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El arte se hace parala gente

José Jiménez (Madrid, 1951), es doctor en Filosofia, y desde 1975 es profesor de la Universidad
Autonoma de Madrid. En 1983 obtuvo la plaza de catedratico de Estéticay Teoria de las Artes
dedichauniversidad; cargo que ostenta actualmente. Fue director del Instituto Cervantes de
Paris desde octubre de 2004 hastajulio del 2007, luego dejo ese puesto cuando fue nombrado
Director General de Bellas Artes y Bienes Culturales de su pafs. En 2011, el gobierno de Fran-
cialonombrdé “Chevalier de ’Ordre des Arts et des Lettres”, en reconocimiento a su trabajo.
Recientemente visité nuestro pafs, oficiando de curador de la muestra de Ignacio Iturria, titu-
lada “Pintar es sofiar”, en el Museo Nacional de Artes Visuales. El momento fue oportuno para
ir al encuentro de este prestigioso teorico, firme defensor de la responsabilidad que tienen
los gobiernos en el desarrollo de la educacion y la cultura.

GERARDO MANTERO

Usted afirma que vivimos en la cultura
de laimagen; en un mundo en el cual
nuestra experiencia de “las cosas” se
funde y se superpone a las imagenes tec-
noldgicas de esas mismas “cosas”. Plan-
tea que ese es un punto de partida para
cualquier teoria del arte actual. ;Podria
desarrollar un poco ese tema?

Si. Durante siglos la representacion visual
estaba basada fundamentalmente por la
relacion entre habilidad manual y densidad
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conceptual y mental. No es que simple-
mente los dibujantes, escultores, pintores,
tuvieran buenas manos, sino que esas
buenas manos iban unidas a la capacidad
mental de profundizar en la vision de las
cosas. Pero eso cambia de un modo muy
profundo cuando en los afios 30y 40 del

siglo XIX se produce la invencién de la foto-

grafia. A partir de ese momento, lo que era
un proceso exclusivamente mental se con-
vierte en un proceso que puede ser llevado

a cabo por una maquina que homogeneiza
la posibilidad de producirimagenes. Desde
este punto de vista, el arte, como habia sido
entendido durante siglos (sobre todo en la
cultura europea, a partir del Renacimiento y
hasta el siglo XIX), experimenta un profundo
desplazamiento. Justo en ese proceso, en la
medida en que avanza el siglo XIX, ya en su
segunda mitad, comienzan a aparecer tres
grandes vias de experiencia estética que no
son especificamente artisticas: basicamente
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ENTREVISTA

el disefio, en todas sus manifestaciones, la
publicidad y los medios de comunicacion.
;Qué ocurre? En todos esos ambitos se pro-
ducen también imégenes y representaciones
visuales. Ademas, seguin avanza el proceso
de la funcion tecnoldgica de iméagenes, se
pueden crear soportes multimedias que con-
jugaran sonido, escritura y representacion
visual. La gran diferencia sera que mientras

el trabajo de los artistas durante siglos daba
como resultado imégenes que no perseguian
una finalidad practica, pragmatica, estas
otras tres grandes vias de “experiencia esté-
tica no artistica” tienen siempre finalidad. El
disefio busca una buena forma para objetos,
elementos que tienen que funcionar adecua-
damente. En el caso de la publicidad se trata
también de un buen disefio que transmite
informacion acerca de determinados produc-
tos, pero a la vez estd buscando la incentiva-
cién del consumo. En el caso de los medios
de comunicacion es necesario también un
buen disefio, una buena elaboracion formal
estructural para transmitir adecuadamente

la informacion, a la vez que se intenta crear
acuerdo, generar consenso con pautas ideo-
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[6gicas que son las que transmiten los dis-
tintos medios. ;Qué ocurre en la actualidad?
Que todo se ha transferido, con las redes
digitales, a un universo que lo sintetiza. En
las redes digitales hay a la vez disefio, publi-
cidad y comunicacién, entonces ;donde se
sitlia el arte en estos momentos? Desde mi
punto de vista el arte también vive de esa
dimension multimedia. Hoy dia los artistas
pueden utilizar procedimientos basicamente
mentales y manuales, tal es el caso de Igna-
cio lturria, pero también pueden expresarse
através de la fotografia, el video, el cine,
etcétera. La gran diferencia es la finalidad.
Mientras que en las otras vias que he men-
cionado hay finalidad practica, en el caso de
la produccidn artistica no existe esa finalidad
practica material. Lo que se busca es produ-
cirimagenes, representaciones, universos
literarios, universos de sonidos, que cuestio-
nan la realidad.

En este mundo donde predomina la in-

certidumbre, se podria decir que existen
dos factores que pautan la contempora-
neidad; la vertiginosa innovacion tecno-

Ignacio lturria. Torres Garcfa, 1998.
Oleo sobre lienzo. 190 x 150 cm.

logica, y la preponderancia de la ldgica
del mercado. El arte no escapa a un sis-
tema de consumo que paradéjicamente
queda restringido a un circulo de enten-
didos y a la especulacion financiera. Por
otro lado, a partir de la circulacion de los
bienes culturales en las redes, se forma
un publico que reclama un acceso irres-
tricto a las manifestaciones artisticas
¢Como ve esa paradoja?

Empezando por lo primero que usted plan-
tea, que es muy interesante: es inevitable,
en una sociedad en la que la ley del merca-
do esté extendida por todos los ambitos,
que el arte se vea sometido a esta presion.
Es inevitable y es una cuestion de la que
he hablado y he debatido en distintas oca-
siones: que la obra de arte se venda y sea
sometida a pautas mercantiles no significa
necesariamente que se produzca arte para
vender. Son cosas diferentes. Hay algunos
casos de produccidn artistica, que obvia-
mente, por el caracter de las personas que
la llevan adelante, que si tienen esas con-
notaciones, pero eso nos permite distinguir
también entre el arte auténtico y arte
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sumiso, el arte subordinado a las leyes del
mercado y a las leyes de consumo. Yo creo
que desde el punto de vista del andlisis esta
distincién es muy importante. A la vez de lo
que planteaba usted de la demanda del pu-
blico de un acceso irrestricto a la experien-
cia artistica, es una demanda de democracia
plenamente justificada y a veces no hay
l6gica en decir “esto es arte porque esta en
un museo”. Si estd en un museo usted tiene
que poder decir“por qué esta ahi’, “‘qué hace
valorar a esa obra como para decidir que
ingrese a esa institucion publica” El museo
se crea, justamente en un proceso de refor-
ma democratica, iniciada con la Revolucion.
El primer museo, el museo del Louvre, se
inaugura en 1793. Es a partir de ese mo-
mento (y consolidandose en los siglos XIX,
XXy la actualidad), que el arte se convierte
en un patrimonio cultural. Por lo tanto, eso
implica la necesidad de abrir el acceso de
los ciudadanos al conocimiento y al disfrute
del arte. También desde este punto de vista
para mi es muy importante: insisto mucho
en mi metodologia de trabajo, de que el
trabajo de presentacion y de transmisién de
las obras de arte se hace para la gente, para
los publicos en su pluralidad y nunca unica-
mente para expertos, élites concretas, cir-
cuitos digamos de adquisicion, que tengan
que ver con el dinero, coleccionistas que

no digo no sean importantes o que pueden
llegar a dinamizar el trabajo de los artistas.
Pero cuando yo pienso cdmo hago una
exposicion, estoy pensando en el pablico
plural, en los ciudadanos, y en facilitar cri-
terios completamente abiertos, criterios de
apertura, no autoritarios. No decir “hay que
ir por acad’; sino brindar claves para que cada
uno pueda construir su propia vision.

Es a partir del siglo XVIIl que existe la
critica, y que de alguna manera ordenaba
y jerarquizaba la obra de arte. También
influia sobre el posible gusto de un pu-
blico, mas alla de las disquiciones que

se puedan hacer al respecto. En estos
momentos asistimos a una retirada de

la critica. Al menos en nuestro pais esto
esta pasando.

En general.

Y esta situacion en el campo del arte da

como consecuencia el abandono del espi-
ritu critico, por una difusion light. Lo que
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El museo tiene una mision
transversal: por un lado
conservar, guardar y valorar
patrimonio que tiene ya
unaduracion de cardcter
histdrico, y por otro abrirse
para servir de plataforma de
conocimiento y placer para
los publicos que van alli.

si existe es lo que en la teoria de la comu-
nicacion llama los persuasores ocultos,
instancias que de un modo inadvertido
actiian como un poder autoritario, sien-
do este uno de los factores que explica el
escenario actual.

Yo creo que es muy importante, enlazando
con lo que hablabamos anteriormente,

que la educacién y la cultura son funda-
mentales en el desarrollo de la libertad del
ciudadano. Facilitar el acceso a la educacion
ya la cultura en todos sus planos debe ser
un objetivo prioritario. Desde este punto
de vista hay un gran problema: es una
transformacion estructural, en profundi-
dad de todo el sistema de comunicacion.
La irrupcion de Internet y los soportes
digitales que permiten las redes, hacen

que el soporte de la prensa escrita, que ha
sido fundamental durante al menos dos
siglos completos, ahora esté sometida a
una presion externa muy fuerte. Ante eso,
desde la prensa escrita se ha producido una
curiosa reaccién para intentar emular, de
alguna forma, la rapidez con que acttian

los medios y soportes digitales. Yo creo que
€s un error, porque esa rapidez es consus-
tanciada al soporte digital, mientras que el
medio impreso lo que da es la posibilidad
de profundizar, de analizar, de ir mas al
fondo de las cuestiones. Lamentablemente,
sin embargo, en todos los medios impresos
de comunicacion, periddicos, revistas, la
pauta general es que se va perdiendo. Hay
excepciones obviamente, pero la pauta
genera es que se va perdiendo el espacio
para la inflexion critica, para el andlisis, para
la pormenorizacion.

Otro aspecto relevante en el mundo del
arte es la proliferacion de ferias y biena-
les, lo cual hace que se redimensione la
funcion del museo. Usted es muy critico
en cuanto a la puesta en segundo orden
dela labor educativa en lo que correspon-

JOSE JIMENEZ

de ala gestion museistica. Muchas veces
socavada por una burocracia que solo
piensa en si misma. ;Cual seria la funcion
que cumplen los museos actualmente?
Para mi el museo es una institucion funda-
mental en el proceso de transmitir educa-
cion, cultura y placer. No es un lugar donde
se venga a estudiar con el esfuerzo que lo
hacemos cuando nos estamos formando,
cuando estamos aprendiendo una discipli-
na concreta. Desde ese punto de vista, la
comparacion con ferias o bienales es que
las ferias estan destinadas a la circulacion
mercantil del arte y esto hace que tengan
una finalidad préctica muy concreta. Las
bienales tienen una intencién de sintesis,
aunque no siempre alcanzan con éxito
esta pretension. Acabo de ver la Bienal de
Venecia, y me parece que en esta instancia
se reflejan muy bien muchos de estos pro-
blemas. ;Qué serian las bienales entonces?
Yo creo que cuando estan bien hechas
tienen el valor de captar sintomas, captar
elementos que estan surgiendo y que estan
interviniendo en la escena del arte. ;Y qué
seria el museo? El museo tiene una mision
transversal: por un lado conservar, guardar
y valorar patrimonio que tiene ya una dura-
cion de caracter histérico, y por otro abrirse
para servir de plataforma de conocimiento
y placer para los publicos que van alli. Des-
de luego que un departamento fundamen-
tal dentro de un museo es el educativo
que se abre a los nifios, que se abre a las
familias, que se abre para los distintos gru-
pos que caracterizan a nuestras ciudades
actuales, con sociedades complejas. No se
habla lo mismo en un barrio que en otro
barrio. Todo eso es una via para transmitir
valores culturales a nuestros hijos y a los
que vengan después, pero a la vez tiene
que ser una institucién muy dindmica, muy
abierta como para captar donde esté la
sensibilidad de hoy, cémo es que hay que
hablar a los puablicos nuevos, cdmo hay que
hablarles a los jévenes.

:Como se ha dado su relacionamiento
con el Uruguay, y con la obra de Iturria
particularmente?

Yo vine por primera vez al Uruguay en 1997.
Vi obra de lturria ese afio y me parecié muy
interesante, y también pensé que podria
ser interesante organizar una exposicion.
Hice los tramites, las gestiones oportunas
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en Espafia y cuando tuve eso, ya en el afio
1998, viajé para conocerle y para hablarle
de la posibilidad de hacer una muestra en
Espania, que efectivamente se realizd al afio
siguiente y se llamé “La soledad del juego”
y e presento en tres espacios. Primero en
el Museo de Bellas Artes de Valencia, luego
en la sede de la Fundacion Telefonica en
Madrid, y luego en otro espacio artistico en
Alicante.

¢{Tenia usted un conocimiento previo del
proceso de las artes visuales en nuestro
pais?

Yo conozco bien los clsicos de la pintura
uruguaya, empezando por Juan Manuel
Blanes. Conozco y aprecio mucho también
aTorres Garciay a Barradas y a partir de
€s0s maestros, aunque después, he tomado
conocimiento de otros artistas que también
han despertado mucho mi interés, como
Washington Barcala o Gonzalo Fonseca.

Barcala vivio en Espana.

Eso es. Incluso de los dltimos artistas, como
Marco Maggi, al que ya conocia. Una expo-
sicion que yo hice al respecto del arte lati-
noamericano se llamé “Al final del eclipse’,

y aparte de tener obra de lturria, también
contaba con obra de otro artista muy joven
en aquel momento (y ahora también sigue
siendo joven), que es Brian Mackern, que

4 | LAPUPILA

trabaja con soportes digitales. Creo que hay
un gran dinamismo. Lo que conozco més,
que es sobre literatura y artes plasticas, es
maravilloso. Si uno piensa en Juan Carlos
Onetti 0 en un Felisberto Hernandez, que
para mi es una gran referencia. Los juegos
con la memoria de Felisberto son increi-
bles. Yo creo que eso se mantiene. Lo que
percibo en los artistas mas jovenes que
he podido ver, por ejemplo en mi visita al
Espacio de Arte Contemporaneo, tiene un
muy buen dinamismo y pienso que hay
que ser optimistas.

