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Creo que soy un individuo comunicativo, a veces agradable,
sarcdstico y con problemas comunes de quien vive en un barrio marginado
y da clases cerca de un bar, donde comparte copas junto a comparnieros,

amigos y artistas varios....
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Prélogo

Carlos Anibal Cruz Martinez.
Natural de San Juancito F.M. Honduras C.A. conocido como Quilin, el indio, hijo de Luisa
Martinez y Juan Cruz. Pintor sin provecho propio, audaz, agresivo y de muy poca inocencia.

Llegé a Bellas Artes el mismo ano que Dino, Lutgardo, Rendoén y yo, todos muy jévenes, llegd
con un calcetin blanco y otro azul, era el Unico que llegé con conocimientos plasticos, sabia
de carboncillos, grafitos, teoria del color y proporciones, venia de una pobreza que colindaba
con la miseria, pero muy dignamente llevada.

Sus primeros modelos fueron siempre perros muertos y vivos, piedras de moler maiz,
candiles, casas en barrancos, nifilos asombrados, gallos y cruces de cementerio.

Conocia la vida mejor que nosotros asi que logré convertirse en un amigo, hermano y
compafero imprescindible. Siendo alumno de segundo ano en la academia gand su primer
concurso internacional, (nosotros aun no tocabamos los colores, segun los planes
académicos) triunfo que gozamos como nuestro pues era un concurso internacional en
Panama y por encima de grandes maestros de Centro América lo logré. Lo terminé de
conocer en Espafia en un auto exilio complaciente, redondeamos alli la idea de lo que
debiamos ser como pintores y de cual seria el rumbo de una pintura nueva en Honduras, ser
sensibles frente a la realidad, experimentar sin complejos, nada es facil todo depende de
nosotros.

Nunca lo amargo nada, aunque era visceral con sus ideas y caustico al delirio con sus
comentarios. Fuimos complices de muchos hechos artisticos, que resultaron un escandalo
para "la vieja conservadora"” como le lamabamos en ese tiempo a Tegucigalpa.

Se iba y regresaba siempre con su Unica maleta, que era una caja de carton amarrada con
cabuya. Una vez que regresé de Europa se quedo con nosotros departiendo en el Taller La
Merced, a las 8:30 p.m. dijo: "Me voy, quiero agarrar el dltimo bus para la San Francisco". Era un
miércoles y lo estabamos esperando desde el lunes; al dia siguiente me conté que se subid al
bus semivacio y se sent6 en la parte trasera del mismo; de pronto una mujer le grité: "Hola
Quilin cudndo vino, Luisa lo ha estado esperando desde el lunes” (refiriéndose a su madre). Se
comunicaban a gritos porque iban en asientos separados, lo que llamé la atencién del chofer
y del cobrador; ademas de los dos o tres pasajeros que viajaban en ese momento. Le contesto
Anibal: "Ah, es que tuve problemas con una conexién de avion que fallé y tuve que quedarme un
dia en Amsterdam”. (Palabra que provocé la risa complice entre el chofer y el cobrador). “No
habia vuelo para la Dominicana y de alli conectar hacia Panama y luego a Tegucigalpa”. La
sefora se bajé del autobus primero, luego se bajé Anibal dos cuadras mas arriba. "Préxima”
(gritd) y el cobrador grit6: "Pard voo,o que se baja Amsterdam”. Anibal se bajé y el bus arrancé
e inmediatamente escuchd lo siguiente con la voz del cobrador: "Huuyyyy Amsterdam"”. Todo
esto me lo conto riéndose. Creo que de algin modo asi lo traté el pais pero fue sin duda el
pintor mas contemporaneo con su tiempo.

Virgilio Guardiola



( Detalle ), Oleo/tela, coleccion U.P.N.F.M.
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Clementina Sudrez, Oleo/Mazonite, 45 cm x 80 cm,
Coleccion Centro Cultural Clementina Suarez

Sin Titulo, 86 cm x 68 cm, Oleo/tela, Coleccion Ana Murillo Reina
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Cabeza de Gallo, 1969, 25cm x 49cm, Oleo/Tela, Coleccién Pinacoteca IHCI

Virgilio Guardiola, 1968, 44cm x 55 cm, Oleo/Mazonite, Coleccién José Dagoberto Martinez
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Clementina Sudrez, Oleo/Madera, 45 cm X 64 cm, Coleccién Centro Cultural Clementina Suarez

Sin Titulo, 1970, Mixta/papel, montada sobre mazonite, Coleccion Rolando Kattan

17



"-|l-||._, -*..rmu-

Sin Titulo, 1972, 47cm x 62cm, mixta/papel, Sin Titulo, 1972, 58 cm x41cm,
Coleccion Rafael Murillo Selva Técnica Mixta-papel, Coleccion Rafael Murillo Selva

Sin Titulo, 1971, 49.5 cm x 45 cm, Técnica Mixta-papel,
Coleccion Rafael Murillo Selva
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Sin Titulo, 1971, 62 cm x 45 cm, Técnica Mixta-papel,
Coleccion Rafael Murillo Selva

No hay pintura sin intenciones ni efectos
Por Ramon Caballero

Alegra escribir sobre un artista que supo despejar con firmeza las necesidades del arte, sin ofrecer rebajas
ni descontentos. No es casual que su obra luzca entre las mas inteligentes que conoce el pais, por su forma
y también por su irénica temeridad. Eso si, tuvo la suerte de estar precedido por maestros de la talla de
Pablo Zelaya Sierra, Ricardo Aguilar y Dante Lazzaroni, quienes le orientaron tdcitamente en los destinos
del buen arte.

