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A partir de setiembre ) )) ,

MUFF es el Festival Internacional de Fotografia organizado por el CdF que se desarrolla cada 3 afios.
En este 2017 culmina su primera edicion con el tema de Vivencia. El proceso de creacion comenzé
en mayo de 2016 y en el proximo mes de setiembre comenzaran a verse los resultados, finalizando
en febrero.

El Festival esta organizado en 4 plataformas de trabajo que corren en paralelo, que se complementan
y coordinan desde un punto de vista pedagdgico.

Las plataformas son: Caminos Conjuntos, Barrios, Mirada Interna y Vivencial. Cada una de ellas culmina
en varias exposiciones en distintos espacios de la ciudad.
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Hilda Lopez, Dumas Orofio y Guillermo Fernandez. Ha realizado muestras individuales y colectivas en
nuestro paisy en el exterior. Participd comoilustrador, disefiador y periodista en varias publicaciones
nacionales. En la actualidad es co-director y editor de la revista Socio Espectacular.

Néstor Morente y Martin, natural de la ciudad de Segorbe (Castellon), es Doctor en Historia del Arte
porla Universitat de Valéncia. Junto a la Licenciatura en Historia del Arte por la misma entidad, realizo
el Master interuniversitario UV-Universitat Jaume | de Castelld en Historia del Arte y Cultura Visual.
Con su Tesis Doctoral ha puesto en valor el repertorio alegdrico republicano, asf como la recupera-
cion de la Memoria Histdrica de Vicente Alfaro, alcalde de Valéncia en 1932 y fundador de Esquerra
Valenciana. Su especialidad se centra principalmente en el estudio del Art Déco durante el periodo
de la Il Repuiblica Espafiola, asi como el andlisis historico-artistico de la alegoria de la Republica en
Europay América.
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DOCENCIA

“NENA” BADARO

El cuidado por el otro

Paulo Freire definia la educacion como: “praxis, reflexién y accion sobre el mundo para trans-
formarlo”. En su larga trayectoria, Mirta Nadal de Badaro (“Nend” Badard, Montevideo, 1927)
fue impulsora de ambitos que propiciaron la creatividad y desde donde se escudrifio la reali-
dad a partir de la interaccion con otras disciplinas (musica, teatro, antropologia, semidtica).
A quienes transitaron por ellos, sin importar la franja etaria a la que pertenecieran (desde la
infancia hasta la tercera edad) se les brindo las herramientas para expresarse sin ningun tipo
de condicionamientos y aventurarse en la incesante busqueda de lo esencial.

Ladocencia, paraquien la practicadesde lavocaciény el compromiso, essiempre unacto
de gran generosidad. Todos los testimonios de quienes pasaron por los talleres de “Nena”
destacan -ademas de su idoneidad profesional- la capacidad de escucha, un especial cuida-
do por el otro, y la atenta manera de acompafiar los diversos procesos creativos. Alumnos,
colaboradores y colegas atribuyen al cultivo de estas cualidades docentes el logro de resul-
tados para ellosinesperados. Es poreso que mantienen un recuerdo imborrable de su legado.

Nuestro pais olvida facilmente a sus artistas. Cierta necesidad sistémica por la novedad,
sumada a esa cercania que no deja ver en perspectiva la labor del otro, hace dificil los reco-
nocimientos. Esto sucede en mayor medida si el valor evidente de una obra se da en vida de
su autor. Por tal motivo resulta reconfortante asistir a la muestra que se inauguroé el pasado
mes de mayo en el Museo Blanes -“Nena” Badaro: Puntadas de luz”- que, ademas de ser un
homenaje a su trayectoria, nos permitio aquilatar su obra artistica y, en especial, sus tapices
realizados a partirde lainvencion de una técnica-el pirograbado en sustitucion de laagujay

el hilo- mediante la cual Nena logra composiciones a la vez contundentes y sutiles.

GERARDO MANTERO

En 1951 ingresas a la Escuela de Bellas
Artes. Fueron tus compaiieros de cursos
Octavio Podesta y Rodriguez Castro,
entre otros. ;Como dirias que fue tu
formacion y qué hizo que te orientaras
hacia las artes visuales?

El porqué de mi decision no lo sé. Si sé que
fue como un Grito de Ipiranga, porque

a esa edad, tenia alrededor de 21 afios,
como todas las nifias de la época yo estaba
destina a seguir el camino que los padres
de entonces nos trazaban: “Casate, tené hi-
jos..., etcétera. Un dia dije: “No; me encanta
laidea, pero vamos a ver... primero, quiero
otra cosa”. Entonces mi cuiada me apunto
en Bellas Artes. Ahi fue que me encontré
icomo te voy a decir? -...con la luz.
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Mis comparieros de salon eran Berta
Burghi, René Blanchen -ya fallecidos-,
Rodriguez Castro (“‘Rudi”) ... Luego de esta
etapa nosotros mantuvimos la amistad;
todos se fueron casando, pero igualmente
seguimos juntando esa barra de cinco o
seis. jFuimos tan amigos! Para mi ése fue el
gran impacto. No era solo ir a Bellas Artes a
pintar, era lo maravilloso del grupo huma-
no que conformamos.

Y la vocacion docente, ;cuando
empezo?

Creo que la tuve siempre, porque yo era
chicay siempre andaba buscando nenes
chiquitos, ya sea entre los parientes o de
Malvin, porque cuando llegaba la época de

verano y la playa se llenaba de chiquilina-
da... ja mi eso me encanta!

Malvin era casi un balneario en esa épo-
ca, jverdad?