Donald Kuspit decia que en las provincias,
en lugares donde el gran mercado no tie-
ne tanta incidencia, es donde se pueden
rescatar los valores de las vanguardias, la
bisqueda de la mirada critica y ética de
una arte sin condicionamientos.

A mi eso me parece un punto muy acer-
tado. Primero que nada creo que es una
mision publica, de los gobernantes la
promocion de la educacidn y de la cultura.
Entonces la idea de que es mejor no in-
tervenir yo no la comparto. Es verdad que
en el mundo anglosajén, Estados Unidos,
Inglaterra, también en Oriente, en Japén e
incluso ahora en China, todo discurre por
canales privados. Sobre todo en el mundo
anglosajon hay ahora otra tradicion que es
a las personas que acumulan beneficios le

reintegran a través de ellos los patrocinios
y las donaciones. Mientras tanto, en Amé-
rica Latina y en Europa hay otra tradicion,
que yo prefiero, de que la educaciony la
cultura es responsabilidad publica.

En el texto curatorial de la muestra de
Ignacio lturria, proxima a inaugurarse en
el Museo Nacional de Artes Visuales de
Montevideo, usted sefiala: “La pintura
como construccion y exceso visual”.

La construccion es muy importante
porque todo gran pintor lo que marca

es una estructura de su trabajo, de su
representacion, que delimita lo que ha
hecho. Gracias a eso la pintura nos ensefa
a mirar. Nos ensefia como ver cosas que si
no nos quedan inadvertidas. Entonces yo
Creo que en ese punto es muy importante
la tradicién especificamente uruguaya.
Hay un trasfondo en el trabajo de Iturria
que nos remite bastante directamente al
de Torres Garcia. Hay dos cuadros. Uno lo
tuve en la tapa del catélogo en mi expo-
sicion en Espana, “Colgado en el alambre”,
pero ahora he descubierto otro, de otra
época completamente diferente, que se
llama simplemente “Torres Garcia”. El en-
tramado formal que hay en ambas piezas
hace que a pesar de ser completamente
diferentes se comuniquen. Ahora las he
ubicado juntas para que eso se pueda
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apreciar. Eso es la capacidad formal de
estructurar. Luego estd el exceso visual.
Iturria lo pinta todo. Si te descuidas te
pinta a ti mismo. Desde luego, cuando lo
ves él estd todo impregnado de pintura.
Eso se plantea también en la obra. Es, por
ejemplo, muy interesante ver como los
ojos de los personajes salen continua-
mente de las cuencas en las que deberian
estar instalados y se desplazan. O en otro
sentido, utiliza el tubo de pintura, de 6leo,
y la pintura que sale directamente de ese
tubo la convierte también en expresion
artistica. Eso él lo llama “pinturitis”. De
hecho todo lo que hay aqui, que seria una
estanteria que en cualquier otro lugar
tendria cds, libros, fotografias, pues él lo
pinta y lo recrea completamente. A mi eso
me importa mucho porque implica algo
que a veces no se piensa suficientemente:
|la pintura también ha cambiado. En la
época de la expansion de la imagen, no se
puede pintar hoy como pintaba Veldzquez
porque el contexto es otro. Por eso es que
es muy importante ver en Iturria como esa
expansion de la pintura genera una dise-
minacién, un salir para pintar fuera de lo
que seria el marco que delimita.

Espafia y toda Europa estan pasando por
un momento critico, con algunos indi-
cios de superacion y otros flancos que se
abren, como lo de Grecia.

Muy dificil, si. Vamos a ver. Yo creo que
desde el punto de vista de la produccion
economica, la situacion en particular fi-
nanciera de Espafa y otros paises de Eu-
ropa, se puede decir que tiende a mejorar.
Desde un punto de vista social eso es mas
dificil. Yo creo que ha sido muy interesan-
te lo que ha ocurrido en Grecia, y cdmo

la demanda del gobierno griego de que

Insisto mucho en mi
metodologia de trabajo, la
labor de presentacion y de
trasmision de obras de arte
se hace para la gente, para
los publicos en su pluralidad
ynunca tnicamente para
expertos, élites concretas,

circulos de adquisicion...

sean los propios ciudadanos los que deci-
dan, muestra que llevamos ya un proceso
de bastantes afos donde las decisiones se
han tomado por nucleos muy restringidos
de poder, que lo que favorecian era el pro-
ceso de beneficios del capital financiero.
Hemos entrado en una situacién nueva en
Europa porque hay una conciencia cre-
ciente entre los ciudadanos de que no se
puede aceptar una usurpacion de la capa-
cidad de decision, especialmente cuando
la situacion hace que mucha gente viva
con extraordinaria dificultad porque los
salarios no alcanzan. Se han perdido las
prestaciones sociales, el apoyo a la educa-
cidny a la cultura ha bajado extraordina-
riamente y eso no puede ser.

:COémo repercutio concretamente la
crisis de Espaiia en el mundo del arte?
{Existe una interpretacion de la crisis
que se vea reflejada en lo artistico, mas
alla de los problemas que se crean, re-
ferentes a los recursos que se necesitan
para mantener a la actividad cultural?
En Espafia, en concreto, ha sido durisimo,
porque vamos, yo creo que se puede decir
que el gobierno actual ha ejercido practi-
camente una agresion hacia el arte, hacia
la educacion y hacia la cultura publicas. En
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el caso del trabajo de los artistas, donde no
existen unos ingresos regulares, someter

el comercio del arte a un impuesto de un
veintiuno por ciento sobre cualquier venta
es terrible. A la vez lo que ha habido es un
recorte extraordinariamente fuerte en los
presupuestos destinados a las dreas de
educacion y cultura generando una situa-
cion practicamente de bloqueo. Es una
situacién muy critica y lo que pienso y lo he
hablado con muchos artistas, escritores y
pensadores amigos es que, a pesar de todo
No Nos moveran y seguiremos avanzando,
pero las condiciones son muy duras.

Ahora la respuesta formal en el arte o en
la literatura es mas difusa: se transmite el
rechazo a lo que esta pasando pero de un
modo no tan directo y evidente en la obra.
De todos modos yo creo que eso precisa
tiempo para ser digerido. Que poco a
poco ira saliendo. La situacion que vive la
gente comun es tremenda, hay personas a
las que las desahucian. Hay personas que
no tienen capacidad para llegar a final de
mes con los salarios tan reducidos. Existe
en estos momentos casi cinco millones de
desocupados. Espafia (y no se si también
Portugal) debe ser el pais, después de
Grecia, con mayor nivel de paro de toda
Europa. Sin embargo, los politicos del Par-
tido Popular dicen que las cosas ahora van
bien, pero claro, van bien para los poderes
de los bancos, los poderes financieros, las
grandes fortunas. A la larga, la idea es si
unos se hacen muy ricos los mas pobres a
la larga se benefician, pero eso no deberia
ser asi.

;La aparicion del colectivo “Podemos” es
esperanzadora?

Yo creo que abre una situacion nueva, des-
de luego. Para mi es muy positivo. ©
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Arte auratico
y Post auratico

enlaactualidad

El arte urbano y el arte conceptual se presentan en la actualidad como tendencias artisticas que
ganan cada vez mas terreno. Tomando como eje el ensayo del filésofo aleman Walter Benjamin,
La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica, y extrayendo de este conceptos claves
(como arte auratico y pos auratico, y el espiritu de conciliar al arte con lo politico) propongo unare-
contextualizaciony un cotejo interpelante, con las expresiones artisticas mencionadas al principio.

HORACIO MANTERO

Breve historia de la recepcion estética
antes de la época de la reproductividad
técnica.

Hasta antes del siglo XVII, en el periodo
donde el arte era heterénomo, la recepcion
de las obras estaba pautada por la impo-
sicion de un determinado efecto que el
agente subordinante dictaminaba. Estos
agentes, que de forma concomitante 0 a
través de una especie de encargo, domi-
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naban la préctica artistica eran, principal-
mente, de indole religioso o politico. Por
ejemplo, segn la interpretacion de Arist6-
teles en la Poética, el efecto que buscaba

la tragedia (méxima expresion artistica del
siglo v a. c en Grecia) era la catarsis que a su
vez traia consigo fines edificantes para los
ciudadanos.

A partir del siglo XVIll el arte pasa de ser
heterénomo a auténomo. Conformado

“Dismaland’, de Bansky (2015).

como un mundo propio, se erige como tal,
provocando en el espectador una actitud
contemplativa y de veneracidn. Respecto a
este punto, es esclarecedora la propuesta
estética planteada por Schopenhauer
quien sostenia que una de las formas de
suspender la incesante y agotadora pre-
sencia de la voluntad, fundamento de la
realidad y dominadora de los seres, era
adentrdndose en el anestesiante mundo
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de la obra, que (haciendo de la voluntad
un espectaculo) nos incita a contemplarla
y por ende, al objetivarla, desprendernos
de ella. En este caso el arte también cum-
ple un determinado papel sobre el espec-
tador: en contraste con la tragedia, que
se vale de la catarsis para “purgar” el alma
ciudadana; en el arte auténomo la purifi-
cacion es mas cercana a lo existencial.
Ambas épocas de la recepcidn estética,
pese a las diferencias que presentan entre
si, estan enmarcadas por la misma acti-
tud por parte del espectador. A saber, la
pasividad. En la primera, a través del arte,
el individuo lograré alcanzar el fin deter-
minado por el agente social que apadrina
ala misma; en la segunda, contemplativa-
mente, “se olvida de si mismo y desaparece
en laobra”

A estas etapas del arte, en La obra de arte
y la reproductibilidad técnica, Benjamin les
da una lectura inusitada hasta el momen-
to. Insuflado por un fuerte componente
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politico, que el autor pregona como indis-
pensable dentro de la practica artistica,
este ensayo marc6 un mojon importante
en el derrotero tedrico sobre estética del
siglo XX y lo que va del XXI.

Modelo auratico

Esta forma de entender el arte situa al
espectador en una posicion neutra con
respecto a la obra, en vez de apropiarse de
ella se deja subsumir por ella. Esta actitud
se debe a todo lo que connota y envuelve
ala obra de arte entendida en térmi-

nos tradicionales. Esta fija su presencia en
base a laidea de un original. La importan-
cia de la obra artistica radica en su valor
de autenticidad, y es a ella, y a su valor de
unicidad que porta en si misma, a quien el
espectador le rinde culto. Cada reproduc-
cién de la misma, que se intente hacer y/o
se logre, tenderd a violar, a profanar, en
tanto significara una pérdida con respecto
al valor sagrado del original, su verdadera

esencia. A partir de esta “aparicion Unica"
es que la obra se rodea de un nimbo,
constituido por un entramado que tiene
que ver con la tradicidn y que, inevita-
blemente, se forja desde esa génesis que
es la obra fundacional. Laimagen a la
que acude Benjamin para representar
mejor esta idea es la de un “aparecimien-
to Unico de una lejania, por mds cercana
que pueda estar". Estd metafora asemeja
el talante cultural, religioso, sagrado, al
arte. Y esto tiene como resultado un arte
para pocos, para entendidos; quienes, de
una manera u otra han accedido al lugar
de privilegio y exclusividad que se requie-
re para estar en contacto, no con la obra,
sino, al menos, con el “aura” de la misma.
La recepcion estética que corresponde a
este modo de entender el arte (como

no podia ser de otra manera, dada su
fuerte afinidad idiosincratica con el culto
religioso) es parsimoniosa, introspectiva,
duradera y meditada.

“Dismaland’, de Bansky (2015). Su mds reciente critica corrosiva a la cultura de masas, en formato “parque de diversiones.’
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Modelo post auratico

Hacia fines del siglo XIX y principios del
XX (el texto de Benjamin fue escrito en
1936), este modelo, segun el fildsofo, se ird
resquebrajando gracias a la potencia de

la reproduccidn técnica, impulsada, princi-
palmente, por la fotografia y la cinemato-
grafia. Estas nuevas expresiones estéticas
se alejan de la idea de un original, y su
existencia esta destinada a una infinidad
de copias que desmantelan, al ensom-
brecer su presencia, cualquier indicio de
unicidad. Las consecuencias son de tal
magnitud que dan paso a un nuevo mo-
delo: el modelo “post auratico”. No existe
el original, no hay valor de autenticidad,
se pierde la relacionada tradicion: todo
este halo que envolvia al arte, el “aura’,

se tritura. Se pasa de una concepcion de
unicidad a una concepcion de pluralidad,
como resultado de que ahora el arte se
reproduce.

Diseminada, abigarrada, fuera de las 6r-
bitas de la tradicion, la obra se vuelca al
gran publico. Deja de ser para pocos, con-
virtiéndose, finalmente, en arte de masas.
El valor de culto, que predominaba en la
anterior, se profana y sustituye por el valor
exhibitivo. “Con la emancipacién que saca a
los diferentes procedimientos del arte fuera
del seno del ritual, aumentan para sus pro-
ductos la posibilidad de ser exhibidos”.