Al llegar a Barcelona, cuando era un muchacho, debié recordar con intuicién que el arte es mas que una
representacion adosada al soporte. Que es, en todo caso, una compleja agencia de sentido, hecha de
hombres, lenguajes y mundos. Luego lo aprendido se hizo premisa, llevandolo a «tierra firme», para dejarle
ver entre los mejores artistas nacionales y, adicionalmente, entre los fundadores del arte contemporaneo.

Esta situacion de grandeza, justifica no sélo las lineas que siguen, sino otras que han de ser caviladas por la
Historia y la Critica nacionales. Eso es lo que se espera. Por lo pronto, este ensayo se ha preparado con la
intencion de observar su obra desde tres puntos de vistas correlativos: la superficie, la forma y el concepto.
En lo que sigue, se presenta una observacién de los puntos de contacto que hacen a toda su obra de
superficie, reparando en aquéllos nucleos que le dan vida a su poética. Con todo, estas paginas no quieren
salirse de unos limites hace dias imaginados, que es provocar agitacion critica. A ella ha de sumarse,

en consecuencia, lo que sigue.

Las trampas del trapo

El objeto es una necesidad del arte. Los espacios de la superficie, el cuerpo y el vacio, y las acciones del
ambiente, la vida y el hombre sirven, asi, en el nivel pragmatico. Cuando el objeto se comporta de este
modo se dice entonces que un medio. Otra es la funcién del objeto como signo, sirviendo al menos en lo
sintactico cuando no lo hace a nivel semantico. En todo caso el objeto garantiza la percepcién de la obra
y, en algunos, también la significacion.

Pero no todos los objetos tienen oportunidad de ser medios o de ser signos. La formacion social, el estado
y el aparato cultural, al servir de entorno, condicionan el uso y desuso de los objetos, sin evaluar el riesgo
gue supone tanto la exclusividad absoluta como la absoluta exclusion de
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algunos de los mismos. En Honduras, esto ha impedido el pleno goce de la renovaciény la
multidisciplinariedad. Sirvan de ejemplo las superficies del dibujo, la caricatura, el grabado y la
fotografia, que no pudieron lograr ningun peso estadistico en todo lo que vino siendo el arte moderno;
mas dificil aun es el escenario del arte de accién, quien para existir debe soportar la dura censura de la
escuela y la museologia localista'.

Al entrar en la pintura moderna nacional, en la que se inscribe el tiempo de Anibal Cruz, se observa
que el objeto no logro ofrecerse en toda su potencia (espacio-accion/medio-signo). Todo indica que el
dominio pertenecio al «objeto estatico», vale decir, el espacio-medio. Al respecto debe sefalarse esta
idea: cuando el objeto funciona a este nivel pragmatico, le corresponde a la imagen, sin ayuda de
nadie, fraguar su propio itinerario de sentido. Sin embargo, hubo algunas lineas de ensanchamiento
fundamentales; esto parece decirse en los espacios-signos de Pablo Zelaya Sierra, Alvaro Canales,
Dante Lazzaroni, Arturo Luna, Mario Castillo y Juan Ramon Lainez, trabajados a plenitud en su nivel
sintactico. En la memoria deben familiarizarse los cuadros arenosos de Sierra y las telas aplastadas de
Lainez, en cuyas superficies se fue divisando plenamente el collage.

Por fortuna, en Cruz el objeto siempre fue mas que un simple medio. Sin renunciar al objeto-espacio,
hizo que los materiales avanzaran a ser constituyentes sintacticos y unidades de sentido.

Con seguridad, tal conversion debié ocurrir una vez que su idea de arte alcanzo cierta sedimentacion,
durante sus anos de estancia en Barcelona?. Al tener un analisis de las tendencias en boga, debié
concluir que el texto artistico era, antes que una dicotomia (medio/discurso), una sincronia de «partes
interesadas», contando con el propio objeto. Gracias a esta teorética posmodernista, fue mas facil, en
primer lugar, andar el camino renovador de Zelaya Sierra y, en segundo, usar el objeto en clave
holistica. Por esta ultima razon hay que hacer mencién de su nombre dentro del primer grupo
generacional del arte contemporaneo, al que pertenecen también los «<mercedarios» Felipe Burchard
y Ezequiel Padilla y el ya fallecido escultor Obed Valladares.

Sin embargo, para seguir adelante, es necesario saber cual es la diferencia entre el espacio-medio y el
espacio-signo. Sin pensarlo demasiado, se puede decir que no todos los objetos significan y, cuando lo
hacen, no todos actdan en el mismo nivel textual. Un objeto es medio cuando se

1. Ejemplos recientes: Grupo Manicomio, en la Escuela Nacional de Bellas Artes (1999); Jacob Gradiz, en la X edicién
de la Antologia de las Artes Plasticas de Honduras (1999); César Manzanares y Los Artistas de la Gente, en la edicién
XIIl (2002); Adan Vallecillo y Leonardo Gonzales en la XVI (2005); El Circulo, en la periferia del Congreso Nacional de la
Republica (2002).

2. Entre 1967 y 1972 estuvo en Barcelona, con regresos mas o menos continuos.
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presenta tal como es, sin representarse ni representar nada; a este nivel, el objeto necesita de
accesorios como el enmarcado, pues lo que se anhela es que la imagen no sea victima de prontas
interferencias. En cambio, un objeto es signo cuando actua dentro de la estructura sintactica como
significante, o dentro de la estructura semantica como significado autorreferencial *.

En el caso de Cruz, gran parte de su produccion se conforma al espacio-significante, ofreciendo una
tela con un artesonado desnudo y, de frente, una superficie con brechas descoloradas, «grafitiadas» o
grumosas, donde muchas veces lo iconico cede ante la abstraccién y el informalismo. Este mismo
orden visual se haya también en algunos de sus dibujos y acuarelas, trabajados con formas esquirladas,
efimeras o dispersas. Para placer nuestro, esta «precariedad» no siempre fue algo clandestino; en una
de las bienales de pintura del Instituto Hondureno de Cultura Interamericana a media década de los
noventa, el jurado le asignd sin ambages el maximo reconocimiento del certamen.

