también es conocida por Op art -Optical art- o 

Arte óptico. 
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collage. Técnica que consiste en pegar, sobre una superficie, los más diversos materiales: papel, 
tela, plástico, madera... Los primeros en usar esta técnica como lenguaje artístico fueron los 

cubistas. También fue utilizado por el pop art y por el informalismo. 

 
conceptualismo. Corriente artística que se interesa más por el “concepto”, por el juego de ideas 

que se construye en la obra de arte. Poco importa el dominio técnico del artista, y menos el ob-
jeto artístico propiamente dicho. La obra conceptual se propone a través de diversos medios: 

visuales, audiovisuales, literarios, escénicos... Igual se exhibe en una galería que en un espacio 
público. Este modo expresivo tuvo su máximo apogeo hacia los años sesenta y setenta.  

 

hiperrealismo o fotorrealismo. Tendencia artística que reproduce en grandes lienzos imágenes 
fotográficas. La selección de la imagen fotográfica fundamenta conceptualmente la obra que se 
propone. Tiene su génesis en el momento de apogeo del pop art. 

 
informalismo. Tendencia artística de influencia internacional hacia los años cincuenta y sesen-

ta. A partir de una pintura matérica, de texturas espesas, táctiles y generalmente de colores so-
brios, el informalismo incorporará el azar y el interés en la experimentación, tanto como el uso 
de materiales extra-pictóricos, particularmente los orgánicos y de desechos. 

 
lift-slab. Sistema de prefabricación que permite realizar una construcción rápida y de bajo cos-
to. Consiste en que cada losa de hormigón es realizada al pie de obra, para después ser subida a 

su respectivo nivel. 

 

neo (-expresionismo, -realismo, -surrealismo). El prefijo neo indica el resurgimiento de ten-
dencias; en este caso, es la reaparición de características expresionistas, realistas y surrealistas. 
Son corrientes artísticas que surgen a finales de los años setenta. 

 
pop-art. Movimiento artístico que surge en los años cincuenta en Inglaterra y los Estados Uni-
dos; esta tendencia figurativa es impulsada internacionalmente por el mercado del arte durante 

la década del sesenta. Con ironía y humor sarcástico, los artistas pop se apropian de aquellas 
imágenes que provee la sociedad de consumo y la cultura popular.  
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José Ramón Alonso-Lorea (La Habana, 

1963). Historiador del Arte. Licenciado 

en la Universidad de La Habana (UH). 

Con práctica de investigación sobre ar-

queología en el Museo Antropológico 

Montané de la UH, bajo la orientación del 

profesor Dr. Maciques Sánchez, y los 

maestros Ramón Dacal y Rivero de la 

Calle. Su tesis de grado lo especializó en 

la prehistoria del Caribe. Profesor de la 

UH, donde impartió su curso “Artes Abo-

rígenes en Cuba” en la Cátedra de Histo-

ria del Arte. Especialista de “Colección de 

Pintura Cubana Moderna”, bajo la orien-

tación del experto Ramón Vázquez en el 

Museo Nacional de Bellas Artes, La Ha-

bana. 
 

Ambas especializaciones le han permitido enfocar el estudio de la cultura artística 

desde la perspectiva arqueológica. Conferencista y Promotor Cultural en diversas 

instituciones docentes y culturales. Igualmente ha publicado artículos de arte y cul-

tura en revistas especializadas. 
 

Como investigador independiente, es autor, coordinador y editor del proyecto Es-

tudiosCulturales2003.es (EECC2003), una plataforma digital e impresa para la di-

vulgación de contenidos docentes, un sitio de investigación cultural sobre Cuba y 

el área Caribe. Es miembro fundador de GRILMO (Grupo de Investigación Cultu-

ral Luis Montané). 

 

Ha desarrollado varias facetas dentro de las artes visuales y la escritura. Experi-

mentó dentro de las artes plásticas ilustrando manuales sobre arqueología cubana y 

elaborando proyectos visuales de carácter antropológico. Obtuvo mención en dibu-

jo en la Galería L, durante el concurso de arte 13 de Marzo de la Universidad de 

La Habana (1989). Por mediación del filólogo Raúl Caplán cooperó con el equipo 

que redactó el “Diccionario de Hispanoamericanismos no recogidos por la Real 

Academia”, Cátedra Lingüística, Madrid (1997). Por mediación del Dr. Maciques 

Sánchez colaboró con la Organización de Estados Iberoamericanos como autor de 

dos capítulos sobre “Arte y Arquitectura en el Caribe. Siglo XX” para una “Histo-

ria del Arte Iberoamericano”, Madrid (2003). Invitado por el crítico de arte 

Dennys Matos participó en la propuesta “Mirada Retrospectiva ARCO Especial 

2004”, Madrid. Contribuyó con el “Proyecto Oficial de la XII Bienal de la Habana 

2015 - Prado 72”, junto al equipo de arte Meira Marrero & José Toirac. Es co-

autor del “Diccionario ilustrado de voces eróticas cubanas. Para entender la litera-

tura cubana hoy”, con ilustraciones de Reynerio Tamayo, Celeste Ediciones, Ma-

drid (2001). Co-autor de un libro de cuentos para niños “La Cacimba de Mabuya y 

otros cuentos de indios cubanos”, Editorial Voces de Hoy, Miami (2015), y de “Un 

tiempo del Montané’, homenaje al Museo Antropológico de la Universidad de La 

Habana, EECC2003, Miami (2018). Sus relatos “La boca del cadáver” (2003) y 

“Los perros del apagón” (2008) recibieron, respectivamente, tercer y segundo 

premios literarios convocados por el Museo Cubano de Miami. 

http://www.estudiosculturales2003.es/ACTA_DE_FUNDACION-GRUPO_DE_INVESTIGACION_LUIS_MONTANE-GRILMO.pdf
http://www.estudiosculturales2003.es/ACTA_DE_FUNDACION-GRUPO_DE_INVESTIGACION_LUIS_MONTANE-GRILMO.pdf
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