Este nuevo fendmeno traerd cambios en
la receptividad: de aquella distante, urdida
por lo sagrado, se pasa a una cercana, de
mayor proximidad con respecto a la obra,
y por tanto, con mds involucramiento. En
este caso, a través de la reproduccion y la
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simultanea presencia de quien la ausculte,
la obra sufre una permanente actualizacion
que dinamita la sofocante atmdsfera de en-
claustramiento que propiciaba la era ante-
rior. Apoyado en la masa, o posicionandose
desde ella, Benjamin sostiene que la nueva
sensibilidad y las nuevas conductas de la
misma con respecto al arte, tienden a ir en
una direccion distinta de la tradicional, de
la auspiciada por el estadio auratico pro-
movido por la burguesia. Contrariamente a
esto esas conductas se despliegan en base
a una mirada distraida, mas ligera. El mayor
responsable de esto es el cine.

“La recepcidn en la distraccién, que se hace
notar con énfasis creciente en todos los dm-
bitos del arte y que es el sintoma de transfor-
maciones profundas de la percepcion, tiene
en el cine su medio de ensayo apropiado.”

El efecto del shock, tan vilipendiado en el
modelo auratico tiene, segln Benjamin,

su primer empuje en el dadaismo, pero se
reafirma y empodera, derribando viejos
tabues del gran publico gracias al cine. Se
da, de esta manera, una forma de relacio-
narse al arte por parte de las masas que
Benjamin denomina sucintamente como
“examinadora y distraida". Se va dejando de
lado, cada vez mds, una actitud de contem-
placion, por otra que es dominada por la
experiencia.

Arte callejero

El arte en la calle, a diferencia del arte ins-
titucional (0 més precisamente, el que se
encuentra al resguardo de cuatro paredes
dentro de museos, galerias, salas, sa-
lones, etc.), se caracteriza por concitar

Walter Benjamin. Fotografa s/d.

la atencion del publico sin una previa con-
vocacion. El encuentro (la mayoria de

las veces, salvo ocasiones donde si se

fije con antelacién una fecha y lugar) se
da casualmente, de forma espontanea. Es
mas, se podria decir que no se trata tanto
de un publico en el sentido habitual del
término (auditorio, espectadores), sino
mas bien de viandantes que, como tales,
transitan la ciudad, generalmente con
poco tiempo a un tranco apresurado, me-
ditabundos a propésito del trabajo al cual
raudos deben acudir, o al salir de éste, con
la mente puesta en la familia, etc. La ciu-
dad, la urbanidad, para quienes viven en
ella, y més especialmente para quienes es-
tan unidos a ella a través de un lazo de
trillo cotidiano, supone una pérdida estéti-
ca contemplativa de la misma (mirada pai-
sajista), sustituida por una ojeada convul-
sa, casi parpadeante, al ritmo estridente
de las actuales capitales. Es bajo esta acti-
tud que se manifiesta el arte callejero. Los
graffitis estampados en paredes pueden
llegar a tener la misma fuerza o convocar
la misma atencion que un arbol cualquiera
o la parada de émnibus en la cual, diaria-
mente, a la misma hora, nos apersonamos
en espera del transporte que dé inicio a

la jornada; o bien puede, también y por

el contrario, despabilarnos, adentrando-
nos en un mundo paralelo (de ensuefio), o
concomitante; dada su potencia de actua-
lidad, de su fragor politico, al mundo de
todos los dias.

En este caso la similitud con el texto de
Benjamin se vuelve especialmente pun-
tillosa en el apartado correspondiente
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ala arquitectura, que dicho sea de paso
es el arte callejero (tal vez, arte a secas)

el més afejo de todos los existentes, por
mas que nunca se lo tome como tal. Alli el
pensador sostiene que la arquitectura ‘es
el prototipo de una obra de arte cuya recep-
cion tiene lugar en medio de la distraccién y
por parte de un colectivo”.Y mas adelante,
“..la recepcién visual (en lo que refiere ala
arquitectura)... tiene lugar mucho menos
en un atender tenso que en un notar de
pasada.”

Dada esta sumaria perspectiva del arte
callejero se puede afirmar que la recep-
Cion estética del mismo estd mucho mas
lindante a una postura post auratica que
a una auratica. Desde un punto de vista
valorativo que reniegue de los aspectos
clausurantes y de culto que posee el arte
aurdticoy que celebre los aspectos de-
mocraticos, de accesibilidad y de apro-
piacion por parte del ciudadano de la
obra de arte que se da en el modelo post
auratico; me veo tentado a decir que el
arte callejero es un terreno fértil para, al
menos, insinuar una aptitud del arte po-
litizada con ambiciones emancipadoras,
como las que veia Benjamin en el cine y

|a fotografia; més aun si se compara con el
arte contemporaneo (en parte coetaneo
del callejero) y la parafernalia instituciona-
lista que lo prohija.

No hay en el caso del arte callejero

una imposicién desde arriba que pro-
clame la indiscutible presencia de una
obra de arte. Si puede correr el riesgo
que se dé una “imposiciéon” horizontal,
posmoderna, producto de un acuerdo ta- Thierry Noir,, primer artista que pintd clandestinamente, sobre el muro de Berlin, en el afio 1984.

Obra del artista Bansky en alguin suburbio de Londres.
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cito acritico, que designe arte a todo
aquello que, sin mas, se proclame como
tal. Creo que seria igual de desfavorable
para una mirada que pretenda del arte
un espiritu politizado, el que sea impues-
to por un decreto autoritario o que, pres-
cindiendo de cualquier tipo de jerarquia
discriminatoria, racional, critica, se arribe
a un estadio donde se vea como ética-
mente aceptable que es infértil e innece-
sario discutir sobre su legitimidad.

Arte Conceptual (contemporaneo)- Arte
institucionalista

Situando el anélisis en la irrupcion del
mingitorio de Duchamp en la escena
artistica de los comienzos del siglo XX, in-
augurando (intencionalmente o no) un
profundo cuestionamiento acerca de lo
que puede ser considerado arte, pasando
por el arte pop, y finalmente llegando a
lo que se puede llamar arte conceptual

o contemporaneo (desde fines de los 60,
aproximadamente, hasta la actualidad),
la teorfa institucionalista de Dickie plan-
tea que la determinacién de lo que es
arte y no, se da en el marco de un acto
decisional por parte de los integrantes
de quienes conforman el mundo del arte
(la institucion). La decision no radica en
un sesudo escudrifiamiento en torno a

la historia del arte, 0 de lo que del arte

se pretende esperar, 0 en un simil de
(convencional) definicion del arte, ra-
zones en contra o a favor del artefacto
que eventualmente se esté candidatean-
do, sino que, contrariamente, esta me-
diacion (analisis, exégesis, razones, posi-
cionamientos politicos) entre el artefacto
y el especialista se diluye, y en su lugar se
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presenta el peso de la decision (gestual),
sin atenuantes, institucional. Es decir:
“Esto es arte. Punto”.

En este caso, se evade cualquier inten-
cién de plantear la problemética de la
definibilidad del arte en términos clasifi-
catorios o evaluativos esgrimiendo que en
ambos casos es imposible llegar a buen
puerto, o mejor dicho, que esos encares
no son lo suficientemente seguros como
para operar de asidero argumentativo.
Esto tiene como desenlace una especie
de estratagema de carécter performativo
dictaminado por oraculos insensibles

a cualquier discusion, que a través del
sefialamiento determinan lo que esy lo
que no. Apoyando esto es comUn notar,
siguiendo la lectura del filésofo Alejandro
Garcia (que se encuentra citado en el libro
de Inés Moreno, La justificacién del valor
Un punto ciego en las teorias del arte con-
tempordneo), una determinada jerga que
acompafia a los artistas que concurren a
las bienales, donde todos ellos tienen un
juicio “interesante” de la obra del otro, sin
detenerse a analizar verdaderamente la
obra, sin involucrarse en ella. Se podria
pensar que en el arte contemporaneo (en-
tendido desde esta sesgada mirada, critica
hacia el institucionalismo) la relacion de la
obra de arte con el espectador esta atra-
vesada, nuevamente, por un aura: por lo
peor de ella.

Aligual que en el modelo aurdtico tradi-
cional, en las esferas del arte contempora-
neo la actitud del espectador también es
pasiva: no logra apropiarse de la obra sino
que se aproxima a ella mediante un man-
dato estipulado por determinados (pocos)
agentes, que en este caso, y empeorando

El Muro de Berlin en la actualidad.

el panorama, a diferencia de la época que
hace referencia Benjamin, no se puede
notar con claridad el por qué de eso que
se impone se dice arte. Abundan los ejem-
plos al respecto: un perro hambriento
postrado en un rincén de un museo, una
cama sin ninguna diferencia de cualquier
otra cama, infinidad de personas que
deambulan sus cuerpos desnudos sin mas,
etc. Se trata de un circuito hermético, eso-
térico, onanista, con una determinada
jerga; todo muy distante de poder ser
clasificado como un arte que tenga alguna
finalidad politica (si es que nos atenemos
a una versién minimalista de la misma) y
que la interprete a través de un lenguaje
publico, con una finalidad comprometida
con la organizacion de la vida en sociedad.
Es decir, abierta al didlogo, a poder argu-
mentar y contra argumentar.

El mundo del arte contemporéneo y el
arte cargadamente auratico en general,

es comparable a la visidn que tiene Aldo
Mazzuchelli sobre cémo se constituye un
ritmo. En su ensayo El ritmo como auto-
referencia iconica, sostiene que el ritmo

‘s la forma de escapar de la ndusea de la
infinita referencialidad”. Lo iconico para
poder obtener su caracter referencial debe
poder, a través de una semejanza, distan-
ciarse del objeto al cual hace referencia.
Esto es habitual en nosotros ya que no
percibimos en pureza la realidad sino que
siempre estd mediada por un lenguaje o
interpretacion. A pesar de esto, la constitu-
cién misma del ritmo podria obturar este
mecanismo: “Dentro de los ciclos del ritmo,
los iconos pierden su apertura. Son como
elementos quimicos que se vuelven incapa-
ces de formar nuevas combinaciones. Mds
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Vil edicion de FACBA, la exposicion de arte contemporaneo que se realiza en la Facultad de Bellas Artes "Alonso Cano’” de Granada.

precisamente, pueden combinarse unay
otra vez, pero solo del mismomodoy conla
misma contraparte. Independientemente de
cudn complejo sea un ritmo, es una entidad
cerrada, la cual domestica sus iconos y los
fuerza a referir hacia atrds, de nuevo a si
mismos. El ritmo es autoreferencia iconica”.
No se desprende de esto que el arte
callejero esté inmune a todo sesgo auré-
tico (es comun notar entre determinados
estilos de grafittis, dentro de la cultura del
hip-hop, la firma del artista o del colectivo,
como emblema de sentido de pertenen-
cia) o que, definitivamente, se trate de el
arte politizado por excelencia (mas alla de
laimpronta de contingencia situacional
con respecto a un determinado lugar fisico

de la ciudad en el que pueda estar cundien-
do una particular problemética politica, el
caso del artista Bansky es muy ilustrativo al
respecto), que llevara a una posible eman-
cipacion del sujeto o (aproximandonos

més a la propuesta del filésofo) de la masa.
Pero creo que si es reconocible en este arte
-dada las caracteristicas de las modalidades
de su produccién y recepcion anteriormen-
te mencionadas- una apertura mayor y,
especialmente, un vinculo que, de poder
darse con inteligencia, con una ciudadania
comprometida, y con sensibilidad artistica,
pueda potenciar el lazo arte-politica. El que
-no esta de mas recordarlo- motivd a Benja-
min a escribir "La obra de arte en la era de la
reproductibilidad técnica”
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PABLO CONDE >

La obra de Pablo Conde (Montevideo, 1960) apela a resignificar elementos del paisaje urbano
tales como baldosas de aceras, la puerta de la Ciudadela, huellas humanas, el amarronado rio
como mar; o deportes como el futbol, internandose de esta manera en el resbaladizo tema
de laidentidad. En sus instalaciones emprende la investigacion desde lo formal para dejarnos
imagenes de una sobria poética que remite al inconsciente colectivo y que permiten una mul-
tiplicidad de lecturas que redimensionan nuestro entorno fisico.

GERARDO MANTERO

Estudiaste fotografia, cursaste la ENBA, do un taller con sefioras en telar y ahora Hasta que un dia me largué a hacer cosas y
también asististe al taller de Ernesto que tenia ese trabajo seguro, conunsueldo  en un momento se acerca y me marca”“;Ves
Aroztegui... fijo, dijo: "Acd no, acé quiero otra cosa.’ La esto, y esto aca? Puede haber algo ahi". Des-
...Eso fue dentro de Bellas Artes. Escuela era un ambito en el que predomi- pués tenia un dia por semana, los jueves,
naba toda una ideologia muy marcadaque  en los que tenias que llegar en hora porque
¢Como se fue dando ese periplo y hasta venia de antes de la dictadura. No estaba, cerraba el salon y era”la clase del banquito’,
donde influyeron esas experienciasenla  por ejemplo, bien visto que participarasen  era como una especie de psicodrama en el
construccion de tu lenguaje actual? concursos, o galerias. Era muy hacia aden- que ponia un banco adelante de la clase y
Bueno, yo empecé en el Fotoclub en el afio  tro la Escuela; y Aroztequi era todo al revés, el tipo decia: “Vos, pasa adelante”. El ya ha-
1984, pero en ese momento no tenia una todo para afuera. De ahi sali6 toda una bia visto muchas cosas tuyas y entonces te
intencién expresiva. Me habia comprado camada de gente... empezaba como a hacer hablar, de lo que
una camara y sacaba fotos y se me ocu- te pasaba, cosas de tu vida, las relacionaba
rid que podia ser buena idea aprender a {Cual era la metodologia? con la obra... era bastante sufrido ese mo-
sacarlas bien. Al entrar al Fotoclub es que Sivos no planteabas nada él hacia de mento pero funcionaba.
me encuentro con una orientacion hacia cuenta que no estabas. Yo al principio sufria
la expresion y empecé a entrar en el am- porque le decia:“;Qué hago?"Y la res- {Te acordas de cuales fueron tus prime-
biente, a comprender un poco de que se puesta era:"Y, hacé lo que quieras, cuando ros planteos en esa época?
trataba construir una imagen. Mds o menos  tengas algo para mostrarme llamame”. Para  En aquel momento, como sabia que el
al mismo tiempo termina la dictadura y peor, estas entre gente que ya hacia cosas..  trabajaba en textil y eso, y como yo ya tra-

reabre Bellas Artes y yo, que para ese mo-
mento empezaba a tener mas interés, me
voy a Bellas Artes al otro afio. Hice toda la
Escuela y cuando llegué a la instancia de
elegir taller habia que hacer una rotacion:
como no habian estado funcionando los
tenias que conocer de alguna manera y
bueno, después de ver unoy otro, el dia
que lo vi a Aroztegui me di cuenta que era
con él la cosa. Para mi es el maestro que me
cambié la cabeza. Me cambi6 la forma de
ver el arte, la vida. Ahi entendi de qué se
trataba esto.