Absolutamente. Yo, ademas, tengo historias
conectadas al barrio y sus nifios muy an-
teriores a todo esto que te cuento, porque
mi abuelo -que era pintor también- habia
descubierto Malvin y se venia con mi abue-
la y los tres hijos mayores —entre ellos mi
padre- a pasar todo el verano. Terminaba la
escuela y jtodos a Malvin! Luego mi padre,
cuando se caso, dijo “vamos a ir, aunque
sea los fines de semana, a Malvin”. Con mi
madre hicieron un ranchito, pero en de-
terminado momento mi hermano, que ya
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Tapiz, 1973 (detalle)

Collage y calado de telas sintéticas, pirograbado
110x59 cm

Coleccion privada

habia nacido, empezd con bronquitis y el
médico le dijo:“Ustedes tienen que irse a
vivir al mejor lugar de Montevideo, que es
la playa Malvin”. Incluso alli habia sanato-
rios. Fue entonces que nos instalamos en
forma permanente en el barrio. Mi vida fue
como muy agreste, te diria; pero siempre
hubo como una cosa muy de cercania de
los chiquilines, todos éramos amigos, era
una barra que andaba por todos lados.

Ademas, ésas eran épocas muy fermenta-
les en cuanto al arte; época de tedricos y
corrientes: Herbert Read, la Bauhaus y su
“Arte y artesania, una nueva unidad” ...
Si, claro esta, y ademds habia un cambio de
mentalidad... Lo que recibimos en Bellas
Artes fue para mi estupendo. ;Qué es el
anarquismo? El vivir como te proponian
Ruben Prieto y todos los muchachos que
luego hicieron la Comunidad del Sur (1), a
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la que en esos momentos yo me queria ir
avivir...

En 1963 abris el taller de expresion plas-
tica en tu casa.

Si, porque pasé lo siguiente... Yo me casé
en el '55y en sequida tuve los hijos. La
generacion de los nifios vivia en la calle:
en bicicleta, patinando, jugando a la pa-
leta... todo el tiempo... No lograbas que
los chiquilines entraran a casa, y un dia se
me ocurrié proponerles:“Vengan, vengan,
vamos a poner papelesy...". Yo me quedé
muerta, porque no se querian ir ni ese dia
ni los siguientes y me pregunté”;qué esta
pasando aca?"

Empez6 como un taller para niios, pero
después diste clases para adultos.

Si; fue pasando el tiempo... entonces me
encuentro con una persona divina, una

NENA BADARO »

amiga sensacional, Carmen Martin de Ca-
prio, que ya habia estado dos afos en Paris
por una beca del esposo. Ella era maestra
y entrd en contacto con Arno Stern (2),
quien proponia, mas que ensefar a dibujar,
impulsar una busqueda de lo interior en el
nifio. A partir de eso, juntas, empezamos a
experimentar y trabajé en esa linea como
treinta afios. ;Qué paso6 después? Empezé
a crecer, a crecer, a crecer... todo el mundo
queria ir al taller y yo no daba abasto ni
con Carmen a mi lado. Entonces dijimos:
"Qué tal si formamos gente, que empie-
cen también otros jovenes a incluirse en
esto”. Entonces comenzo otro aspecto del
taller. Una cosa es el taller de nifios y, otra,
la formacion docente que sigue estando

y funcionando como Taller Malvin, con
muchachos que después se formaron en

la parte de Psicologia y demas disciplinas.
A raiz de este trabajo ganamos el premio
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Tapiz colectivo, 180 x 140 cm. 20 parios de cocina de 36 x 32 cm.
Experiencia realizada con alumnas de UNI3. Universidad de la Tercera Edad. ca. 1984

Morosoli para el Taller Malvin. De ahi salid
gente ya formada que empezd a hacer sus
talleres en sus respectivos barrios, en sus
lugares de accion...

En el catalogo de tu muestra hay una
definicion de la educacion que te perte-
nece y dice: “Deseamos seiialar laimpor-
tancia que supone el desarrollo integral
del hombre, la posibilidad de rescatar

alguna instancia de la vida, acto de crea-
ciony ejecucion de objetos que les haya
impreso sus necesidades vitales, sus
suefios, sus fantasias, sus miedos, crean-
do asi un interruptor silencioso, respe-
tuoso y tinico”. Es una buena sintesis de
la concepcion que tenés de la educacion,
esa especie de huella personal que deja
el ser humano...

Exactamente, y que no va por el camino de

ensefiar a dibujar. El nifio va a ir después
buscando y perfeccionando lo suyo, lo

que el nene necesita en ese momento es
hacer un perrito y tacharlo, o hacer una
figura humana y deshacerla, o simplemente
hacer rayas y rayas... después, él mismo

va evolucionando y va poniendo en su
creacion cosas que si tienen significacion
para ély para el resto; o sea, el resto pode-
mos ir metiéndonos en su propio mundo,
para conocer. No solamente es eso, logras
comportamientos diferentes. En el taller -al
que de pronto los chiquilines al principio
no querian ir- sucedia que llegaba la hora
de despedirse y ellos no querian dejar los
l&pices... y no hubo ninguno que dijera
“no quiero ir". Las madres me decian: “Pero
Neng, ;qué les dan en el taller?”.

Otra etapa importante de tu trayectoria
fue tu acercamiento al teatro haciendo
vestuario y mascaras, fundamentalmen-
te. ;Como se dio tu encuentro con los
escenarios?