En adelante, se puede afirmar que el objeto sélo puede afectar el sentido del arte si logra participar
como constituyente o unidad sintactica o semantica. De no ser asi, su uso se reduce a ser elemento de
sensorialidad, y esto a nivel pragmatico. El valor funcional del objeto, en consecuencia, sélo ocurre si
contribuye mas alla de lo infraestructural, a nivel textual. En la pintura, el dibujo y la acuarela de Cruz el
espacio no solo media sino que al mismo tiempo se integra; el objeto se presenta para «tomar la
palabra», vindicando sus instrumentos (tela, papel, grapas, pigmentos, carbon, barniz, etc.) a través del
trabajo signico y, de paso, sirviendo de querella contra las convenciones pictéricas localistas 4, que
siguen sin admitir el encuentro neto entre el objeto y la representacién. He aqui otra vez la seguridad
conceptual del artista.

Tomando obras suyas de todos los tiempos y géneros, uno se encuentra que gran parte del
comportamiento de la imagen es gracias a la induccion de los mismos materiales, los que por
«autorizacion» del artista supieron deambular por la superficie pictérica. Sin duda, esta es la ludica

que lo hace imprescindible y memorable, y esto en contra de la anécdota de cafetin, que vino luchando
por situar su trabajo como ejemplo de la «<mala cocina»; y cbmo no, si la calidad

3. Es la capacidad que tiene el objeto, como parte de la obra, de referirse en forma directa a si misma,

a través de su forma sintactica.

4. En una nota encontrada para darle forma a este trabajo, Anibal Cruz decia «..me detengo en el detalle, pero mi
emancipacién de lo convencional me aleja de la precisién del dibujo tal como lo hacen otros pintores o coloristas del
dibujo...». En apoyo a la visién del artista, en 1968 Francisco Salvador decia que era necesario «..aniquilar las
conveniencias, gritar abiertamente con sonidos vigorosos, con anillos... [pues] no debemos conformarnos con los
convencionalismos, los lances oportunos, el empleo anquilosado, el sentimiento barato, la falsedad inoperante de
antepasados

muertos...». Citato en Leticia de Oyuela (1998) La batalla pictérica. Sintesis de la pintura hondurefa, Centro Editorial,
Tequcigalpa, p.186.
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originaria de los materiales se confunde con la funcidn estética. En esto ultimo, Cruz no sélo demostré
que ser eficiente, sino también efectivo.

Dentro de la calidad expresada por Cruz, deben sefnalarse algunas ideas pretensiosas conectadas con la
experiencia pos-Barcelona, especialmente con la serie de performances y happening que él y Virgilio
Guardiola realizaron en Comayagtiela en los afios setenta. Me refiero aqui a la llegada del
objeto-accion, algo que debe entenderse incluso como una exploraciéon dentro de su propio programa
plurirreferencialista que jamas concluiria. En este caso, se debe hablar de un lienzo-significante que
tiene la exigencia de funcionar, al mismo tiempo, como significado y, en adelante, como referente; con
seguridad, esta labor tautoldgica debe servir para clarificar, en parte, la estética de Anibal Cruz, la cual
ha sido contrariamente interpretada por razones de época, tal vez, como ejemplo de una practica
ideoldgica contestataria. Gran parte de este concepto de arte-autorreferido debe buscarse en las telas
que produjo al llegar la mitad de los 90, cuando fue sorprendido por una enfermedad que le trajo la
muerte.

La indiscrecion del signo

Precisar la funcién del arte parece ser una premisa desde la Modernidad. En el caso de Honduras, esta
conciencia de comunicar a través del lenguaje del arte, fue un mérito de Pablo Zelaya Sierra, quien
ademads de aportarle secularidad, supo ofrecerla explicitamente. En adelante otros siguieron la leccion,
dejandose regir por otros sistemas iconograficos mas cercanos en el tiempo y mas ricos en
«incertidumbre», como le sucedié a Ricardo Aguilar, Mario Castillo, Arturo Luna o Juan Ramén Lainez,
antes del Taller de la Merced.

Si bien en Anibal Cruz el lenguaje nunca ocup6 un lugar privilegiado, esta claro que le sirvié de punto
de partida para suturar un mensaje cargado de sentido; en cualquier caso, su idea era darle a los
elementos de la comunicaciéon * una oportunidad de interaccion a través del arte; de alli su constante
inquietud por el discurso multifuncional y la practica multidisciplinar, premisa de sus atrevidos
performances y pinturas raras. Por esta misma razén, no es posible ligar directamente su obra con la
realidad-mundo; hay que decir mas bien que lo suyo fue multilateral, debido en

5. La comunicacidn es siempre un intercambio de mensajes (la obra de arte, por ejemplo) entre individuos
(artistas/espectadores) a través de un proceso de transmision (exposicion, por ejemplo) en el que tienen participacion
muchos elementos, entre ellos: el emisor, el receptor, el canal (el lienzo, por ejemplo), el lenguaje, el referente y la
situacion (expografica, por ejemplo).
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parte a que la propia iconografia era mas simbolo que indice ¢, sefalando asi algo mas: que la realidad
del arte no existe sino sélo a partir de la obra misma.