¢Como influyo su condicion de maestro
de la técnica del tapiz?

El no queria a nadie que tejiera dentro del
taller. Habia varias sefioras que llegaban
con esa ideay él las despachaba con un:“Si
querés te paso ejercicios, pero eso hacelo
en tu casa”. El queria dirigir el proceso crea-
tivo de los que estaban ahi hacia donde
cada uno lo pudiera sacar. A partir de lo

que vos planteabas trabajaba contigo. Ha-
bia pasado muchos arios de su vida tenien- "Los de Adentro y Los de Afuera’ Puerta de La Ciudadela, Montevideo. 1998
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“Las Huellas Siempre Estan’, Montevideo. 2003

bajaba en el puerto, traia cuerdas y unos
pedazos de cosas para armar unas suertes
de collages, unas cosas muy abstractas.
Me acuerdo de que juntaba estopa, con
la que se limpiaban los pinceles y armaba
unas pelotas raras ahi con unas cuerdas.
De a poco eso empezd a tener una forma
interesante, pero rapidamente salté de
eso. Como yo venia del Fotoclub y nunca
habia encontrado como un lenguaje, nun-
ca habia llegado a estar conforme con lo
que pasaba con las imégenes y empecé

a usar las fotos como herramientas para
otras cosas. Ahi lo que me pasé es que un
dia, en ese juego con las cuerdas que ha-
cia, hice una cuerda parada con un nudo,
y fue la primera vez que presenté algo en
un salén. Me empecé a dar cuenta que
era interesante a ese fenémeno cotidiano
darle un giro y jugar un poco a buscarle
al material, un estado representativo que
no pudiera ser. Hacer forzar a la materia a

w

que pareciera otra cosa. Me acuerdo que
en ese momento habia un concurso de la
Fabrica de Alumino de ALCAN: ellos te da-
ban el material para que vos hicieras algo.
Yo seguia jugando para ese lado y agarré
un montdn de cafios. Los até y los abollé
para que parecieran que estaban todos
apretados, pero precisaba una base que
jugara con esa cosa de realismo. No queria
usar un bloque de cemento sencillo. Y fue
ahi que empecé a usar las fotos. Saqué una
foto de baldosa de vereda, la pegué en un
volumencito y esa fue la primera base de
vereda. Le vi potencial y empecé a inves-
tigar por ahi. Fue una etapa que trabajé
mucho haciendo pedazos de vereda con
distintas cosas, hasta que un tiempo des-
pués llegué a la instalacion.

Son recurrentes en tu obra la alusion de
sefias de la ciudad, las baldosas mon-
tevideanas, la Puerta de la Ciudadela,

Evolucionar no es sélo cambiar la cascara.
Nuevos servicios, nueva imagen, la eficiencia de siempre - ©1890* - www, tiempost.com.uy
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las pelotas de futbol. Hay como cierta
apelacion a la iconografia urbana. Una
busqueda posible de la identidad...

Un poco a partir del paisaje urbano, si. Al
investigar las veredas y empezar a mirar

la ciudad desde otro lugar, como que me

di cuenta que existia todo un espacio que
hablaba de nosotros mismos y trabajé unos
cuantos anos por ese lado.

¢Entu caso que es lo que prima a la hora
de crear: lo conceptual o la bisqueda
formal?

En mi'lo primero es la busqueda formal,

a partir de lo material. Con el tiempo el
discurso ya se te va armando solo. O vos

lo continuds hacia un lugar. Cuando pasan
unos aflos es oMo que Una cosa va junto
con la otra, pero la parte del material a mi
me interesa mucho y el concepto mismo
parte frecuentemente de lo que pasa con el
material, mas alld de que las ideas se vayan
acomodando ahi también.

¢Mas alla de las instalaciones te planteas
indagaciones en el plano?

La mayor parte de las veces me manejo en
el dmbito de la instalacion. Ahora mas que
nada estoy haciendo intervenciones direc-
tamente. Trabajo con el material en el lugar,
como en el Subte con las baldosas del piso,
o en el MNAV con el parquet.

¢Como lograste ese efecto?

Eso también lo trabajé a partir de fotos.
Saqué fotos al piso original, eso se imprimié
en sintra, que es un material que te permite
cortar tablita por tablita y armar aquello
que era como un rompecabezas gigante.

Tu modalidad de trabajo implica un es-
fuerzo fisico importante.

La espalda la tengo rota hace afios y las
rodillas también. Mucho piso. Eso lo hice en
dieciséis partes del tamafo de una placa de
heartboard. Previamente tuve que modelar
todas las ondas aquellas, para después ir

fiempost

postal [ locisiico [ distribucion
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pegando todas las tablitas. ...Cortando y
pegando. Cuando lo llevé, ademés lo tuve
que rearmar.

El ensamble es perfecto y esa sutileza es
una parte importante de la obra.

Claro, porque en la placa esa dejaba las ta-
blas que pasaban de una a otra para pegar,
y asi no se ve la union.

iPor qué las pelotas de fiitbol?

Las pelotas de futbol, porque sentia que
ese fendmeno, que quedaba como si se
hubiera dado una especie de estado liqui-
do del piso, se tenia que conectar con un
testigo nuestro. Para mi tenia que ver con
una presencia que nos conectara con lo
que pasa desde aca. Porque sino podia ser
un fenémeno de cualquier lado y no era la
idea. Yo tengo ademds toda una etapa de
obras de fltbol.

{Te definirias como un artista concep-
tual?

Yo creo que estoy en el filo. Diria que s,
pero a la vez en mi obra es muy importante
la factura técnica. No es el caso de la obra
conceptual donde al artista le importa la
idea y solo le entra el que estd mediana-
mente informado al respecto. En mi caso
pretendo que mi obra le rinda al que esta
informado y al que no, también. Miinten-
cion, mi el esfuerzo va hacia detener tu
atencién por mas que vayas pasando. Me
pasa como espectador, que soy bastante
distraido. Hoy por hoy estoy un poco més
entrenado, pero mi intencidn pasa por lle-
gar un poco mas a ese publico también.

Si miras hacia atras pensando en la histo-
ria de la plastica nacional, o tal vez pen-
sando en artistas que te hayan marcado,
iqué zonas te interesan en la historia del
arte visual?

No me identifico mucho con ninguno en
particular. Hay cosas que obviamente me
interesan mas que otras, pero no te podria
decir tal o cual.

iComo ves la problematica del artista
en esta sociedad? En este momento
bastante conflictivo del universo y de la
sociedad uruguaya.

No; yo me preocupo de estar un poco al
margen de las ondas y estéticas que em-
pujan hacia un determinado lugar, como
pas6 aca durante un tiempo en el que
parecia que todo debia ser conceptual, o
todo habia que justificarlo tedricamente.
Yo trato de ser fiel con respecto a lo que me
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Pablo Conde en el montaje de su muestra Propagacion.
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"Zona Urbana” Cabildo, Montevideo, 1995

"El Viaje', Paseo de La Matriz, Montevideo, 1999

pasa, mantener mi propia vision. Eso es més
que nada lo que me preocupa, después, en
particular, cosas con las que trabajo es el
tema de la identidad. Tengo todo un sector
de mi obra que esta mas dedicado al tema
de la justicia y de los desaparecidos, que

es algo que me toca personalmente. Pero
después en la forma de decir o en la forma
de mostrar, trato que sea mia. Cuando
recién empecé me preocupaba un poco
por saber lo que decian de mi obra. Hoy

ni sé que escriben. Viene por ese lado. Yo
pasé por un largo periodo de no poder
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hacer nada, sobre todo un periodo que

es el que te decia antes. Es dificil en esas
circunstancias mantener el entusiasmo,
especialmente cuando sentis que no tenés
nada que ver con eso que se esta haciendo.
Te decis:";Donde estoy aca?”. Eso me llevé
a alejarme un poco, a estar peleado; hasta
que das toda la vuelta y te decis:“Pero si no
hago esto lo paso mal.’

El arte se hace por necesidad y por gusto.
Claro. Entonces lo sigo haciendo a mi treny
trato de aprovechar eso.

¢Has tenido experiencias como exposi-
tor en el exterior del pais?

Estuve en cuatro bienales. La primera fue
en La Habana, después estuve en la prime-
ra Bienal del Mercosur, estuve en la Bienal
de Limay en la de Tijuana, México.

¢Fuiste a las cuatro?
A'la de Tijuana no.

{Qué te dejo esa confrontacion de tu
obra con los demas?

Estuvieron bastante interesantes todas.
Con mi obra me fue bastante bien en
general. Yo senti que un poco eran una
amplificacion casi de lo que pasa en cual-
quier lado. Siempre hay un nicleo de gente
que elige.y en base a eso es lo que se
puede llegar a ver, y hay siempre un gran
porcentaje de esas visibilidades que uno
personalmente se pregunta bajo qué crite-
rio es que llegaron a estar ahi Pero bueno,
a veces es la posibilidad de trabajar con un
soporte que no es el que podrias tener aca.
Segun la Bienal, podés tener la posibilidad
de proponer cosas mas arriesgadas 0 mas
costosas.

Recuerdo la obra de Puerta de la Ciuda-
dela tapiada...

Yo venia trabajando sobre aberturas ta-
piadas, ya tenia mas de una obra con eso.
Me acuerdo que un invierno, como en casi
todos, aparecid la noticia de alguien que
se muri6 de frio. En este caso el tipo estaba
durmiendo en el umbral de una casa tapia-
da, dejando en evidencia esa contradiccion
tan terrible de la ciudad. Eso me dio la idea
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para empezar a trabajar. Era el primer afio
del Dia del Patrimonio e invitaban a artistas
plasticos a trabajar en la calle. Yo ya tenia a
la Puerta de la Ciudadela medio en la mira.
Sumando ademas el significado actual de
esa puerta que divide a la ciudad del poder
financiero de la otra, y el significado histéri-
€0, que cuando funcionaba efectivamente
como puerta se hablaba de los “de adentro”
y los"de afuera” Y armé toda esa cosa que
en realidad era falsa: no son bloques, es
una mampara que tiene tallado el bloque
de espuma plast, con arena y Pértland. Fue
increible la reaccién de la gente: estaba
malisima. La rompieron.

Permite muchas lecturas: una puerta
bloqueada (esa especificamente ade-
mas) con su alusion histdrica.

Lo hicimos una noche, creo que era un
viernes. Entonces agarramos a la gente que
salia de la Ciudad Vieja para los bailes, y
nos venian a decir que haciamos. Nosotros

OCTUBRE 2015 _N°37

diciendo: “Esto es una intervencion, va a
estar unos dias y después la sacamos."Y
todo el mundo respondia: “No, nosotros
salimos siempre por acé y después entra-
mos por acd". Mi respuesta fue: “Pero igual
pueden pasar por acé al costado..’No, era
por ahi 0 nada.

{En qué estas trabajando ahora?

Ahora me invitaron a exponer en el EAC
(donde era la carcel de Miguelete), hice
una intervencion... ;Viste el corredor que
termina en el vidrio desde donde se ve la
cércel vieja? Ahi se ve lo que se llama el
pandptico. Esto va a ser una intervencion
con video mapping. Una proyeccion donde
el pandptico queda como si se hubiera
inundado y vos verias (por una de las ven-
tanas que queda abierta) como si el rio
estuviera afuera. Es compleja, es arriesgada
porque nunca trabajé en esa técnica... Es
una proyeccion que vos controlas exacta-
mente hasta donde llega, y el agua adentro

"1950"Bienal de Mercosur, Porto Alegre, 1997

va a ser una animacion. Buscando con
quien hacerlo encontré un loco increible
que se recolgé e investigo, y la verdad que
estamos llegando a cosas interesantisimas.
Me quedé pensando en la parte... algo que
siempre tomo en cuenta. En mi obra, en
general, cuando vos te encontras con ella
por un momento te parece real. El parquét,
el bloque, la baldosa...pero enseguida
que tomds contacto con el conjunto llegas
ala conclusién de que no. Eso para mi es
importante. Es algo como que te obliga a
replantearte que es lo que estas viendo.
Pensando un poco desde la perspectiva de
los medios. Como que todo lo que ves que
esta armado y cocinado. De alguna manera
no siempre es lo que parece.

En tu obra existe una resignificacion
conceptual que no desdeiia la percep-
cion sensible.

Yo pretendo que haya una percepcién
fisica. ©
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Muro del estadio de futbol Luis Trécoli. Leopoldo Névoa.