Mi primera aproximacion fue por el lado
de mi padre. Ya tenia cansados a mis pa-
dres diciéndoles que me aburria en todas
las actividades a las que me mandaban.
Entonces mi padre, que trabajaba con
Atahualpa Del Cioppo en el Banco La

Caja Obrera, le habld y él le dijo:"Y por
qué no viene -estaban dando clases en la
Universidad Femenina por la calle Agra-
ciada- que estamos haciendo teatro, y
también vamos a trabajar lo referente a la
escenografia”. En esa movida estaba aquel
escendgrafo veterano, Severino... jfue un
placer ir! Todavia se pintaba con la tela
puesta en el piso. Fue una experiencia bru-
tal. Creo que entonces fue que dije “de aca
no salgo”. Luego, en un momento dado,
llegé un grupo de teatro a Bellas Artes -no

RIMER CARDILLO

Galeria de Arte
Marqueria Fina
Arte Contemporaneo

-
-

AL SUR

Bartolomé Mitre 1379
Cel: 099 303 718 / Tel. 2917 0343
www.alsurart.com / alsurart@gmail.com
Montevideo - Uruguay
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me acuerdo cudl, me parece que era el
Club de Teatro- y pidi6 gente para pintar,
porque tenian los bocetos de la esceno-
grafia, pero no tenian quién la pintara.
Entonces Mercedes Villas, que es amiga de
toda la vida, y yo dijimos “jvamos, vamos!"
Ahi empezamos a pintar, nos empezamos
a relacionar con los muchachos del teatro
y ese vinculo no acabé nunca... El primer
grupo fue el Club de Teatro... estaba Pepe
Estruch, Ducho Sfeir, Taco Larreta...Con
ellos trabajamos pila. En un momento
dado Pepe Estruch me dice: “Mird, Nend,
vamos a hacer una obra y me gustaria
hacer méscaras”. Después trabajé mucho
tiempo con la gente de Teatro La Mascara,
con Atilio Costa, Jorge Zuain, Elisa Fl6,
Jorge Cifré; trabajé también para la Come-
dia Nacional.

Ya en el '71 realizas una serie de tapices
con fibras naturales, tefiidos artesanales
que se estan exhibiendo en el Museo
Blanes.

Pero eso vino mucho después. Eso fue

otra cosa. Respondi6 no tanto a una nueva
forma de expresion como a una bdsqueda
de algo mas concreto, de una ayuda econé-
mica, de una modalidad que me permitiera
trabajar. Asi surgi6, y empecé probando y
cosiendo...

Pero renovaste una técnica, porque yo
no conozco antecedentes de la utiliza-
cion del pirograbado nada menos que
con materiales tan delicados.

Pienso que si. Lo que pasa es que nosotros
en el taller teniamos cantidad de cosas, de
materiales...

Era como un laboratorio.

Asi es, se hacia de todo... De pronto al-
guien habia traido un pirograbador y pro-
bamos con madera -“iMird lo que pasa!”-
y experimentando se me ocurrié hacer
es0, y ahi quedd. Hice tantos que, claro,
después se fue perfeccionando; pero eso
lo hice sola.

Volviendo a la docencia, la Escuela Expe-
rimental de Malvin fue otra etapa impor-
tante, ;no es asi?

En realidad, hay dos grandes etapas. La
escuela cumplié noventa afios y yo voy a
cumplir noventa, o sea... somos mellizas
(risas). Pero recién a los seis afos pude ir.
La escuela quedaba a una cuadra. Yo ten-
go fotos en el jardin de la casa en las que
detras se ve la Escuela Experimental... La
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Tapices, s/d. (Detalle). Collage y calado de telas sintéticas, pirograbado. 215 x 83 cm. Coleccion de la familia

Experimental era maravillosa, porque es-
taban aplicando el método Decroly (3) ...
itodo tiene que ver! ;Te das cuenta? Andé
a saber qué cosas me quedaron en la ca-
beza. En las clases nos sentdbamos seis o
siete nifios en grandes mesas, las maestras
nos permitian dibujar en los pizarrones,
que eran pizarras tipo paredes, y con tizas
de colores... Yo llegaba con los delantales
sucios y cuando terminé el afio mi mama
dijo "acd no vas mas”. Entonces me manda-
ron al Liceo Francés, a la escuela y el liceo,
enel centro...

Pero luego pudiste retribuir dicha expe-
riencia dando clases en la Escuela Expe-
rimental.

Si, asi fue, en todas las escuelas contrataban
profesores de Dibujo. La propuesta era
probar el material con las manos de los
chiquilines, yo les llevaba arcilla... bueno,
ime habran maldecido las maestras y lim-
piadoras! (risas), pero fue divino.

También abordaste la ensefianza para la

tercera edad en Uni3.
También. Un dia me entero que hay una
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DOCENCIA

sefiora, que se llama Alondra Bayley, que

le propuso al Ministerio de Educacion y
Cultura encarar la formacién para la tercera
edad, no curricularmente sino como com-
plemento. Me pareci6 tan brutal la idea... yo
ya era grande y el taller estaba funcionando
perfecto, pero me meti igual y trabajé tres
anos que fueron una maravilla.

En la muestra del Blanes esta expuesto
un trabajo colectivo que responde a esa
época, hecho de paiios de cocina; una
obra muy lograda, por cierto.

iAh, claro! Fijate que fue asi: estdbamos en
clase y todas decian “jay, yo no sé dibujar!’,
“iyo no sé pintar!”-lo que nos pasa a to-
dos ;no es asi? —. Entonces yo comencé a
pensar en crear algo que pudiera vencer
la resistencia a utilizar materiales que ellas
atribuian a los artistas: el papel, el lapiz...
Eran todas sefioras de casa, de ochenta
anos... en esa época yo tenia sesenta y
pico... En un momento se me ocurrid: “Les
voy a dar algo que ellas conozcan, que ellas
tengan en sus manos habitualmente....
;qué podria ser? jUn fregdn de cocinal”
Entonces les propuse que cada una en su
casa, con el fregon de cocina, hiciera lo que
supiera. A las mujeres todas nos ensefia-
ban a coser y a bordar en esa época, asi
que fue una cosa muy facil para ellas. Cada
una hizo un recuadrito diferente. Después
las invité a mi casa y se vinieron; Si tu las
vieras, de vigjas... -yo pensaba“;por qué
no tengo para filmarlas?’- tiradas en el
suelo, remangadas y debatiendo "y éste aca
no, éste asi... De ese modo compusieron
ese trabajo..."Y bueno -les dije luego que
se pusieran de acuerdo- ahora césanlo’,

y ahi quedo... Después me lo regalaron,
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y quedamos de lo mds amigas, tanto que
seguiamos compartiendo paseos, haciamos
de todo, jcosas divinas...!