En apoyo al lienzo-significante, que potencié y le fue dando forma a su obra, Cruz logré introducir
desde muy temprano los tipicos constituyentes de la imagen (la linea, el color, la textura y la forma) de
una manera tal que pudieran avalar las distintas funciones comunicativas, repartidas en favor del
sujeto, el lenguaje y el mundo. Este holismo permite explicar a plenitud el compromiso estético del
artista, quien se propuso descentralizar el referente-mundo, logrando con ello la conversién del
percepto en concepto y la denotacion en experimentacién. Fue asi como los puntos de partida
(ontolégicos y axioldgicos) se fueron ajustando a la consumacion total de la polisemia. Esta apertura
naturalmente vino a oponerse a todo el academicismo basado en las formas comunes del reflejo.

El arte como proyecto experimental constituyé para Cruz no sélo una necesidad sino un fundamento,
pues solo asi era le posible responder creadoramente. Sin duda, al pensar asi, tenia en sus manos una
constante que le permitia sacar «la mejor parte» de las coyunturas criticas, del arte, la existencia y la
sociedad. Sélo asi puede explicarse como durante tres décadas su obra se mantuvo con deseos de sery
de participar. Esta cualidad, extrafia en casi todos los maestros del modernismo posterior al medio siglo
XX, parece ser un privilegio conocido sélo por él y los otros dos «<mercedarios» ya citados, Burchard y
Padilla Ayestas.

Ahora bien, cdmo fue posible este proyecto experimental. Ya se dijo, uno de los pilares fue el
ennoblecimiento de la superficie al escalonarla a nivel sintactico y semantico, con lo cual, a su vez,
abrié fuego contra la vieja férmula de producir representacion Unicamente a partir de la realidad
exogena. Otro fue la perforacion del discurso con «lexemas» mas cercanos, temperamentales tal vez,
como la emocion, la sensacién y la invencion. Y como resultado de los anteriores, el escrutinio paciente
de los constituyentes morfosintacticos, proponiendo nuevas rutas de ejecucion compositiva, en cuyo
caso los elementos primarios pasaron a ser unidades (huecos y figuras) y archiunidades (fondos y
masas). Al final de proceso no sélo tenia un enunciado cabal, sino una compleja enunciaciéon ganada
con absoluta eficacia.

Al desagregar la obra en planos de sentido, uno esta obligado a detenerse ain mas en la morfosintaxis
de su obra, en la pintura, la acuarela y el dibujo, pues alli es donde se evidenciaron

6. Un indice es un signo que tiene conexion real con el referente; la conexidn se puede dar por proximidad, por
causa-efecto o por cualquier tipo de conexion natural. Son los responsables de sefialar un objeto presente o la direccién
en que éste se encuentra.
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las fuerzas creativas de Cruz, en nada coincidentes con el virtuosismo técnico de muchos artistas
coetdneos, buenos en habilidad descriptiva pero escasos en informacion poética.

En este artista el uso del color fue especial, pues funcionaba como linea, figura y masa y, al revés, lo
especial de estos constituyentes es que sabian relativizar el color, ofreciéndole sus propias formas. Esta
reversibilidad le permitié «democratizar» la suscripcién de todos los elementos plasticos, dejando de
resultado una pintura de mucho gesto, boceto, icono y simbolo; en cuyo caso ha de ser mejor hablar de
un sistema de modelizacién ” mas que de una funcién modelizadora particular, pues los grados de
realidad (identidad, identificacion, alteracién, abstraccién y arbitrariedad) como las realidades mismas
(sujeto, lenguaje y mundo) aparecen confundidos, de modo que es imposible demarcar qué parte es
representacion, qué simbolizaciéon y qué arbitrariedad. En este punto la obra de Anibal Cruz prefija el
arte de Arzu Quioto, Victor Lépez y Bayardo Blandino, al ofrecerles cierta cautela figurativa y algo de
oquedad formal.

Al estudiar el hueco y la figura, a camino entre los constituyentes plasticos y el discurso total,
descubrimos que la forma del espacio ha quedado repartida entre la sucesion en perspectivay la
interpenetracion planimétrica; lo que sirve para demostrar, por un lado, que no todos los referentes
operados por el artista fueron concebidos como figuracién, simbolizacién o convencionalidad; por el
otro, que su obra no fue sino consecuencia de un trabajo narrativo perpetrado desde distintos puntos
de vista, lejos del «estilo acabado» que por ignorancia o necesidad cotidiana muchos creadores siguen
tolerando abiertamente.

Al entrar a las formas globales de su obra, la masa y el fondo, no queda otra idea que convenir en que
su imagen es, en todo, un ejercicio de polisemia: puertas abiertas al reflejo, porque es mundo, y
también al proyecto, porque es subjetividad y lenguaje Esto es cierto en cada lienzo y papel. En Anibal
Cruz el discurso es polivalente por finalidad y necesidad, por causa y efecto. Lo que le ha ocurrido al
lienzo no es gratuito; ni tampoco lo que le ha pasado a su morfosintaxis. Ambos campos del texto
sirven a un concepto de arte que ha deseado la «<indeterminacién» no para huir de los rigores de la
observacioén, sino por querer cumplir mas completamente; esto es, representando la realidad por
medio de sefales y presentandose asi mismo como una sefial del hombre. Por eso su pintura no
admitia sesgos, ni siquiera estéticos, pues ha de saberse ahora que el caracter «ecolégico» de su
propuesta frenaba tanto la exclusividad como la exclusion de cualquier elemento artistico o
comunicativo.

7. Véase Justo Villafafie (1985) Introduccion a la teoria de la imagen, Pirdmide, Madrid.
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Nuevamente: no es casual que Cruz haya ensayado, en los primeros afos 70, el performance y el
happening; como todo buen artista se dio cuenta de que el valor social de estos géneros accionales
derivaba de la asistencia concreta del artista y de su publico en la formacién e interpretacién conjunta
de la obra. Por eso, y a pesar de las acusaciones de locura que le hacian los familiares, insistia en el
sentido de esta practica; sin embargo, pasados los afos la presion por afirmarse lo llevé a desistir de tal
ejecucion. Luego de tres décadas, cuando sélo nos quedan de estas acciones la anécdotay la
admiracién, son otros quienes las han potenciado, teniendo a César Manzanares y a Fernando Cortés
entre los retoflos mas firmes e inteligentes®.