Muros abstractos de
mosaicos, hierro y chatarra

DANIELATOMEO

Pensar en el muralismo del siglo XX es inevitablemente pensar en
la obra de los grandes artistas mexicanos que pintaron muchos me-
tros cuadrados de paredes contando la historia de su pueblo. En el
Uruguay, es pensar en las obras de Norberto Berdia o Felipe Seade,
artistas cercanos a esa pintura narrativa que gustaba de plasmar la
historia y el americanismo mas profundo. En otra linea de produc-
cion encontramos la obra de los artistas cercanos al Taller Torres
Garcfa. Cecilia de Torres se pregunta acertadamente porqué no se
habla de un “Muralismo constructivo uruguayo”, atendiendo a la
cantidad de obras dejadas por los integrantes del taller en variados
soportes (madera, fresco, mosaico, azulejo) y que trabajaron den-
tro de este lenguaje. El catalogo publicado por el Museo Gurvich
en 2007 daba cuenta de mas de ciento setenta obras ubicadas en
distintos lugares del planeta, advirtiendo, ademas, que la lista no
era definitiva. Me voy a referira un grupo de murales que no siguen
las técnicas tradicionales, ni cuentan historias de ningun tipo, son
obras de escultores y arquitectos que a su manera quisieron enri-
quecer la ciudad en que vivimos.
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Arquitectos preocupados por los muros
Una rica relacion entre escultura y arquitec-
tura existia en la ciudad de Montevideo ya
en los afos 20 del siglo pasado. Escultores
como José Luis Zorrilla, Antonio Pena,
Edmundo Prati o Bernabé Michelena, rea-
lizaron frisos y relieves para fachadas de
edificios, tanto publicos como comerciales
o viviendas privadas. El arte moderno
proponia y promovia esa relacion que fue
alentada con singular éxito por Joaquin
Torres Garcia desde su taller, y continuada
por sus discipulos una vez desaparecido el
maestro.

La mitad del siglo XX encontrd por tanto a
una Facultad de Arquitectura preocupada
y activa en estos temas. Desde alli se alent6
ese vinculo, siendo testimonio de ello, la
creacion del Instituto de Estética y Artes
Plasticas, una de cuyas secciones promovia
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Pallier de un edificio en la calle Libertador. Leopoldo Névoa.

la pintura mural. En 1959, la revista Arqui-
tectura dedica un numero especial al arqui-
tecto Mario Paysée Reyes. Alli se da cuenta
de distintas obras en las que se incorpora
un arte abstracto, de indudable matriz to-
rresgarciana. Con una clara intencion diddc-
tica, y en el tono de los manifiestos moder-
nos, el arquitecto hace una “Sintesis de los
principios para una mejor arquitectura en
el Uruguay’, el quinto de estos principios,
citando a Mondrian y a Torres, el arquitecto
expresaba con elocuencia:

“Por medio de la unificacion de la Arquitec-
tura, Escultura y Pintura una nueva realidad
pldstica serd creada. Pintura y Escultura no

se manifestardn ellas mismas como motivos
separados, ni como ‘arte mural’ que destruya
la misma Arquitectura, ni tampoco como ar-
tes aplicadas, sino que serdn verdaderamente
constructivas lo que ayudard la creacién

de un ambiente no meramente utilitario o
racional sino también puro y completo en su
belleza. Esta prediccidn de hace treinta afios,
hecha por P. Mondrian, por causas realmente
afortunadas se puede cumplir en nuestro pais
con artistas contempordneos nuestros y de
nuestro suelo. En la prédica diaria de Joaquin
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Torres Garcia estd, repetidamente estableci-
do, que la pintura mural ha de ir intimamente
ligada a la Arquitectura, que ha de ser casi su
prolongacién. Y que la decoracién ha de po-
nerse en ritmo arquitectural, siendo las lineas
arquitectonicas, no solo las dominantes sino
ademds las bases del funcionalismo de todos
los planos de composicion.”

La integracion de las artes era un tema a
discutir y sobre el que trabajar. La Exposi-
cién de Pintura Mural que se realizara en

el Hall de la Facultad el afo anterior, pre-
tendia una puesta a punto de lo realizado
hasta el momento. Alli se referia a murales
recientemente inaugurados, como el de
Julio Uruguay en el Liceo No. 3 de Mon-
tevideo, asi como a obras existentes en
edificios de los admirados maestros Walter
Gropius o Le Corbusier. La portada del
primer nimero de la Revista de la Facultad
de Arquitectura, en que se da cuenta de

la exposicion, tiene un dibujo de Miguel
Angel Pareja, quien en ese momento regre-
saba de Europa, inaugurando en la Escuela
de Bellas Artes un taller de mosaico. Este
dibujo, una forma abstracta orgénica, reto-
ma el disefo del mosaico que realizd Pareja

MURALISMO

Mural en el pallier de un edificio de la zona del Reducto. Studer.

en el edificio Siena (Bulevar Esparia 2386).
Pareja fue seguramente el responsable

del éxito que el uso del mosaico tuvo en
es0s afos en Montevideo. El artista habia
viajado a Rdvena, usufructuando una beca
de estudio para conocer la técnica en uno
de los centros de produccion de mosaico
mas antiguos del mundo occidental. En
una entrevista que le realizaban en 1978, el
pintor precisaba al respecto: “Cuando hacia
mosaico aprendi que la luz que iluminaba el
muro debia atraparse, ddndole a los trozos de
mosaico distinto grado de inclinacién para
recogerla y hacerla vivir en la superficie de

la materia. Cuando el muro era una joya de
vida y luz, como en los bizantinos, eso era una
realidad viva. Asi entiendo la pintura.”
Muchos muros montevideanos atraparon
la luz siguiendo las ideas del maestro. El
arquitecto Erwin Studer (1924-2007), quien
habia tenido ademads de su formacion de
arquitecto un acercamiento al Taller Torres
Garcia, utilizé el mosaico en disefios edi-
ficios de la ciudad. En Salto, el arquitecto
(César Rodriguez Musmanno (1927) se ha
dedicado con constancia al muralismo
desde la década del 60. La incorporacién
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de piedras locales, en una zona del pais rica
en piedras de distintos tipos, ha sido una
constante en su produccion.

Los ejemplos podrian multiplicarse. El
arquitecto S. Scarlato desde el Instituto

de Disefio, hablaba por su parte del ‘am-
biente visual del medio] una idea reiterada
por la modernidad de mediados del siglo
XX, que se referia a la construccion de un
nuevo ‘entorno humano'en el que el arte

y el disefio se fundian con la vida y con la
arquitectura. La Facultad de Arquitectura
trabajaba con la Escuela Nacional de Bellas
Artes, por lo que se lograron obras que
fueron y siguen siendo destacadas en ese
sentido. El Gimnasio-Salén de Actos del
Colegio y Liceo alemén de los arquitectos
Antonio Cravotto, Juan C. Queiruga y Juan
CVanin (1965) fue evaluada por Cravotto
en estos términos:

“Muchas consideraciones a propésito del edi-
ficio podrian hacerse a continuacién. Pienso,
sin embargo, que de mayor interés resultard
comunicar la experiencia que significé la rea-
lizacién del proyecto de acuerdo a un criterio
organizativo y metodoldgico que se aparta
de los usuales en el campo profesional y se
aproxima en cambio mucho al empleado en
los Talleres de la Facultad para la docencia de
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proyectos de arquitectura: la integracién de
todos los colaboradores del arquitecto en un
equipo coordinado, que va desarrollando en
simultaneidad y en forma arménica todos los
aspectos del proyecto.”

Los colaboradores sefialados fueron: en

el drea de equipamiento, Jorge Ardanz;

en el area de jardineria, el Ing. Serapio del
Castillo; y en escultura, Delma Menéndez.
Lo cierto es que muchos buenos ejemplos
de arquitectura moderna montevideana se
poblaron de discretos murales de disefios
geométricos de mosaico u hormigén. Los
mismos arquitectos fueron muchas veces
los realizadores de tales obras, preocupa-
dos, como expresaba el arquitecto y es-
cultor Juan Muresnau (1941) por "hacer del
hecho pldstico una experiencia comun {...)
llegando asi también a este nuevo publico
que por ignorar los ya casi anacrénicos mu-
seos, se encuentra separada del tonificante
contacto con las expresiones artisticas de su
tiempo.”

Los otros son de chatarra

Los escultores del siglo pasado dieron a la
chatarra la oportunidad de volver a vivir.
Planchas caidas en desuso, tornillos y bu-
lones, cobraron vida en obras que juegan

Mural en la calle Agraciada. Ofelia Oneto y Viana.

con esa tension entre lo viejo y lo nuevo,

lo que estaba muerto y vuelve a nacer.

En algunas oportunidades, el volumen se
recostd al muro y enriqueciendo las abu-
rridas paredes con formas dindmicas, luces
inesperadas y texturas variadas.

Obra pionera en este sentido fue la del
escultor Leopoldo Névoa (1919-2012) y su
gran mural en el estadio Luis Trécoli en el
Cerro (1964); una obra de especial riqueza.
El muro del estadio gira, y en su superficie,
de dimensiones importantes, desarrolla
una obra que ha sido caracterizada como
un enorme assemblage. Obra considerada
ademas fundamental en la trayectoria de
Névoa por su exploracion de la luz como
cuerpo esencial de busquedas posteriores,
En 1960 habia ya trabajado un muralismo
matérico en espacios interiores como ser
el pallier del Edificio Dannart (Avda. Liber-
tador 1720). Formas irregulares; hierro,
piedra, vidrio; riquezas matéricas en ocres
y grises. Otro espafiol dejara un impor-
tante mural en el Palacio de la luz, como
Eduardo Diaz Yepes (1909-1979), quien
junto a su esposa Olimpia Torres (1911-
2007), trabajaron en una gran obra que se
encuentra en el ingreso mismo del edifi-
cio. La obra, iniciada en 1968 (emplazada
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Cubierta revista Facultad de Arquitectura N°.1 con dibujo
de Miguel Angel Pareja.

en ese notable ejemplo de modernidad
del arquitecto Roman Fresnedo Siri), tiene
una superficie de 230 metros cuadrados.
Una base compuesta por un mosaico de
amatistas traidas de Artigas en tonos vio-
letas y rosados, es el fondo para sostener
una escultura en cemento laminada en oro

a la hoja, que alude con su dinamismo a
la energia.

Germén Cabrera (1903-1990) realmente
creyd en esa relacién que debia existir
entre el arte y la vida del hombre y por
supuesto concibid al artista en el centro
del proyecto. Luego de una formacion
parisina de cufio académico con el escul-
tor Louis Bourdelle, regresé a Montevideo
donde trabajé en obras de matriz clasica.
Es a partir de su viaje a Venezuela a fines
de los afos 40, en que su obra tiene un
violento viraje hacia la modernidad, expre-
sado en el manejo del volumen abstracto,
el hierro y el ensamblaje. Disefiador de
joyas y cristales, incursion¢ asimismo en
el disefio industrial. Proyectando su arte
al espacio publico realizd fuentes, monu-
mentos y murales en colaboracién con ar-
quitectos del medio. El conjunto de juegos
infantiles del Parque Posadas (1970-73)
fue obra suya. Un mural de mosaico en el
Club Nacional de Futbol (1955), una escul-
tura de hierro frente al vidrio transparente
del edificio Positano (1962) y a un mural
de Lino Dinetto, son algunas de sus inter-
venciones.

Cuando la abstraccion geométrica atrapa
a algunos artistas uruguayos, la idea de

MURALISMO

que su obra forme parte de la arquitectura
atrae no solo a los escultores. La piedra rota
amodo de mosaico irregular, el ladrillo y
las formas organicas recortadas en hierro
como si fueran papel, dan vida a un mural
de la artista Ofelia Oneto y Viana (1929) en
Avenida Agraciada y Freire. De hecho, la
artista plastica incursion en el dibujo, el
grabadoy la pintura, ademds de ejercer la
docencia. Cercana a la abstraccion, habia
participado de la exposicion “19 artistas de
hoy’, en un Salén Municipal que reunia, en
1955, a artistas que abrazaban la abstrac-
cién con entusiasmo.

A Lincoln Presno (1917-1991),"el vértigo de
la geometria, ya practicada por sus amigos
colegas, lo conquistd para siempre’, dice Nel-
son Di Maggio. De este interés dan cuenta
no solo sus pinturas, grabados y obras de
aluminio anodizado, sino también varios
murales en edificios en Pocitos (Edificio
Guanabara, Benito Blanco 1223; Edificio
Maldonado, Benito Blanco 1298), 0 en
Punta del Este. En el edificio Torre Verona,
en Punta del Este, un mural de aluminio
anodizado, fue en rigor realizado por la
empresa Anodur SRL, a quien el artista dio
precisas instrucciones sobre como confec-
cionarlo. @

inn

FUNDACION

UNION

Espacio Cultural Contemporaneo

Plaza Independencia 737

www.fundacionunion.org
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JAIME ROOS

El arte de las portadas de discos
42 parte: musica popular,
y musica tropical uruguayas

OSCAR LARROCA

Musica popular

El disefio en las portadas de discos de
musica popular uruguaya (MPU) es tan
heterogéneo como la identidad asignada

a este género musical. A comienzos de la
década del 40 la presentacion grafica de
las portadas de esas grabaciones apelaba a
una sobria tipografia de molde o a escue-
tas fotografias en blanco y negro. El sello
discografico Sondor (Son D'Or) y el sello
Antar Telefunken fueron de los pioneros en
atender esta musica, a los que se sumaron
luego Clave IEMSA, ECO-Mallarini, Macondo
y Orfeo. En lo que respecta a las técnicas
de impresidn, estuvieron en pafales hasta
bien entrados los afios 60.
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La“Imprenta As” ofrecia a los sellos nacio-
nales una produccion completa a través

del grupo del mismo nombre (“Grupo AS")
conformado por Hermenegildo Sabat, Ajax
Barnes, Antonio Pezzino, Carlos Pieri, y
otros. En ocasiones trabajaban directamen-
te sobre planchas offset sin utilizar antes
una pelicula, lo que les permitia obtener
impresiones similares a la técnica litografi-
ca, pero con mejores resultados por tratarse
de un trabajo directo. El Sodre, la UdelaR,

la Facultad de Humanidades y hasta los
comercios establecidos como disquerias’,
confiaban el arte de portada de sus produc-
ciones discograficas a este grupo de dise-
fnadores. Con el tiempo se fundaron otras

agencias o estudios menores, como “Foto-
mecanica Ltda.; que realizaban disefios en
frio, citocromias y peliculas para APSA-RCA
Victor (Tabaré Etcheverry, Araza), Renew
Variety? y Sondor (Larbanois-Carrero, Abel
Soria, etcétera).