{Cuando te retiraste de la docencia?
;Yo? (abre bien los ojos y rie).

...Si es que te retiraste...

Creo que no me retiré y nunca me voy a
retirar. Pero un dia mi marido me dijo: “Mira,
Nend, yo me quiero jubilar, pero si sigue el
taller, no". Porque jno sabés lo que eral Todo
el dia habia chiquilines en casa; madres y
abuelas que entraban, salian... Entonces
dije: “Bueno, llegd la hora". Ya habia un equi-
po de jévenes docentes que, a su vez, eran
psicdlogos... no porque fuera una cosa que
nosotros pidiéramos, sino que les interesé
ese perfil. Entonces quedaron Alvaro Fer-
nandez, Liliana Silva y Vivian Listur.

Una parte importante de tu tarea do-
cente la realizaste en afios de dictadura;
el taller fue uno de los reductos donde
la gente se encontraba y, a su vez, se
formaba.

;Sabés qué pasd? La gente podia hablar
entre si libremente, pero, a su vez, mientras
hablaban realizaban sus trabajos. No sola-
mente estaban los nifios, los jévenes, los
que querian formarse como docentes; tam-
bién habia mujeres jovenes que vivian casi
todas en Malvin. Querian hacer cosas, sen-
tirse libres... y yo creo que, mds que nada,
sentian la necesidad de hablar. Entonces,
empezaba la tarea de taller, empezaban a
hacer sus cosas, y acababa toda la gente
conectandose con lo que le habia pasado
y me decian: “Nend, ;podemos hablar?"

Era como estar en casa de amigos ;sabés?

Panel y mesa paleta, elementos fundamentales de la ma-
triz de trabajo de Taller Malvin, basado en la metodologia
de Ao Stern.

Me acuerdo de algo curiosisimo que me
pasd. Ese dia estabamos haciendo arcilla,
entonces era un grupo como de ocho: y
itodos hicieron lo mismo!, y no es que hi-
cieran un objeto que respondiera a lo que
estaban hablando, jhicieron nidos! ;Vos te
das cuenta? Se tratd de una tematica que
funciond de un modo circular. Para mi fue
como un descubrimiento increible, fue una
experiencia entre afectiva e intelectual, jno
sé lo que fue...! Porque hay cosas que se
dan en la clase para las que uno tampoco
tiene explicaciones.

{Qué sentiste cuando visitaste tu exposi-
cion en el Museo Blanes?

Fue demasiada emocion, demasiada. Me
senti maravillada, senti que no lo merecia,
pensé:“iQué disparate! Estan Claudia y
Liliana (4). {Mira lo que hicieron! ;Y Cristina
se arriesga a estol, a que la critiquen.."y “jes
el Blanes! El Blanes, jque es el simbolo de lo
maximo! Tenemos a nuestro pintor ndmero
uno alli, ;cémo me van a hacer a mi una ex-
posicion?”. Por otro lado, me gustd porque
me hicieron devoluciones muy lindas que,
justamente, no iban solo por la parte artisti-
ca, iban por la parte afectiva sabés?

Si, se percibia un clima de mucho carifio
y agradecimiento.

Porque también es el objetivo ;no?: recupe-
rar algo en el relacionamiento... el cuidado
del otro. A todos nos ensefian que lo im-
portante es la técnica. Pero después propi-
cias el didlogo, que es importante, con un
grupo que se va soltando las amarras; eso
tiene otro objetivo. Y yo creo que ese tipo
de relacionamiento falta. Hoy dia veo que
cada vez esa carencia, jy lo que me cuentan
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Tapiz, 1974 (detalle)

Collage de telas sintéticas, pirograbado
97x165 cm

Coleccién de la artista

mis viejas amigas...! Es bravo lo que esta
sucediendo, la relacién de ellos con sus
nietos... Y yo les decia:"A mi me parece
que Somos Nosotros quienes tenemos que
tratar de entenderlos, ellos no nos van

a entender a nosotros, por algo vivimos
mas... tenemos otra sensibilidad... jsi no
podemos entender lo que estd sucediendo
en este momento...!" ®

1. A comienzos de la década del 50 se cre6 en Mon-
tevideo la Comunidad del Sur. Asi la definié Angel
Rama:“La creacidn de cooperativas de trabajo y
produccion adquirieron volumen considerable en
el pais. El ejemplo paradigmético fue la Comunidad
del Sur, organismo de inspiracion anarquista consa-

grado al ramo tipografico, que fue creado en 1955
con intervencion de jovenes artistas vinculados a
la Escuela de Bellas Artes y que se transformé en
un hogar cultural, preparando a sus integrantes y
ala vez divulgando un pensamiento y un arte en
el medio”.

2. Arno Stern (Kassel, 1924). La historia de Arno
Stern comienza a final de la Segunda Guerra Mun-
dial cuando, con apenas veinte afios, le asignan

el cuidado de un grupo de nifios huérfanos de la
guerra en un orfanato suizo. Debido a su inexpe-
riencia no tiene mejor idea que ponerlos a dibujar
de forma libre para mantenerlos entretenidos,
resultando esta actividad de un éxito tan inespera-

do que decidid abrir un taller en Paris. Siguid inves-

tigando y al resultado lo llamd “Formulacién’, que
luego dio paso a una nueva disciplina denominada
Semiologia de la Expresion. Al respecto decia: “Es

NENA BADARO

importante, para su equilibrio, que la persona tenga
la posibilidad de escapar a la vigilancia de su razén
para entregarse a un acto no intencional”

3. Es un método de ensefianza ideado por Ovide
Decroly que se sustenta en que las necesidades

del nifio permiten conocer sus intereses, los cuales
atraerdn y mantendrén su atencion, serd asi el pro-
pio nifio quien busque conocimiento.