Las sombras del ojo

En el caso de Anibal Cruz, tal concepto de arte supuso la admisiéon de muchos encuentros con la
realidad, sintiendo el dolor a veces, pero sin descuidar la inteligencia y el caracter. Fue esta disciplina
interna quien lo sostuvo ante las presiones cotidianas y los fueros ideoldgicos, desde sus afios de
academia. Sin embargo, tal disciplina nunca significé para él un estar-siempre frente al caballete (como
algunos lo hacen sin lograr por ello alguna excelencia), sino un estar-siempre, juntos, el yo y el mundo,
en un acto de penetracién consciente y responsable; pues sélo asi ocurren los hechos y los valores, la
experiencia y la busqueda, el trabajo y la creacion.

Sin embargo, cuando se ha llegado a la obra de Cruz, los «acuerdos de lectura» se reducen a sefialar, en
primer lugar, la condicion fisica de su pintura, esto es, hablar de la precariedad de sus medios; y, en
segundo, la condicién representacional, en cuyo caso sus formas (figurativas) son remitidas a la
situacion social que les dio origen, confidndole a los hechos politicos y a las virtudes ideolégicas del
artista toda la verdad. Con este método de interpretacion se ha desbrozado gran parte del fenémeno
artistico nacional, demoliendo asi todo lo que de estético, linguistico y conceptual pudiera tener cada
obra, proceso o produccién plastica. Esto puede verse incluso en los textos criticos e historiograficos de
Leticia de Oyuela y Longino Becerra, donde la anécdota biogréfica y la crénica social se apoderan del
juicio sin poder decirnos mucho sobre el discurso artistico, quien ha de ocupar siempre el centro
mismo de la Historia y la Critica del Arte °.

Los hechos sociales y del arte mismo condicionan al artista y a su obra, pero no por ello ésta ha de ser
sélo reflejo de esta situacién. Con ello se quiere decir que el arte sabe expresarse también

8. Para entender mejor el tema, véase Adan Vallecillo (comp.) (2011) La otra tradicién. Un encuentro con el arte contemporaneo
en Honduras. 2000-2010. Consultores de Arte, Ciudad de Guatemala.
9. Véase al respecto Genaro Talens y otros (1998) Elementos para una semidtica del texto artistico. Catedra, Madrid.
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como representacion de si mismo, que dice y se dice (emisién). Adicionalmente, en él cabe la voluntad
del artista, quien siempre afirma, promete o advierte a través de la representacién (intencion), y esto
mas alla de los hechos. Lo que el artista dice, ademas, tiene ciertas consecuencias o efectos sobre los
sentimientos, pensamientos o acciones del espectador, pues toda interpretacién nos empuja a
(conminacion).

De la naturaleza emisiva de su obra se hablado mucho, pues todo esto tiene que ver con el uso
pragmatico del lienzo y el uso sintactico de los constituyentes, las unidades y las archiunidades
formales; pero hay que profundizar en los valores «ofertados» por el artista y los valores «consumibles»
por el espectador. En uno de mis ensayos anteriores insinuaba que casi todo el arte moderno
hondurefo corria por cuenta del referente-mundo, valorado en términos de identificacion icdnica casi
siempre, y también hablaba de los valores metalinguisticos y poéticos presentes en la pintura de Pablo
Zelaya Sierra, Ricardo Aguilar, Dante Lazzaroni, Arturo Luna, y la primera de Mario Castillo y Gregorio
Sabillén, ello con la intencién de marcar, después, lo que podria ser el concepto de arte para ciertos
grupos generaciones como el Taller de la Merced.

La conclusién en ese entonces era que los <mercedarios» habian avanzado hacia un concepto del arte
fuertemente comunicativo, esto es, dispuesto a patentar la subjetividad del artista y la «curiosidad» del
espectador como puntos de partida semanticos. Y decia que parte de la «ganancia» radicaba en la
conversion de este Ultimo en un agente de realizacién artistica; eso se infiere perfectamente en la
pintura politica de los «<mercedarios» hecha en las calles y para la gente de la calle, donde cohabitaban
al amparo de las constantes movilizaciones, huelgas y motines.

Este nucleo pragmatico, desde el punto de vista de la connotacién, no siempre fue desarrollado con la
misma sensibilidad, pues hay que saber que muchos artistas no resistieron el drama de la realidad
social, de modo tal que sus obras terminaron por ser mas doctrina que imagen y mas descripcion que
metafora. Esta es la nota mas triste para muchos artistas «<mercedarios». A la par de éstos, muchos
maestros de academia aprovecharon para hilvanar una estilizacion de corte decorativo, que le servia a
la burguesia de sofisticada contraparte; debe recalcarse que semejante estilizaciéon no fue algo
descubierto ipso facto para disolver el compromiso social, sino que respondia a una forma de hacer arte
ya presente antes de los 70 y continuada después de la Caida del Muro de Berlin, cuando el

mercado nacional del arte tenia mejor estado y tamafno. En todo caso, vigilar todos los flancos y no
ceder fue algo que muy pocos conocieron en esas décadas (70/80); por mucho que moleste reiterar, es
obligatorio mencionar otra vez los nombres de Felipe Burchard, Ezequiel Padilla y Anibal Cruz.
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Ensanchar este contexto no tiene otra intencidn que no sea servir de fondo para comprender la
axiologia de Anibal Cruz, compleja como en muy pocos artistas. A sabiendas de que la situacion era
brutal para la vida y para el desarrollo mismo del artista, no cayé en la trampa de adelgazar su poética
en favor del referente-mundo, sino todo lo contrario: para validar este mundo preparé una agencia
comunicativa de naturaleza «ecoldgica».