Partiendo de la breve experiencia del sello
Carumbé, fundado por Sarandy Cabreray
que editara a Los Olimarefios, Los Carreteros,
y otros, se funda el sello discogréfico Ayui/
Tacuabé® que fue uno de los reductos desde
los cuales se han expresado cientos de dise-
fnadores, artistas visuales, y fotografos desde
1971 hasta el presente. Seguin apuntan sus
fundadores, alo largo de cuarenta y dos
afos de labor sin interrupciones, el conjunto
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de imagenes plasticas que conforman sus
caratulas se ha convertido en referencia artis-
tica necesaria para las ediciones discograficas
en Uruguay, tanto por su calidad como por
haber dado impulso a criterios estéticos y
comportamientos formales.

A principios de la década del 70 también
emprende su actividad De la Planta, sello
discogréfico fundado por Jorge Abuchaljay
Carlos Piriz, que editara importantes nom-
bres de la MPU, como Eduardo Mateo, y
Osiris Rodriguez Castillos. Con la llegada del
CD afines de la década del 80, algunos perid-
dicos comenzaron a entregarle a sus lectores
varias colecciones de este género (como hizo
el diario La Republica, o la revista Posdata), lo
que determind que la calidad, con resultados
disimiles, se ajustara a los parametros de esta
nueva forma de distribucién.

Pasadas varias décadas de disefio grafico en
Uruguay, un nimero significativo de porta-
das para la MPU son consideradas clésicos,
como Canciones chuecas, de Daniel Viglietti
(ilustrada por Miguel Bresciano), jQué penal,
de Los Olimarefios, el primer long-play de
Ethel Morales (Carlos Palleiro), Coplas del
Canto, de Alfredo Zitarrosa (Nicolas “Cholo”
Loureiro), Mateo solo bien se lame, de Eduar-
do Mateo (con disefio del argentino Juan
Bernardo Arruabarena, y fotografia original
del uruguayo René Petit), Siempre son las
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cuatro, de Jaime Roos (Mario Marotta) o E/
tiempo esta después, de Fernando Cabrera
(Rodolfo Fuentes).

Musica tropical

Transcurridos los primeros afios de la déca-
da del 70, el tango y los “asaltos” de carnaval
se fueron desdibujando como costumbre
masiva de las fiestas y los canyengues. Algo
similar sucedid con los ciclos de rock ciuda-
dano que se llevaban a cabo en festivales y
discotecas, por lo que las orquestas llama-
das “tropicales” comenzaron a reinar en las
pistas de baile. Las grandes fiestas bailables
del“Coco”Bentancur en la sede social de la
Institucion Atlética Sud América (IASA) y en
el primer piso del Palacio Salvo (donde con-
vivia con “Disco Danger"y una tangueria),
los multitudinarios bailes en la Quinta de
Galicia, o el"Urupan’, en la ciudad de Pando,
seran los més recordados.

En una sociedad fragmentada como la uru-
guaya, y a los oidos de quienes cultivaban

la mUsica comercial anglosajona que difun-
dian conductores radiales como “Juanjo”
Alberti (CX-28, Imparcial) o Berch Rupenian
(CX-50, Independencia), la musica tropical
era considerada el bajo reducto de los “cum-
bieros."Hasta los mUsicos que componian
folklore o musica comprometida* proscri-
bian con recelo y en silencio ese género®.

PORTADAS DE DISCOS

st PREGUNTAN 90‘ B“
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El publico acepté rapidamente y de buena
gana la importacion de ritmos puertorri-
quenios con predominio de la plena; con-
vertida aqui en “plena danza.’ (A propdsito
de danza, una leyenda popular no revalida-
da dice que mientras los rockeros danzan
“de la cintura para arriba’, los bailarines de
la movida tropical danzan “de la cintura
para abajo.’)

Siguiendo la tradicion estética presente

en el vestuario de los musicos caribefios,
sus pares locales se vestirdn con smoking,
camisas con vuelos en las mangas, o traje y
mofita al cuello. Esa impronta de “orquesta
con duefio” predominaré en las cardtulas de
sus discos. Como la cantidad de integrantes
es numerosa, no siempre se individualizan
sus rostros (y estoy hablando de un sobre
de 31x31cm.), a pesar de que los retratos
eran registrados en ektachromes de 6 x 6.
Si bien existian equipos fotograficos supe-
riores, no se utilizaban para esto, pues el
problema estaba en la baja calidad de las
separaciones de colores. Hasta fines de la
década del 70 no hubo ninguin scanner de
tambor en el pais; todo se hacia por méto-
dos manuales.

Las“Sonoras”Ruben Darelli y su Sonora La-

tina, las orquestas de Pedro Ferreira, Wash-
ington Oreiro, Carlos Goberna y su Sonora

LAPUPILA | 23



DISENO GRAFICO

Borinquen, Sonora Cienfuegos, Grupo Ma-
racaibo, Sonora Palacio, Combo Camagiiey,
El Cubano de América, Conjunto Casino,
Karibe con K, Los Fatales; y las “Charangas”
(bandas que no utilizan instrumentos de
viento) como Sonido Cotopaxi, Grupo
Electrénico Keguay, Los Profesionales, Los
elegidos, Kabanda, Sonido Caracol, pre-
sentan sus fonogramas con portadas que
guardan entre si ciertos parecidos: la banda
de cuerpo entero, formada en hilera, frente
ala cdmara. Solo la tipografia, afiadida en el
proceso grafico posterior, diferencia a una
orquesta de otra.

Para las locaciones, los fotdgrafos o los due-
fos de las orquestas sugeriran los mismos
escenarios que utilizaban las quinceafieras
para sus albumes fotogréficos: la escalinata
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del Hotel Carrasco, los balcones del Club
Uruguay, el rosedal del Prado, o el lago del
Parque Rodo.

Por su parte, los sellos discograficos Clave
IEMSA, Macondo, y Sondor (firma esta

que cuenta con el productor y fotografo
Enrique Abal Olit), seran los encargados de
vehiculizar el género en el mercado local.
En 1989 Fernando “Lolo”Vifia se escinde de
El Cubano y funda Sonora Palacio. En 1989,
Eduardo Ribero funda Karibe con K. Ambos
seran los abanderados de un cambio en la
musica tropical al integrar componentes de
grupos de parodistas de carnaval. Comien-
za una nueva etapa en la coreografia y la
vestimenta: trajes con lentejuelas, cabellos
largos, zapatos y guantes blancos. Esos
signos (“vestuario de ricos” de principios de

DEL TEMPLAO
olimarenos

siglo XX: look importado de bandas que to-
can en Miami para la colectividad hispana)
refieren a un orgullo que, acaso, habita en
un solapado complejo de humildad (mu-
chos de estos musicos residen en los mis-
mos barrios donde se escucha esta musica,
como la periferia de Montevideo): titulos
como “De lujo” (sobre una fotografia de la
orquesta a la entrada luminosa de un Casi-
no), 0 nombres de bandas como “Etiqueta
negra’, dejan en evidencia lo antedicho.
Actualmente, con una hibridacién que
arrojo nuevas ramas (cumbia chetay cum-
bia villera), y con el avance tecnolégico
que permite descargar musica en formatos
comprimidos (MP3), los disefios visuales
para las portadas estan sufriendo, en gene-
ral, una franca retirada. @
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PORTADAS DE DISCOS

Algunos disefiadores, ilustradores y fotdgrafos uruguayos®

Ajax Barnes (llustrador): Daniel Viglietti, Omar Romano, Araca la
cana, Nosotros Tres (Darnauchans, Galemire, Rivero), autor de los
logotipos de Ayui/ Tacuabé

Enrique Abal Oliu, alias “Harmonic” (Fotdgrafo): Carlos Maria
Fosatti, Larbanois-Carrero, y numerosas agrupaciones de musica
tropical

Aldo Podesta (Disefador grafico): Los carreteros, Cristina
Fernandez

Leonardo Libran (Fotdgrafo, disefiador): Carlos Benavides
Javier Peraza (Disefiador): Luis Trochén

Enrique Stetskamp (llustrador): Folklore del Uruguay (compilado)
Marcelo Laca (Disefiador): Carlos Benavides

Jorge Errandonea (Artista visual): José Carbajal, “El Sabalero”
Miguel Bresciano (Grabador): Daniel Viglietti

Nicolas “Cholo” Loureiro (llustrador): Alfredo Zitarrosa, Margarita
“Pegui”Merklen

Carlos Palleiro (Disefador): Los Olimarefios, Alfredo Zitarrosa,
Ethel Morales, Alberto Di Paulo y su Octeto de tango, Anibal
Sampayo y “Los Montaraces’, Miguel Villasboas, Alberto Castillo,
El canto de un pueblo, Traigo Salsa, Festival de éxitos en folklore (los
Ultimos tres son compilados)

René Petit (Fotografo): Eduardo Mateo

Jaime Nisky (Fotdgrafo): Alfredo Zitarrosa

Alexis Hintz (Fotografo, cineasta): Omar Romano

Julio A. Grieco (llustrador, periodista): José Carbajal, “El Sabalero”

Victor Cunha (Escritor, disefiador grafico): Carlos Canzani, Eduardo
Darnauchans

Pablo Benavides (/lustrador): Washington y Carlos Benavides,
Enrique Rodriguez Viera, Tabaré Etcheverry, Sembrador de
abecedario (compilado)
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Hugo Alies (llustrador): Eduardo Mateo y la Maquina del Tiempo,
Leo Masliah

Hermenegildo Sabat (Artista visual): Jorge Lazaroff, Tabaré
Etcheverry

Jorge Satut (Artista visual): Washington Carrasco
Luis Arbondo (Artista visual): Alfredo Zitarrosa

Elbio “Mestizo” Arismendi (Disefiador): Falta y Resto, Canciones de
la resistencia (compilado), Hasta siempre (compilado)

Tabaré Gomez (Historietista): Yabor
Mariana Ingold (Musica, compositora): Mariana Ingold

Daniel Carbajal Solsona (Disefiador): Antologia del carnaval
(compilado)

Jorge Di Pélito (Musico): Mil-Ongas (Recital de Jorge Lazaroff, Jorge
Di Pélito y Rubén Olivera)

Augusto Torres (Artista plastico): Abel Carlevaro
Osvaldo Beracochea (Fotografo): Abel Garcia
Freddy Herrera (Artista plastico): Oscar Fungi
Mario Marotta (Fotdgrafo): Jaime Roos
Eduardo Barreto (Historietista): Jaime Roos
Arte Studio S.R.L. (Estudio fotogréfico): Araza

Rodolfo Fuentes (Disefador, ilustrador, fotografo): Combo
Camagiiey, Lagrima Rios, Grupo vocal Universo, Leo Masliah,
Fernando Cabrera, Claudio Lembo

Gustavo Alamon (Artista visual): Héctor Numa Moraes, Los Eduardos
Hugo Mercader (Artista visual): Trovas de amor (compilado)

Fidel Sclavo (Disefiador, ilustrador): Eduardo Darnauchans, Esteban
Klisich

Ruben Giménez (Fotografo): Gustavo Nocetti, Pablo Estramin,
AguaVé
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canciones propias
fernando cabrera

Hugo Baratta (Disenador grafico, musico): Leo Masliah, José
Carbajal “El Sabalero”

Gustavo “Maca” Wojciechowski (Disefador): Fernando Cabrera,
Malajunta Tangos

Pilar Gonzalez (Artista visual): Leo Masliah
Enrique Badaro (Artista visual): Rumbo

Antonio Massa (Fotdgrafo): Washington Carrasco y Cristina
Ferndndez

Enrique Monti (Fotdgrafo): Yabor

Ricardo Yates (llustrador): Washington “Canario” Luna
Pablo Meneses (Diseriador grafico): Los del Yerbal
Marcelo Aguiar (Fotografo): Asamblea ordinaria

Ricardo “Sanopi” Pisano (llustrador): Laura Canoura

Francisco Mattos (Disefiador gréfico): Leo Masliah y La Orquestita
Eduardo Sganga (llustrador, disefiador grafico): Marcela Ceraolo
Sebastian Santana (Disefiador gréfico): Silvia Meyer

Diego Tocco (Disefiador gréfico): Carlos Quintana

Gisselle Norofia (Fotdgrafa): Rossana Taddei

Juan Pedro Morra (Artista plastico): Festival de sonoras
(compilado)

Baltasar De Rosa (“De Rosa”) (Humorista, ilustrador): Grupo
Latino

Alvaro Robaina/ Soledad Hernandez (Fotografos): Grupo
Electrénico Keguay

Estudio Panamericano (Fotografia): Sonido Cotopaxi

Sergio Rezzano (Fotografia): El Gran Combo

Diego Carnales (Disefiador gréfico): Jorge Nasser Ferreira/Muresanu (Fotograffa): Grupo Latino

Mario Bonavita (Fotografo): Sonora Cienfuegos, Combo
Camagtiey, Grupo Cubano, Maracaibo

Omar Bessonart (Fotografo): Carlos Vidal

Wilmar Lopez (Artista plastico): El indio Arachén, Byron Vaz, Carlos

Benavides Gabriel Szollozy (llustrador, cineasta): Karibe con K

Alejandro Siccardi (Disefiador gréfico): Ruben Rada Rodrigo Moraes (Disefiador gréfico): La Dulce, Marco Sandy

“Land"” (colectivo de disefio): Jorge Drexler

! Varias generaciones deben recordar el sobre de nylon utilizado como “tapa de emergencia”y que fuera disefiado por Ajax Barnes (rayos ondulados que partian
del orificio central del papel, dejando ver la etiqueta del vinilo). El sobre original se entregaba al cliente si este estaba dispuesto a pagar por él: es decir, el “Palacio
de la Msica” cobraba ambas cosas (el long-play de vinilo y la tapa) por separado.