4.La muestra“Nena Badaré - Puntadas de luz”
contd con la coordinacion general de Claudia An-
selmiy la colaboracion especial de Liliana Silva. La
directora del Museo Blanes; Cristina Bausero, disefi
el montaje. Colaboraron con textos en el catélogo:
Cristina Bausero, Inés Moreno, Sabela de Tezanos,
Claudia Anselmi y Enrique Badaré Nadal.

BRECHA

nosotros te la llevamos...

Si vivis en Ciudad de la Costa podés recibir el semanario
todos los viernes en la puerta tu casa y mas barato.

Suscribite o consulta por el 2902 5042
o suscripciones@brecha.com.uy

VISA D4

A TODA
COSTA

Si tu perro todavia no aprendié a traerte Brecha,
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ANON:

Un disefiador en su tiempo

RODOLFO FUENTES

Un disefiador en el museo

iA ver sivos no hablds de mi,
sino de mi trabajo!’

Uruguay a fines de los sesenta. Una so-
ciedad que poco a poco iba perdiendo
lainocencia y la creencia de que éramos
diferentes, europeos, cultos y avanzados.
Estas certezas comenzaban a ser confron-
tadas con la realidad del progreso de la
miseria, con los cantegriles —ahora deve-
nidos «asentamientos»— y la inquietud
politica: habia necesidad de saber qué
estaba pasando.

En ese contexto, un grupo de destacados
intelectuales uruguayos se propone la
tarea de elaborar un «estado de situacion»
que abarcara no solamente temas habi-
tuales, como la flora, la fauna, la geologia y
geografia del territorio, sino —y fundamen-
talmente— la sociologia, la economia, la
antropologia cultural. Corria el afio 1968.
La publicacién resultante de ese propdsito
se llamé Nuestra Tierra y ademds de ese
grupo de intelectuales, y de los editores,
hubo una persona encargada de dar forma
visual a lo estudiado, materializandolo en
una publicacion: Horacio Aion.

Tras haber declinado el habitual cargo de
«director de arte» para inventarse el mas
discreto de «secretario gréfico», en simetria
con el de «secretario de redaccién» que
era quien se encargaba de procesar los
textos, Aion disefd, armé —en muchos
casos fotografid e ilustrd— y superviso

8 | LAPUPILA

a pie de maquina el tiraje de los miles de
ejemplares —el primer ndmero tir6 17.500
ejemplares— de los 48 nimeros de forma-
to cuadrado que desde 1969 y hasta hoy
dia siguen siendo atesorados, comprados
en la feria de Tristan Narvaja y consultados
por muchos uruguayos.

La tecnologia disponible era toda «analégi-
cav: convivia la tipografia en plomo gene-
rada por la linotipo y la Ludlow e incluso los
tipos méviles tal como existian hacia cuatro
siglos, con las imprentas offset. Se estaba
en los comienzos de las letras transferibles,
pero todavia se usaban los clisés, el hueco-
grabado, las peliculas, el opacol y la cinta
roja; el «oficio» requeria de habilidades muy
especificas, como saber calcular tipografia
usando un tipdmetro, tener una manuali-
dad muy fina para el armado en frio, con
cemento de zapatero y moco, regla T, es-
cuadra y trincheta y una prolijidad extrema
en el uso del rapidograph.2 También era par-
te del oficio prever el resultado final (que
jamas estaba a la vista hasta que saliade la
imprenta), anticipandose en todo sentido,
conceptual y précticamente. Eran los tiem-
pos del «boceto, es decir, del dibujo donde
se reflejaba —hasta donde era posible— el
resultado esperado. No habia computado-
ras, ni monitores, ni internet, ni Google ni
nada de lo que supone la idea de «disefio
gréfico» desde fines del siglo xx y en este
siglo xxi. Contrastar esa praxis casi huérfana
de referencias con la cornucopia digital

de este siglo deja clara la importancia aun
vigente de ese vinculo mano-cerebro con la
culturay como generador de cultura.

Ao consolida en Nuestra Tierra su elegida
carrera de disefiador gréfico que comen-
zara algun tiempo antes resolviendo las

cartulas de las editoriales Tauro, Nuevo
Mundo, Impresora Cordén, sal, etc. Parale-
lamente, habia proyectado y realizado una
serie de obras como disefiador de interio-
res, tanto de particulares como en librerfas.
El fino olfato de Horacio de Marsilio —uno
de los editores de Nuestra Tierra— habia
detectado en ese profesional, capaz de
Ilevar adelante proyectos complejos con
responsabilidad y eficacia, al candidato
ideal para disefiar y gestionar la parte grafi-
ca de un emprendimiento editorial con una
dindmica muy exigente.

Habia que resolver un tema bien arido:
disefar, ilustrar y poner en pagina una serie
de fasciculos escritos por académicos, que
incluian contenidos de bastante densidad
conceptual, con el compromiso de que
legaran al publico en general. Disefar la
identidad de la coleccidn, los elementos
comunes que la definian como tal y luego
las particularidades de cada ejemplar. Los
medios de que disponia tampoco eran los
mas alentadores: impresion generalmente
con tintas planas, en raras ocasiones a todo
color, papel de no muy buena calidad. El
proyecto ademas implicaba un ritmo de
trabajo muy intenso: cada semana salia un
nuevo ejemplar de entre 60 y 68 paginas.?
La experiencia de Nuestra Tierra fue fructi-
feray, por si fuera poco, incluyé la salida, al
mismo tiempo, de la coleccion 700 Aios de
Futbol, de inmensa repercusion popular:
dos publicaciones todas las semanas en los
quioscos. El campo de trabajo de Afidn se
multiplicd: las colecciones Los Departamen-
tos y Montevideo, caratulas para libros de
sociologia, antropologia, historia, disefio de
revistas académicas, afiches, logotipos. Casi
siempre le llegaban por el lado mas dificil,
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el de las publicaciones menos «glamoro-
sas» en el amplio espectro del disefio gré-
fico; no habia caratulas de disco ni muchos
afiches teatrales.