Asi, los valores ofertados por él no fueron el grito contestatario, la crénica callejera o la pugna
anticlasista, sino la imagen del silencio, la ironia intelectual, el recuerdo o la esperanza de dias mejores,
tal como se puede ver en la obra posterior de su amigo Victor Lopez, Rendijas de la memoria. Cruz
aprendié que el sentido del arte no lo da la coyuntura social, sino la fuerza del concepto y la vision del
porvenir, pues soélo asi lo estético vale como proyeccién. Esta es la razon que encumbra la obra de
Zelaya, Aguilar y Luna hasta el escalon mas alto del arte moderno nacional, del cual son participes
definitivos Anibal Cruz y Obed Valladares.

Al decir esto, se entiende nuestro rechazo por aquellas lecturas «sociolégicas» que detienen el
contenido de la obra en los hechos politicos, con lo cual no sélo dafian la intencion del artista y la
misma representacion, sino el valor de la situacién social, al entenderla como una realidad
«administrativa», sin ninguna carga antropoldgica y existencial. Esta trampa fue dificil de sortear para
muchos artistas de los afos en cuestion, pues la realidad les cayé «como ladrén en la noche» justo
cuando sus instrumentos formales y conceptuales estaban en proceso de construccion, de modo que
debieron admitir la derrota en el acto.

Uno puede entender, ahora, la impotencia, la respuesta doblegada, la insuficiencia volitiva y la
ingenuidad doctrinaria en muchos de esos cuadros; y también entender por qué algunos de esos
mismos artistas tuvieron que dar su respectivo «bandazo» al llegar los 90, como lo ha denunciado
cabalmente el critico de arte Carlos Lanza; pues su iconografia ya no tenia razén de ser incluso para el
mas coloquial de los mercados, ahora emocionados por las virtudes netas de creadores que siempre
han estado entre nosotros: Miguel Ruiz Matute, Gregorio Sabillén, Mario Castillo y, cdmo no, Armando
Lara, uno de los estandartes de la morfologia modernista.

Se enfatiza en esto con la idea de marcar ain mas el nivel en que Cruz defendia no sélo la
representacion, sino la intencion y el efecto. Al observar su obra, uno sabe que existe ahi una voluntad
de decir, de experimentar y de jugar incluso, que lo margina de cualquier discurso unidireccional.Y en
verdad, la pintura de Cruz, con todo lo que ha sido de compleja, no puede allanarse sin antes saber que
lo suyo es apertura, interseccidon de metaforas, juegos formales,
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Ensanchar este contexto no tiene otra intencidon que no sea servir de fondo para comprender la
axiologia de Anibal Cruz, compleja como en muy pocos artistas. A sabiendas de que la situacion era
brutal para la vida y para el desarrollo mismo del artista, no cayo en la trampa de adelgazar su poética
en favor del referente-mundo, sino todo lo contrario: para validar este mundo preparé una agencia
comunicativa de naturaleza «ecoldgica».

Asi, los valores ofertados por él no fueron el grito contestatario, la cronica callejera o la pugna
anticlasista, sino la imagen del silencio, la ironia intelectual, el recuerdo o la esperanza de dias mejores,
tal como se puede ver en la obra posterior de su amigo Victor Lopez, Rendijas de la memoria.

Cruz aprendio6 que el sentido del arte no lo da la coyuntura social, sino la fuerza del concepto y la vision
del porvenir, pues sélo asi lo estético vale como proyeccidn. Esta es la razon que encumbra la obra de
Zelaya, Aguilar y Luna hasta el escaléon mas alto del arte moderno nacional, del cual son participes
definitivos Anibal Cruz y Obed Valladares.

Al decir esto, se entiende nuestro rechazo por aquellas lecturas «sociolégicas» que detienen el
contenido de la obra en los hechos politicos, con lo cual no sélo dafian la intencién del artista y la
misma representacion, sino el valor de la situacion social, al entenderla como una realidad
«administrativa», sin ninguna carga antropoldgica y existencial. Esta trampa fue dificil de sortear para
muchos artistas de los anos en cuestion, pues la realidad les cayé «como ladrén en la noche» justo
cuando sus instrumentos formales y conceptuales estaban en proceso de construccion, de modo que
debieron admitir la derrota en el acto.

Uno puede entender, ahora, la impotencia, la respuesta doblegada, la insuficiencia volitiva y la
ingenuidad doctrinaria en muchos de esos cuadros; y también entender por qué algunos de esos
mismos artistas tuvieron que dar su respectivo «bandazo» al llegar los 90, como lo ha denunciado
cabalmente el critico de arte Carlos Lanza; pues su iconografia ya no tenia razén de ser incluso para el
mas coloquial de los mercados, ahora emocionados por las virtudes netas de creadores que siempre
han estado entre nosotros: Miguel Ruiz Matute, Gregorio Sabillon, Mario Castillo y, cémo no, Armando
Lara, uno de los estandartes de la morfologia modernista.