2“Renvar” (1980-1986), un sello discografico filial del Grupo Romay (Canal 4 Monte Carlo). Su Director de Arte fue el locutor y periodista Alfredo Leirds.

3 Fue fundado en 1971 por un grupo de musicos integrado por José “Pepe” Guerra, Daniel Viglietti, Braulio Lopez y Coritin Aharonian, con la finalidad de promo-
ver artistas que normalmente no eran editados por otras discogréficas. Se definid que bajo el nombre Tacuabé se editarian fonogramas de musica culta, y con el
de Ayuilos discos de musica popular, narraciones y poesia. Las primeras grabaciones que se editaron para el sello fueron Los Olimarefios, el guitarrista Agustin
Carlevaro, el compositor Héctor Tosar, los escritores Juan Capagorry y Milton Schinca, y el humorista Wimpi.

*La musica comprometida (de cufio folkldrico o “ciudadano”) transitd por varias etapas: desde la cancién de protesta a fines de los afios 60, hasta el resurgimien-
to del canto popular uruguayo sobre inicios de la década del 80.

5 No obstante, a principios de los afios 90 hubo un intercambio amistoso y participativo entre musicos de la MPU y “la movida tropical”: Araca la Cana y Conjunto
Cubano, Washington “Canario” Luna y Combo Camagiiey, o Rubén Rada y Los Fatales.

¢ Algunos ilustradores solo disefiaron una portada para discos de MPU o de musica tropical, y en varios casos se tratd de allegados (fotégrafos amateurs o dibu-
jantes) que colaboraron de forma doméstica. No estan todos identificados. Varias imprentas también hicieron la produccion general del disefio, como Imprenta
Garcia, Publigraf, y Artegraf.
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NUEVA

YORK
Y EL

MUNDO
DEL

ARTE

Jueves 14 de abril.
Montevideo - Miami- Nueva York
20 hs Salida en vuelo de American con destino a Nueva York

Viernes 15 de abril.

Miami- Nueva York.

Llegada a Miami y posterior conexion hacia Nueva York.
Llegada y traslado al Hotel The Row (check in 4,00pm). Resto
del dia libre para acercarnos a Times Square.

Sébado 16 de abril

Nueva York

Desayuno. Tour Panordmico con guia. Pasaremos por el Lincoln
Center, Dakota building, Strawberry Fields, Central Park y
llegaremos hasta Harlem. Regresamos por la 5ta Avenida y la
milla de los Museos, continuando hacia el Bajo Manhattan.
Times Square, Greenwich Village, Soho, zona de restaurantes y
galerias gourmet, Chinatown, Wall Street, Battery Park desde
donde se divisa la Estatua de la Libertad.

Regreso al hotel. Por la tarde haremos una caminata para
conocer algunos de los edificios significativos de la ciudad. El
rascacielos es una tipologia eminentemente norteamericana

y en Nueva York podremos ver algunos de los mas
paradigmaticos: Chrysler, Empire State, Seagram, Flatiron, entre
otros.

Domingo 17 de abril

Nueva York

Desayuno. Este dia nos trasladaremos al taller de Rimer Cardillo,
gue nos acompafiard a la Universidad de New Paltz donde

vive y trabaja el artista plastico uruguayo y docente de esa
universidad.

Lunes 18

Nueva York

Desayuno. Un paseo por la Quinta Avenida nos conducird al
Museo Metropolitano de Arte, al que dedicaremos el dia.

Martes 19

Nueva York

Desayuno. Visita al Moma, museo de arte moderno de Nueva
York. Obras referenciales del arte moderno como Las seioritas
de Avignon o la Danza de Matisse. Visitaremos ademas las salas
dedicadas al disefio y la arquitectura. Nos acercaremos luego
al Rockefeller Center, conjunto de edificios construidos a partir
de los afos veinte, subiremos a Top of the Rock para tener una
vista de la ciudad y reconocer sus principales centros.

LA PUPILA ANUEVA YORK/2016

Viaje organizado por la Prof. Daniela Tomeo

y los directores de la Revista La Pupila

Miércoles 20

Nueva York

Desayuno. Salida en bus hacia los Cloisters, sector de arte medieval
del museo Metropolitano de nueva York. Seguimos al museo del
escultor Isamu Noguchi. Regreso al hotel.

Jueves 21

Nueva York.

Desayuno. Caminar por Soho, Greenwich Village, la preciosa
Washington Square y las galerias de arte de Chelsea, nos ocupara el
dia de hoy. El paseo nos conducird también al nuevo parque de la
ciudad High Line, inaugurado en 2009 sobre lo que era una antigua
via de ferrocarril. Alli encontraremos el Museo Whitney dedicado

al arte americano y reubicado en su nueva sede disefiada por el
arquitecto Renzo Piano, inaugurada en 2015.

Viernes 22

Nueva York

Desayuno. Tres museos nos ocuparan el dia. El museo Guggenheim,
obra del arquitecto Frank Lloyd Wright, dedicado al arte moderno y
contemporaneo. Caminando junto al central Park llegaremos luego
a la Frick Collection, ubicaba en una preciosa casa de principios del
siglo XX perteneciente al magnate Henry Clay Frick y su espléndida
coleccién de objetos y pinturas. Por Ultimo nos acercaremos a un
museo pequeno, la Neue Gallerie, dedicada a la pintura y las artes
decorativas alemanas y austriacas del novecientos.

Sabado 23

Nueva York

Desayuno. Dia libre para cruzar el puente y llegar hasta Brooklyn o
caminar por el Central Park.

Domingo 24

Nueva York

Desayuno. Manana libre. Luego del mediodia traslado al aeropuerto
para salir hacia Miami y conectar con vuelo a Montevideo-

Lunes 25
Llegada a Montevideo en las primeras horas de la mafiana.

REUNION INFORMATIVA:

martes 24 de noviembre 17 hs. Este dia informaremos el
calendario de clases preparatorias del viaje.

(confirmar asistencia al 098 191599 o
danielatomeo2015@gmail.com)

GUAMATUR. Colonia 939. Tel. 29021060.
Encargada del grupo Irene Banchero.




DESDE LA FOVEA

Historiatas, Murro.

Las patas de |a mesa

Cuatrorazones por las cuales la historieta uruguaya vive su mejor momento historicoy se pro-
pone como unade las industrias culturales mas productivas de la actualidad.

RODOLFO SANTULLO

Igunos medios de prensa han sabido
Allamar a la situacion actual “la prima-

vera de la historieta nacional”. Siendo
precisos y acudiendo puramente a los da-
tos, podemos decir sin error que nos en-
contramos si, en un momento Unico y que
no tiene paralelismo con ninguna época
anterior en nuestro pais.Un momento don-
de se producen entre quince y veinte pu-
blicaciones de historieta anuales (contando
libros y revistas pero dejando de lado todo
tipo de produccién digital): un nimero que
ha venido creciendo de manera sostenida
desde hace ya quince afios. Sin entrar en
cuestiones de calidad- que es, logicamente,
de lo mas variada- Uruguay ha producido
alrededor de doscientos libros y revistas
de historieta en el mencionado periodo
de tiempo. No es un gran nimero si lo
comparamos con mercados vecinos como
puede ser el de Argentina, pero si es nota-
ble considerando el tamafio y poblacién
de nuestro pais (ni que hablar si pensamos
que no se suman doscientas publicaciones
de historieta, aunque retrocedamos ex-
haustivamente del 2000 al 1900).
La produccidn histdrica de historieta nacio-
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nal recorre obligatoriamente los mismos
mojones: el Peloduro de Julio E. Sudrez

(a quien la generacion actual recuerda y
homenajea declarando el 16 de setiembre-
natalicio de Sudrez- como el Dia de la His-
torieta Uruguaya), el humor grafico en las
revistas Guambia y El Dedo, o las primeras
revistas autopublicadas de mediados de los
90 (Vagon, REM, Medio Tanque). Pero existe
una actualidad diferente que se constru-

ye a partir del 2000 en adelante y que se
sostiene, por primera vez, quince afos des-
pués sin interrupciones. ;Cémo lo logra?
iPor qué se sostiene? A continuacion, una
explicacion grosso modo de cuales son las
patas que sostienen la mesa de la Historieta
Uruguaya.

Profesionalizacion del medio

La préctica hace al maestro dicen, y en el
€aso que aqui se trata no hay verdad més
grande. Durante mucho tiempo la historie-
ta nacional se vio condenada a un reinicio
ciclico. Cada revista que salia lo hacia en
solitario y se sostenia unos pocos nlimeros
para luego desaparecer. Cuando nacia otra
revista, empezaba nuevamente de cero.

Tal situacion se revirtié a partir del 2000, ya
que las primeras publicaciones que salieron
ese afio (0 que venian saliendo de unos po-
cos afos antes) tales como Balazo, Guacho,
Café ala Turca (que estrictamente era una
revista cultural, pero tenia mucho espacio
dedicado a la historieta), £l dngel negro o
Montevideo Ciudad Gris encontraron apenas
dos o tres afios después una generacion de
recambio, mientras muchas de ellas todavia
seguian publicandose. Asi, para cuando
una nueva camada de publicaciones se
produce (Freedom Knights, Kiwi o incluso

la Revista Quimera que nucleaba a muchos
autores y se distribuia masivamente por el
diario La Repiblica) directamente se suma a
los que todavia se sostenian de afios ante-
riores. Es mas, en muchos casos, se suman

a estas publicaciones integrantes de gene-
raciones previas y se contindan publicando
sostenida.

Esto tiene su pico en el afio 2005, cuando
varias de estas publicaciones individuales
se han convertido ya o comienzan a con-
vertirse en proyectos editoriales. Asi, el ta-
Iler de Tunda y Ombu (una verdadera cons-
tante a lo largo de todo este proceso) con-
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creta Almazen Ediciones, un espacio donde
publicaban ambos asi como los integrantes
del taller (y donde vieron tempranas publica-
ciones artistas consagrados hoy en dia, como
Federico Murro, Matias Bergara o Gervasio
Troche). La editora tiene en su haber un ver-
dadero referente (y uno temprano, ademas)
como es la edicion de Historiet@s.uy, la adap-
tacion de cinco narradores uruguayos (Mario
Benedetti, Eduardo Acevedo Diaz, Enrique
Estrazulas, Juan Carlos Onetti y Horacio Qui-
roga) a cargo de cinco de los dibujantes mas
talentosos del medio y quienes- con sus mas
y sus menos- han seguido presentes durante

todo este periodo hasta el presente (salvo el T - UNA KOO GUE N0 PAZECE TERWAUR
; ! - > . ’ NUNCA EL SOL, GRANDTSING COBARDE.
primero de ellos, fallecido en 2011): Eduardo NO QUERE DAR LA CAR

Barreto, Daniel Gonzalez (quien colabora en
la adaptacion con Carlos di Lorenzo), Tunda
Prada, OmbU y Renzo Vayra. Este libro fue
para muchos un faro, ya que su edicion data
del ano 2000, nada menos.

Por su parte, el colectivo Guacho (liderado

por Marco Le Chauvon y Fabian Roudown)
supo irse adaptando al paso del tiempo e

ir evolucionando a la par de la produccion
historietistica. Asi, pasaron de sus primeras
revistas a un formato tabloide gigante, para
luego ser directamente libros (e incluso ree-
ditar aquellas primeras revistas en formato
libro, ya asociados a una editorial establecida).
A'lo largo de diez afios y nueve publicaciones
que fueron realizando, el colectivo Guacho
(muy numeroso en sus integrantes, tanto que
esimposible detallarlos todos) fue una de las
pocas constantes durante mucho tiempo a

la hora de hablar de editar historieta en Uru-
guay. Fueron también pioneros a la hora de
escapar al ghetto de lectores de historieta, ya
que su producto era perfectamente asimilable
como objeto plastico o de disefio, alcanzando
lectores diversos en distintas facultades o
universidades. Guacho forzaba los limites de
la historieta y lograba una impronta que no se
habia visto hasta el momento.

Por ultimo, veteranos de ese primer mo-
vimiento de autoediciones de fines de los

90 que luego habian coincidido en Revista
Quimera (Gabriel Ciccariello, Ignacio Calero

y quien escribe) fundan Grupo Belerofonte, la
primera editorial presentada como tal y asu-
mida en su rol no sélo de publicar las obras
que generaran sus integrantes sino también
de otros artistas. La editorial en cuestién
recibe dos impulsos importantes en sus ini-
cios que sin duda la respaldan: la publicacién
en dos tomos de la adaptacion de la obra

de Serafin J. Garcia ,Las aventuras de Juan el
Zorro, a cargo de Renzo Vayra y el fichaje de
importantes artistas argentinos, como Eduar-
do Mazzitelliy Enrique Alcatena.

De los tres proyectos sefialados, tanto Al-
mazen como Belerofonte siguen en activo. Vientre, Roy

ZNO [BAN A ESTAR
PARA EL LLINEST
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Zitarrosa, Max Aquirre.

Guacho hace un tiempo que no aparece,
pero tanto Le Chauvon como Roudown han
presentado publicaciones por su lado.