La formacién de Afién como escultor y su
trabajo previo como proyectista y dise-
fiador de interiores y librerias sui géneris,
sumados al extenso bagaje cultural cultiva-
do a partir de su curiosidad, de sus lecturas
y visitas a exposiciones de arte desde la
adolescencia —hasta hoy dia continta visi-
tando rigurosamente cada muestra de artes
visuales, leyendo e investigando los temas
que lo apasionan: la arquitectura, la historia
de la arquitectura nacional— fueron el res-
paldo que le permitio el pasaje poco trau-
mético a lo bidimensional y conceptualizar
las soluciones siempre diferentes, siempre
un paso mas delante de sus proyectos. Su
relacion con la arquitectura daba vueloy
consistencia a sus bsquedas geométricas;
acostumbrado a la escasez endémica de
fuentes tipograficas en el mercado urugua-
yo de esos afios, adopt6 una paleta limitada
pero muy efectiva, dando importancia a los
juegos de tamafos mas que a la variedad

AGOSTO 2017 _N"43

Cardtula de revista. 1972

de tipos. Sus naranjas y rojos mates, sus
ocres, sus verdes secos y colores tierra, los
ritmos de imagenes que se repiten para ser
otraimagen, los textos, donde la tipografia
es clara, potente y no plantea jamas pro-
blemas de legibilidad, van conformando,
trabajo tras trabajo, un repertorio visual
muy reconocible y sobre todo muy influ-
yente. El Flaco dice no tener un «estilo» fijo,
no quiere que a la hora de crear nada lo ate,
pero lo cierto es que el virtuosismo con que
maneja su deliberadamente limitada «caja
de herramientas» hace que los resultados
que logra sean inconfundiblemente suyos
para un conocedor atento.

Dentro de esa caja de herramientas, desde
el principio estuvo la fotografia, que Aidn
comenzd a practicar como hobby hasta
dominarla como un profesional. De lo
fotogréfico, unido a las limitaciones pre-
supuestarias o tecnoldgicas de muchos de
los proyectos en que se involucraba, sur-
gi6 su personal uso de los altos contrastes,
las eliminaciones de tono, las texturas y
otros recursos propios de la fotomecanica.
Eso a suvezloIlevd a la busqueda de gra-

HORACIO ANON
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Carétula de libro. Editorial Linardi y Risso, 1988

bados antiguos, que utilizd a menudo
—recordar la conocida caratula de la
primera y segunda edicion de Las venas
abiertas de América Latina, de Eduardo
Galeano—, en conjuncion con planos de
color, lineas delimitantes y, siempre, tipo-
grafas contundentes.

Cuando lo necesitd, fue dibujante y su trazo
plasmd en figuras humanas de una per-
sonalidad inconfundible, absolutamente
adecuadas al espacio y el significante que
debian invocar. Su asombrosa capacidad
para el dibujo se puede comprobar en el
original del afiche del Cristo, donde cada
una de los miles de figuras esté dibujada
en una actitud diferente. El dominio de la
geometria, al que hacia referencia antes,
también se ve reflejado en los no muy
numerosos pero recordados logotipos que
ha realizado a lo largo de los afios. Muchos
de ellos se ven tan frescos y actuales como
cuando fueron desarrollados.

ARdn ejerce su magisterio desde los hechos
y su catedra estd en lo que ha producido y
sobre todo en lo que nos produjo a noso-
tros, sus discipulos: encontrarnos con sus
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J.M. Camargo (Brasil), R. Cortézar (Chile), R. Frenkel (Argentina)

A. Melgar, E. Méndez, M. Rama, M. Rossi, J. Sutz

A

metéforas gréaficas donde cada elemento es
rigurosamente pertinente y adecuado a la
escala y distancia de manipulacion y visua-
lizacion —en disefio gréfico la escala es

un elemento fundamental, no es lo mismo
diseniar un sello de correos que un cartel
carretero— Eso habla de algo fundamen-
tal en el disefio gréfico: el equilibrioen la
tension de los elementos puestos en juego,
el didlogo respetuoso entre los niveles
comunicacionales de cada uno de ellos y al
mismo tiempo la simpleza de lo pensado
para el fin convocado.

Caratula de revista. 1981

{Un disenador en el museo?

“El factor estético constituye meramente un
factor entre muchos con los que el disefiador
puede operar, pero no es el primero ni el pre-
dominante. Junto a él también estd el factor
productivo, el constructivo, el economico y
quizds también el factor simbdlico. El disefio
no es un arte y el disefiador no es necesaria-
mente un artista”.