Se enfatiza en esto con la idea de marcar aun mas el nivel en que Cruz defendia no sélo la
representacion, sino la intencién y el efecto. Al observar su obra, uno sabe que existe ahi una voluntad
de decir, de experimentar y de jugar incluso, que lo margina de cualquier discurso unidireccional. Y en
verdad, la pintura de Cruz, con todo lo que ha sido de compleja, no puede allanarse sin antes saber que
lo suyo es apertura, interseccion de metaforas, juegos formales; reversibilidad de la masa y el vacio y
sintesis sorpresivas de los constituyentes formales; presencia del mundo por la via del referente, de
objeto y el sentido; presencia del sujeto por medio del referente, la ilocucion y la perlocucién; presencia
del arte por medio del lenguaje, el objeto y la experiencia. Este holismo no sélo lo hizo cruzar con
solvencia la época final del siglo XX, sino que lo llevé hasta la linea de salida del arte contemporaneo,
adjudicandose el mérito de estar entre los fundadores del arte interdisciplinar actual. Lo que antes le
habia tocado asumir a Pablo Zelaya Sierra con respecto al arte moderno, le correspondié hacer en los
90 a Anibal Cruz, Burchard, Padilla Ayestas y Valladares en relacién con el arte actual.
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Al finalizar el texto, importa sefalar los efectos de su obra. Es imposible medir del todo su penetracion
en el arte contemporaneo, aun asi lo suyo parece conciliar muy bien con algunas formas de produccion
actuales. Aquella precariedad del objeto que siempre le acompaind como parte de su poética, tiene un
nuevo sentido en la escultura instalacional de César Manzanares y Jacob Gradiz, en los collage de Jorge
Oqueli, en la pintura gestual de Federico Rosa, y un poco antes en las intervenciones del espacio publico
del Taller el Circulo y el grupo Lacrimégena, en donde prima lo transitorio.

En cuanto a los valores morfosintacticos no es necesario ir lejos, en el intersticio 80/90 era sintonizable
en los lienzos de Xenia Mejia, y mas aca, en la pintura de Bayardo Blandino, Guillermo Macchi y Byron
Mejia. El concepto holista suyo puede adjuntarse sin problemas a los proyectos interdisciplinares de
Fragmentacién desde el centro de América y Zip (504) Un pais cinco estrellas, y tal vez con mayor cuidado
en el proceso estético abierto por Adan Vallecillo al correr la primera década del presente siglo

Coda

Sin duda, este ensayo es una mirada rapida de su obra, sin embargo, la intencion primera ha sido la de
resituar el valor de su poética mas alla de las lecturas comunes que la han venido comentando como si
fuera «resultado de época», descuidando la validez del sujeto y el lenguaje. La preocupacion vino a ser
entonces, aqui, demostrar como en Anibal Cruz el soporte no sélo era un puro pre-texto, sino un lugar
cargado de sentido; algo que, sin embargo, sigue provocando mas mofa que admiracion.

Con seguridad, el trabajo con la superficie debe ser interpretado como una de esas querellas
silenciosas que Cruz venia entablando contra los excesos de la convencién modernista, insensible
muchas veces a la comunicacién de «largo alcance».

En el camino se han presentado las virtudes formales del artista, diciendo que lo suyo fue la busqueda
de la sintesis, la reversibilidad y la indeterminacién, como senda que le permitié granjearse una
iconografia «rizomatica», rica en puntos de partida semanticos.

Al final, se ha querido justificar la calidad conceptual de Cruz, comprobando la fuerza de sus
argumentos en medio de las dificultades particulares de los anos 70/80 y el curso primigenio del arte
actual. Todo este diagrama, sin embargo, no es suficiente para entender a Cruz, pues su obra exige mas
profundidad y mayor extension, promesa que deberia cumplirse pronto, pues la gestiéon cultural no
siempre apoya la idea de investigar los fundamentos de nuestro ser nacional. Con todo, hay que
saludar la iniciativa de quienes desde el Estado y la cooperacién internacional insisten en que Anibal
Cruz merece un homenaje. Esto sirve, ademas, para hacerle justicia a quienes con su trabajo han
definido el sentido del Arte Hondureno.

Tegucigalpa, noviembre de 2011.
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Sin Titulo, Oleo/tela, 1973,
200cm x 150cm,
Coleccion
Universidad Pedagdgica
Nacional Francisco Morazdn
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Mi pasion por la pintura desde que por casualidad entré en el circulo de la pldstica,
estd vinculada a hechos que atin me atan o que no me dejan liberarme,

son el caldero de donde extraigo lo mds interesante que puede haber en mi obra pldstica...

AC

Rearedo de Cataluha, 1986, 40x25cm.
carboncillo/papel
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Sin Titulo, 38cm x 47 cm, Oleo/tela, Coleccion Privada Tegucigalpa

(Detalle), Coleccion Banco BAC-CREDOMATIC




Sin Titulo, Oleo/tela, 70cm. x 89.5 cm.
Coleccion Rafael Murillo Selva
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Sin Titulo, 16cm, Oleo/Madera, Coleccion Privada, Tegucigalpa

Detalle Los Amantes, Mixto/Tela
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Bano de India, 1978, 65 cm x 90 cm, Oleo/tela, Coleccién Privada, Teqgucigalpa Caballero Espaiiol, 1978-79, 70 cm x 90 cm, Oleo/tela, Coleccién Privada Tequcigalpa




Sin Titulo, 47 cm x 66 cm, Técnica Mixta/papel, Coleccion Rafael Murillo Selva Sin Titulo, 1972, 58cm x 45 cm, Técnica Mixta/papel, Coleccion Rafael Murillo Selva
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Sin Titulo, 1975-78, 15cmx26¢cm,
Técnica mixta/mazonite, Coleccion Privada Tegucigalpa

Vimbre Tucuman, Técnica mixta/tela, 77cmx113cm, Coleccion Privada Tegucigalpa
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Sin Titulo, 1978-79, 90 cm x 72 cm, Oleo/tela, Coleccién Privada Tegucigalpa

Sin titulo, 28 cmx 21.5cm
Acuarela / Papel,1970-1972,
Coleccion Dr. Mario Felipe Martinez