Poco después, hacen su aparicién otros

dos proyectos editoriales que se consagran
rapidamente. Dragén Cémics (abocado en
un principio a la autoedicion de las obras de
sus dos integrantes Pablo “Roy” Leguisamo
y Beatriz Leibner, en particular la ya mencio-
nada Freedom Knights) se convierte en una
editorial que pronto comienza a publicar
libros de varios artistas e integrar también
en su lista de publicaciones a variados ex-
ponentes argentinos. No mucho después
hace su aparicion Nicolas Peruzzo y su Ninfa
C6mics, haciendo un camino bastante si-
milar. De su serie original (y que sigue hoy
dia en marcha) Relatos de Ciudad Fructoxia
pasa pronto a editar en formato libro obras
propias y volverse la casa de otros artistas
nacionales, en especial las recientes produc-
ciones del guionista Silvio Galizzi.

Este es un proceso que se continua hasta
hoy con la presencia reciente de Powah! o
Nueve Grullas, entre otros. Lo que no cabe
duda es que el formato de mini editorial
especializada es el que se ha establecido

y demostrado como el mds viable para

la produccién uruguaya de historieta. Es

un formato que ademés comprende una
aplicacion formal de los otros aspectos que
constituyen una editorial, tales como distri-
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historiet@s.uy, Editorial Alma Zen

bucion, difusion, prensa, etc.,, lo que los aleja
formalmente de los modos de produccion
del siglo XX, dénde se realizaba todo este
mismo proceso de una manera mas arte-
sanal e informal. Por tanto, es evidente que
parte de la fortaleza actual del lenguaje de
|a historieta en Uruguay no deviene sélo de
la experiencia generada como artistas (que
también ha ocurrido pero su descripcion y
analisis seria el cuerpo de otro articulo) sino
también del aprendizaje -en muchos casos
obligado, sin que eso desmerezca- del oficio
de editor. Una mala palabra durante afios
que ha sabido sin embargo ganarse un lu-
gar en la actual historieta nacional.

Asociacion entre autores y continuidad
de eventos

Sentimiento de pertenencia compartida.
Eso podria definir el proceso colectivo que
este grupo de artistas fue experimentando
de principios de 2000 hacia la fecha. Por
primera vez, se organizaron y lograron
sacar adelante varios emprendimientos
conjuntos. Una muestra temprana de esto
es el stand de Historietas Uruguayas que es
autogestionado por los artistas desde 2005,
primero en la dltima edicidn de la Feria del
Libroy el Grabado, y luego en Ideas Mas, en
todas sus ediciones hasta la fecha. El stand
en el Parque Rodo significé no sélo el pri-
mer hecho factico de trabajo conjunto, sino

también un espacio donde acceder a otro
tipo de publico y donde presentar las publi-
caciones en un contexto representativo.

La asociacion entre autores se consolida
luego de varias maneras, pero dos de ellas
sobresalen. Primero, las distintas coedicio-
nes que los sellos van conformando entre
si, logran diversificar e intensificar la oferta
y produccién de historietas. Dos o incluso
tres sellos unidos en la misma publicacion,
colaboracién con editoriales que hasta el
momento no habian trabajado en historieta
(el caso de Estuario Editora es el mas noto-
rio) o coediciones con editoriales similares
en Argentina (Loco Rabia, Llanto de Mudo)
muestran una colaboracion de facto en
todo el proceso, donde sale muy beneficia-
da la historieta uruguaya, ya que se permite
de esta manera no sélo multiplicar edicio-
nes, aumentar tiradas, y reducir costos.
Segundo, esta asociacion entre artistas (y
artistas devenidos en editores) encuentra
un lugar comdn en la fundacion de la
Asociacion Uruguaya de Creadores de His-
torieta (con su onomatopéyica sigla AUCH)
que desde 2011 “nuclea a guionistas, dibu-
jantes y otras personas involucradas en la
produccién de historietas en nuestro pais
(www.auchistorietas.com.uy). La AUCH ha
funcionado en varios niveles. Uno, publico,
mediante la participacién constante en
distintas ferias del libro locales y del ex-
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tranjero, la curadoria y organizacién de la
muestra“UY 4 décadas de comic uruguayo’,
realizada en el Subte de Montevideo y que
rompiera récords de asistencia de la sala,

y la publicacidn de hasta el momento dos
libros antologicos que nuclean a los artis-
tas asociados (Verano en 2012y Otofio en
2013); y uno interno: el contacto entre los
artistas y volverse un referente para todo
aquel que comienza a hacer historietas y no
sabe ddnde dirigirse.

Otra asociacion puede sumarse a este des-
taque, en este caso una de cardcter artistico.
El colectivo Bandas Orientales (dirigido por
Alejandro Rodriguez Juele y Nicolas Peruz-
zo) cuenta desde 2011 hechos y anécdotas
de la historia nacional, en su mayoria uti-
lizando una plataforma digital de alcance
gratuito (bandasorientas.com.uy) pero fun-
ciona también como muestra representativa
de los muchos autores que actualmente se
encuentran en activo en nuestro medio. Por
las paginas de Bandas Orientales han pasado
no menos de treinta artistas uruguayos y el
proyecto hoy dia continda, incluso evolucio-
nando hacia historieta educativa en general.
Existe un aspecto mas a destacar a la hora
de hablar de la asociacion entre los histo-
rietistas y este es el de espacios que han
resultado especialmente propicios para ello.
Sin lugar a dudas que el primero y principal
es Montevideo Comics, convencidn que se
realiza desde el afio 2002. En MC los artistas
han encontrado siempre un espacio no

s6lo para exponer y vender sus obras, sino
un lugar de encuentro, donde se conversa

y discute de manera interactiva el hacer
historieta. No es casual que fuera en una
Montevideo Cémics que se fundara la AUCH
0 que en cada edicidn se presenten libros
nuevos, para aprovechar el buen ndmero
de ventas que regularmente se produce. En
este mismo orden, cabe sefialar también

el Continuard, evento quiza mas dedicado
alo ludico, pero que igualmente destind
regularmente espacio a la presentacion,
exposicién y venta de historietas. Funciond
entre 2007y 2011.

La continuidad de estos eventos, acompa-
fianado a lo largo de estos tres quinquenios
ala historieta nacional, ha sido fundamental
para su evolucién y progreso.

Apoyos estatales y concursos

Mucho le debe el actual estado saludable
de la historieta nacional al respaldo estatal.
De distintas y variadas maneras, el Estado
ha respaldo a la historieta como industria
creativa, ayudando y mucho a consolidar el
movimiento que naturalmente ya se estaba
dando. Si bien no es que “existe historieta
en uruguay porque la banca el Ministerio
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de Cultura” (como se ha dicho por ahi),

una lectura rapida confirma que alrededor
del 50% de la produccién nacional, desde
2007 en adelante, cuenta con algun tipo de
apoyo. A saber, el Fondo Concursable para
la Cultura que entrega el MEC desde 2006
ha respaldado una media de seis o siete
proyectos anuales (un niimero variable,
entre cuatro y doce) que en casi todos sus
casos se han concretado finalmente en una
publicacion. El alcance de estos libros ha
quedado librado, obviamente, a lo que los
ganadores del fondo puedan y sepan hacer
en materia de distribucién y difusion, pero
ajeno a esto, se puede sefalar como de-
terminante el apoyo que el MEC realizara.
De la entrega de estos fondos se pueden
extraer varias conclusiones: primero que
nada, un aumento sustancial en el nimero
de artistas que empezaron a ver como una
posibilidad producir y editar historieta

en Uruguay (el nimero practicamente se
duplica); un incremento en la calidad de las
ediciones, que si bien ya habia saltado pre-
viamente al formato libro, podia permitirse
ahora mayor extensién e incluso color (algo
a lo que timidamente también comenzaron
a hacer por el mismo tiempo ediciones
financiadas de manera privada) y por ulti-
mo y de manera circunstancial, se creo una
suerte de “corriente”a partir de los primeros
Fondos Concursables que destacaba am-

Aloha, Maco.

pliamente el caracter de rescate histérico.
A partir de obras como Muxica de Nicolds
Rodriguez Juele, una amplia mayoria de
los proyectos que se presentan desarrollan
alguna anécdota puntual de la historia
nacional (la batalla del Cardal contra los
ingleses, la batalla del Rio de la Plata, la
visita del Che Guevara a Montevideo, etc.) y,
aunque en las Ultimas entregas del FC esto
ha menguado considerablemente, es de
sefalar como cierto corpus de la historieta
uruguaya se forma de esta manera al ampa-
ro de este apoyo.

Luego, desde la fundacion de AUCH en
adelante, el Departamento de Industrias
Creativas (DICREA) ha significado un apoyo
y respaldo constante, tanto de manera
logistica (suministrando asesoramiento en
la creacion juridica de la propia asociacion)
como de manera econdmica. El apoyo de
DICREA se distingue de otros imilares por
no fomentar especificamente la edicidn,
sino en realidad ayudar a todo aquello que
la rodea, tal como los espacios de venta, la
distribucion y la difusion del material.

Més reciente en el tiempo, distintos co-
lectivos y editoriales de historieta han
empleado los Fondos de Incentivo Cultural
(también del MEC) lo que ha permitido la
edicién de al menos media docena de li-
bros y la conformacién del primer Colectivo
Editorial privado, bautizado Majito (y que
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LIBROS
DE ARTE

Historia del arte, Estética,
Arquitectura, Fotografia,
Arte Contemporaneo,
Teatro, Bellas Artes,
Pedagogia del arte, Disefio

* Rastreo de
_titulos especificos
*~ Busqueda
_ Personalizada
N Lo llevamos

a su casa, taller

o lugar de trabajo

librosclau@adinet.com.uy
099 486 156

Presentando “La Pupila”,
10 % de descuento

32 [ LAPUPILA

integra a Dragdn Comics, Grupo Belerofonte,
Estuario Editoria y Loco Rabia).

Desde hace dos afios el Concurso Literario
Municipal de Montevideo (rebautizado
hace algtin tiempo como Juan Carlos
Onetti) incluye entre sus categorias Relato
Grafico y su premio incluye (ademds de un
dinero) la edicion del material. No es este
el Ginico concurso para historieta que haya
nacido recientemente. El Colectivo Mojito
tiene su Premio Nacional de Historieta, que
cuenta con el respaldo de la Fundacion
Lolita Rubial (una de las instituciones que
més ha apoyado a la historieta uruguaya,
ya sea desde apoyos a ediciones puntuales,
como es el caso de “Historiet@s.uy’, hasta el
sostén del Museo del Humor y la Historieta
Julio E. Sudrez en la ciudad de Minas) ya
con su tercera edicion en activo y desde el
afo pasado, otro colectivo de editoriales
nacionales (Nueve Grullas, Ninfa Coémics y
Grupo Belerofonte) lleva adelante el Concur-
so de Historieta para Nuevos Autores.

Reconocimiento mediatico y publico
Para terminar este repaso caprichosamente
dividido en cuatro, no se puede dejar de
lado la aceptacion que en estos pasados
quince afos ha recibido la historieta na-
cional. Primero, por parte de la prensa
escrita y radial (la televisiva le ha resultado
mas esquiva salvo excepciones) que ha
acompaniado durante todo este proceso
mediante resefias y articulos que han per-
mitido pensar y pensarse como parte de un
todo. Por otra parte, el publico ha llegado a
la historieta nacional. Hoy dia los ndmeros
de venta de la historieta uruguaya igualan

en muchos casos a los de la narrativa na-
cional (y superan a los de poesia o ensayo,
por mencionar sélo dos) y algunas de sus
ediciones han logrado hitos histéricos
como alcanzar segundas o incluso terceras
ediciones. Esto es una consecuencia directa
y evidente de la ya mencionada profesio-
nalizacién del medio, sobre todo cubriendo
(aun con defectos pero mejor que antes) el
apartado de distribucion.

No hay reconocimiento mas reciente que
el de la Cémara Uruguaya del Libro, que
incluye por primera vez en su historia la
inclusion de la categoria Relato Gréfico en
sus premios Bartolomé Hidalgo.

Los premios, la prensa, y la inclusién de
otros agentes culturales (escritores de
narrativa haciendo sus primeros guiones
de historieta, por ejemplo) han ayudado
arespaldar la idea de que actualmente la
historieta nacional es un mercado propio y
autosustentable. Esto tiene matices, claro
esta. Muchos son los libros que no logran
cerrar sus cuentas y no existe probable-
mente el autor que logre vivir s6lo de su
trabajo para el mercado interno. Pero esto
no es muy distinto a la situacion de cual-
quier escritor nacional o poeta nacional, y
por poco o modesto que parezca, era algo
que durante mucho tiempo era inaccesible
para la historieta nacional. @

ALGUNOS LIBROS DE HISTORIETA
URUGUAYA RECIENTE

Historiet@s.uy. Eduardo Barreto, Daniel
Gonzalez, Carlos Di Lorenzo, Tunda Prada,
Fermin Hontou (Ombu), Renzo Vayra, 2000

Encuentro en Saked. Renzo Vayra, 2007

Los ultimos dias del Graf Spee. Rodolfo
Santullo, Matias Bergara, 2008

Tres cuentos de la selva. Renzo Vayra, 2010

La Isla Elefante. Alejandro Rodriguez Juele,
2011

Aloha. Maco, 2011
Ranitas. Nicolas Peruzzo, 2011
Historiatas. Federico Murro, 2011

Dengue. Rodolfo Santullo, Matias Bergara,
2012

Vientre. Roy, Lauri Fernandez, Nacha
Vollenweider, 2012

Zitarrosa. Rodolfo Santullo, Max Aguirre,
2012

El Viejo. Alceo, Matias Bergara, 2013

Morir por El Che. Roy, Marcos Vergara, Caio
Di Lorenzo, 2013

7 Historias. Tunda Prada- 2014

Cronicas del Inxilio. Silvio Galizzi, Esteban
Tolj, 2015
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