Tomés Maldonado, 1958

Desde que en 2010 me tocara la tarea de

Carétula de libro. Editorial Tauro. 1967

hacer la curaduria de la muestra Antonio
Pezzino/Disefiador grdfico *—la primera

de disefio grafico uruguayo en el dmbito
del Museo Nacional de Artes Visuales—?,
quedd planteada la necesidad de seguir
haciendo visible el trabajo de otros dise-
fadores gréficos cuya labor fundacional
permanecia/permanece en cierto limbo del
repertorio cultural de nuestro pais. Con-
tando con escasa bibliografia especializada
anivel local, total ausencia de un espacio
institucional ad hoc y casi inexistente reser-
vorio documental ordenado y clasificado

Esta asociacién tiene como cometido la creacién de
un gabinete de grabados y la divulgacion del arte del
grabado en Uruguay. Se propone hacer exposiciones,
conferencias y talleres para alcanzar este fin.

https://www.facebook.com/asociacionimagengrafica/
Correo electrénico: asociacionimagengrafica@gmail.com

Mais informacién en:
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(a pesar de que de acuerdo con la Ley
18.362, Art. 309 de octubre de 2008, se cred
el Centro y Archivo del Disefio Gréfico y
Publicidad, dependiente del mec. Esta ley no
ha sido reglamentadea, por lo tanto...). La
fragilidad y muchas veces el trabajo anoni-
mo o grupal van desdibujando las autorias
y dejando en lo volatil de la memoria quién
le enseid a quién, quién hizo aquello o lo
otro. Se puede argumentar que no siempre
es importante identificar autorias, ya que

el disefio grafico muchas veces prefiere
quedar detras de bambalinas, tener la
invisibilidad del artesano. Pero, en definiti-
Va, son personas quienes hacen la culturay
del encadenamiento de sus conocimientos,
suenos y obsesiones se conforma buena
parte del repertorio que nos define como
sociedad.

Para completar los faltantes en ese corpus
de conocimiento, se hace cada vez mas
necesario tirar de la punta del ovilloy —
por lo menos— saber y registrar quién es
quién en la construccion de identidades,
de referencias unicas e irrepetibles, de
imprescindibles puntos de anclaje. Cémo
se formd ese individuo, que hizo, cuales
son sus influencias y referentes, de donde
obtuvo su metodologia de trabajo. Como
dice Verdnica Devalle® «... resulta curioso
que al mencionar reiteradamente la presen-
Cia cotidiana y masiva de imagenes no se
preste suficiente atencion a la existencia de
todo un cuerpo de saberes y practicas que
hacen que estas tengan entidad, sean con-
sumidas, apropiadas, circulen, se renueven
o pierdan vigencia. Este tipo de procesos,
que conciernen a los modos de circulacion
y consumo, deben leerse no solo en fun-
cion de las caracteristicas particulares de las
sociedades que los albergan, sino también
en funcion de la forma de produccion de
dichas iméagenes. Pero, curiosamente, son
escasos los andlisis que focalizan la relacién

HORACIO ANON

ELURUGUAY INDIGENA

Renzo Pi Hugarte

nuestratierra 1

Serie de 48 publicaciones. Nuestra Tierra. 1969

entre el desarrollo inusitado del Disefio
Grafico y las actuales caracteristicas cultu-
rales de las sociedades capitalistas post-
industriales.» (Devalle, 2009).

La investigadora argentina estudia porme-
norizadamente el camino que hace el dise-
fio grafico como campo del saber en estas
latitudes, obviamente centrando su analisis
en las peripecias de la estructura universita-
ria de su pais para incorporar esta disciplina
donde convergen lo técnico, lo simbdlico,
lo econdmico y por supuesto, lo politico.
Las tomas de posicién a nivel tedrico, y los
insumos tedricos que iban de Max Bill al
arte concreto, y se plasmaban en la edicion
de rigurosas revistas académicas y en la

plasticaffartisti

N INFANTOZZ)
o

B HECHO EN ORUSOAY

arfesanal

0P

|

implantacion practica de espacios donde
las posturas tedricas se hacian realidad.

El més importante de esos «laboratorios»
fue el Instituto Torcuato Di Tella de Buenos
Aires (ver Devalle, ob. cit.). A semejanza del
Di Tella, por lo menos en su parte artistica,
surge en Montevideo el Instituto General
Electric (1963-1967), dirigido por Angel
Kalenberg, donde, ademas de la actividad
local, alberga exposiciones que provienen
directamente de la institucion argentina.
La conformacién del conocimiento en
disefio grafico y su legitimacion como pro-
fesion en Uruguay no siguio ni por asomo
el mismo derrotero que en otros paises tan
cercanos como Argentina o Brasil, donde

Somos fabricantes y asesores
VENTAS POR MAYOR Y MENOR

Av. Urogoar) 16535 - Tel: 2408 09 68* - plasticaeinternef.com.o{ - wiwninfantozzimatreriales.com
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tempranamente paso a ser parte de la ofer-
ta académica en diversas universidades (ver
Devalle, ob. cit.). La razén principal de estas
incorporaciones esta en que la mayoria de
sus impulsores eran profesionales universi-
tarios —principalmente arquitectos—. Un
personaje clave en ese proceso es Tomés
Maldonado’: «Otro acontecimiento desta-
cado [...] fue la presencia en Montevideo
de Tomas Maldonado, quien, en 1964, dicté
una conferencia y participé de reuniones,
con un discurso fuertemente orientado a

la defensa del disefio industrial como dis-
ciplina auténoma, especifica y necesitada
por lo tanto de una formacion igualmente
especializada».? Si bien la presencia de
Maldonado en la Facultad de Arquitectura
de Montevideo movilizé a algunos intere-
sados —fundamentalmente del area del
disefio industrial—, ese interés pronto se
diluyd; podemos especular que tal vez la
dureza del enfrentamiento entre el Mal-
donado artista concreto y la escuela de
Torres-Garcia seguia operando, quince afios
después... (Maldonado, 1997) Por su parte,
tanto Maldonado como Gui Bonsiepe®,
también estuvieron «evangelizando» sobre
el disefio en Brasil, a fines de los cincuenta.
Alli si dio frutos su «prédica» y pronto sur-
girian escuelas y diversos cursos en varias
universidades de todo el pais.

Entonces...