Sin titulo,28cmx21.5cm
Acuarela / Papel,1970-1972,
Coleccion Dr. Mario Felipe Martinez

Sin titulo, 28 cmx 21.5cm
Acuarela / Papel, 1970-1972,
Coleccion Dr. Mario Felipe Martinez
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El Grito, 22 x 27cm, Oleo/tela coleccién privada Tegucigalpa

Anibal Cruz en su estudio.
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Sin Titulo, 34 X 49.5 cm, dleo-tela, Coleccion Privada Tegucigalpa

(Detalle) Oleo/tela, coleccién privada




Sin Titulo, 48.5 cm x 67.7cm, Técnica Mixta/papel, Coleccién Rafael Murillo Selva

Clementina Sudrez, 1977, Oleo/Madera, 57 cm x 76 cm, Coleccion Centro Cultural Clementina Sudrez




Sin titulo, 44.6cm x 65cm, Técnica Mixta-papel,
Coleccion Rafael Murillo Selva

Sin titulo, 1978-79, 72cm x 88 cm, Oleo/tela, Coleccion Privada Tegucigalpa
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Sin titulos, 28 cm x 21.5 cm C/U, grafito/ Papel, 1970-1972,
Coleccion Dr. Mario Felipe Martinez

T

(Detalle) Oleo/Tela, coleccion privada
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Sin titulo, 28 cm x 21.5 cm, Acuarela/ Papel, 1970-1972, Coleccién Dr. Mario Felipe Martinez
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Sin Titulo, 61 cm x 38 cm, Técnica Mixta/papel,

Coleccién Rafael Murillo Selva
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Sin titulo, 28 cm x 21.5 cm, Acuarela/ Papel, 1970-1972, Coleccion Dr. Mario Felipe Martinez

Trato a mis personajes, tal y como los pinto, mantengo su objetividad,

pero sin descuidar la subjetividad, que sean como casuales pero efectivos en el resultado.
Algunas veces me detengo en el detalle,pero mi emancipacion de lo convencional me aleja
de la precision del dibujo al como lo hacen otros pintores o coloristas del dibujo,

somos muchos los que confundimos pintura con dibujo

y pocos los que dibujamos con la pintura.........

AC
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Sin Titulo, 200 cm x 150cm,
Oleo-tela,
Coleccion Rafael Murillo Selva
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Sin Titulo, 48 cm x 67.7 cm, Técnica Mixta-papel, Coleccion Rafael Murillo Selva




(Detalle), Vimbre Tucumdn, 77 cmx 113 cm




Abstracto n° 2, Oleo/tela, Coleccién Privada Tegucigalpa
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La Nifia, 141 cm x 160 cm, Oleo, Carboncillo/tela, Colecciéon Banco BAC-CR
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(Detalle), Oleo/Tela,
Coleccion Universidad Nacional Auténoma de Honduras

A muchos les ocurre o lo explican tal si fuera un don del cielo o una cualidad unica
que los conecta de manera sobrenatural; soy contrario a tal suposicion y creo que al verdadero pintor lo
hace la compleja personalidad de quien posee un espiritu de lucha frente al marasmo de las circunstancias,
la duda, la fe, la experiencia y el conocimiento adquirido a través de su sensibilidad.

AC
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(Detalle) El Grito, Oleo/Tela, coleccion privada Tegucigalpa
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Sin Titulo, 1994,
Oleo, Acrilicoy
Carboncillo/tela,
150cm x 90 cm,
Coleccion Privada,
Tegucigalpa
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(Detalle) Oleo/Tela, coleccion privada Tegucigalpa

(Detalle) Caballero Espanol, 1978-79, 70 cm x 90 cm, Oleo/tela, Coleccion Privada Tegucigalpa




Sin titulo, Oleo/tela, Coleccién UNAH

Figuras, Oleo/tela, coleccion privada




Detalle Donna Mixta/Tela, 1988
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Detalle La Gordita, Mixta/tela

Sin titulo, 15cm x 20cm, 6leo/tela, coleccion Anarella Vélez




Donna, 1988, Oleo, crayon/tela, 102 cm x 87 cm, Coleccion privada, Tegucigalpa.

Sin titulo,18cm x 29cm, Mixta/madera, coleccion Anarella Vélez




Sin titulo,1974,18cm x 28cm, mixta-papel, coleccion Samia y Ramses Kafati

Los Amantes, 1995, Mixta-Tela, 183cm x 138 cm, coleccion privada Tegucigalpa
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Mujeres, 1989,0leo y crayon-tela,
155¢m x 44 cm, coleccion privada Tegucigalpa

Sin titulo, 18cm x 28cm, mixta-papel, coleccion Samia y Ramses Kafati
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La Gordita, 1994, 158cm x 138 cm, Mixta/tela, coleccion privada
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BIOGRAFIA

San Juancito, Honduras, 1943-1996

Hizo estudios en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Tegucigalpa, en donde obtuvo el titulo de
Maestro en Artes Pldsticas (1967). Expone sus pinturas desde 1964, cuenta con cuatro exposiciones
individuales en Honduras y dos en Espana; en forma colectiva expone desde 1967 en: Estados Unidos,
Brasil, El Salvador, Honduras, Nicaragua, Costa Rica, Espana e Italia. Obtuvo el Primer Premio para
Honduras en el Il Salon Internacional XEROX Managua (Nicaragua, 1977); Premio Itzama de Artes,
Escuela Nacional de Bellas Artes (Honduras, 1981); Medalla de Oro de la Municipalidad de San Pedro de
Sula (Honduras, 1983); Segundo Premio 11avo. Salén IHCI (Honduras, 1987). Primera Mencion de Honor,
Segunda Bienal patrocinada por UNAH. Tegucigalpa, (Honduras, 1991).
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