El disefio grafico uruguayo tomé otro
camino, sali6 de otros lugares: los disefia-
dores graficos uruguayos aprendieron su
oficio/profesién trabajando en las impren-
tas. La necesidad de que alguien resolviera
las caratulas de los libros, la diagramacion
de las revistas y todo aquello que esca-
paba a la capacidad de los tipografos fue
determinando —ya desde comienzos del
siglo xx— la profesionalizacion de quienes
se sentian capacitados para asumir esa ta-
rea. La mayoria de esos protodisefiadores

provenian de las artes visuales, y muchos
de ellos tenian formacion o trayectoria
como artistas: José Luis Zorrilla de San
Martin, Carlos Alberto Castellanos, Carlos
Federico Saenz, entre otros. Eso significa-
ba pericia en el manejo de la ilustracion,
composicion y el color. También signifi-
caba —en algunos casos— carencias en
conocimiento tipografico y de nociones
de los valores comunicacionales de los
elementos formales. Justo es mencionar la
labor de la Escuela de Artes y Oficios, que
entre fines del siglo xix y primeros arios
del xx formé a buena parte de los «artistas
comerciales» que trabajaron en imprentas
y editoriales durante las primeras décadas
del siglo xx en nuestro pais (Beretta et al.,
1998). Pero no hubo continuidad en la
ensefanza especializada. Es recién en
1946, cuando aparece la Escuela de Artes
Comerciales, fundada por Emilio Cortinas
y Walter Pérez como parte de la agencia
Publicidad Oriental (Fuentes, 2009), que
vuelve a haber alguna forma de ensefianza
orientada hacia la profesionalizacién de
los que entonces se denominaban «dibu-
jantes», Poco més adelante —Ila aparen-
temente «poco académica» ausencia de
fechas exactas en este texto es consecuen-
cia de las carencias documentales que se
sufren al encarar estos temas— surgen los
cursos de Publicidad Comercial en la uty,
donde también se impartia la ensefianza
de las «Artes graficas». Otra vertiente for-
mativa, ademéds de la omnipresente Bau-
haus, era la corriente cultural que provenia
de Europa del Este, fundamentalmente

a través de la influyente revista Polonia

y sus publicaciones de los magistrales
afiches de cine y teatro de los disefiadores
polacos.

La Universidad de la RepUblica permanecié
ajena a la tematica hasta que, bien entrado
el siglo xx, en 2005, abre la Licenciatura

en Comunicacién Visual como parte de la
oferta de la Facultad de Arquitectura®®y en

CONOCE UNA

MIRADA DIFERENTE

SUSCRIPCIONES: ladiaria.com.uy 2900 0808*
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"sociedad” con el [ENBA™. El antecedente
inmediato es la Licenciatura de Disefio
Grafico de la Universidad orr, que, junto
con una tecnicatura en la materia, entraran
al mercado en 1995, capitalizando la «co-
nexién» (aparente) entre disefio grafico y
computadoras, y la experiencia de la insti-
tucion en cursos de informatica. Hasta ese
momento, la otra opcion eran los cursos da-
dos por profesionales de la «vieja escuela»
—el caso més conocido era Zona Grafica,

el taller de Hugo Alies— o el primer afio de
los cursos con que los graduados del CDI',
disefiadores industriales, se dedicaban a“la
grafica” La oferta al dia de hoy se completa
con la Universidad de la Empresa, aparte de
cursos de diversa profundidad y seriedad
dictados por academias e institutos univer-
sitarios. Existe también la opcién Disefio
Grafico en el segundo ciclo de los cursos
del IENBA.

El disefio gréfico tiene un vinculo muy
ajustado con la tecnologia. Es més, buena
parte de su lenguaje, su anclaje teérico y de
sus posibilidades expresivas dependen de
los cambios tecnoldgicos y a ellos se acom-
pasan. De ahi que la participacion activa de
los disefiadores en el taller en esos tiempos,
incluso en algunos casos trabajando direc-
tamente sobre las chapas de impresion, en
la preparacion de los colores y en la mani-
pulacién de las peliculas fotomecanicas,
mantenia los resultados a medio camino
entre la profesion y el oficio. Los integrantes
de equipos como AS (AS, 2009, Fuentes,
2009) o los disefiadores de Artegraf —prin-
cipalmente Jorge Carrozino— (Carrozino,
1992) iban de la mesa de dibujo a la maqui-
na offset con total naturalidad, de la ilustra-
¢ién con plumin y tinta china a la fotografia
—tanto en la toma como en el laboratorio,
fuera este fotogréfico o fotomecanico—, al
collage, al papel recortado o a las posibili-
dades de las mdltiples pasadas en maquina
cambiando el registro o del dibujo directo
sobre la chapa de impresion.
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A veces eran equipos de varios «dibujan-
tes» y otras, como en el caso que nos ocu-
pa, solitarios hombres orquesta. Horacio
Arién llevd (y adn hoy lleva) adelante su
trabajo en forma individual, acudiendo al
apoyo de otros profesionales y asistentes
cuando la tarea lo requiere, pero mante-
niendo para si el nivel de decision.

La muestra Afidn, un disefiador en su tiempo
fue apenas una parte de lo que conforma
la vida de este sefior disefiador gréfico.
Aunque de todas maneras siempre nos van
afaltar piezas en el puzle, de yapa tuvimos
sus fotografias de teatro donde aparecen
figuras legendarias de la escena uruguaya
en los setenta, sus ilustraciones para libros
infantiles, un ejemplo de sus actividades
escultéricas, las fotos callejeras de ojo cer-
tero y composicion irreprochable, las del
Cabo Polonio, su segunda patria y refugio
construido a lo largo de muchos afios. Todo
eso fue lo que nos Ilevo a tratar de apre-
hender y aprender con esta muestra algo
de su oficio, de su concepto de disefio, las
razones detras de sus paletas de colores, de
sus decisiones tipograficas.

Un disefador grafico es una persona capaz
de manejar todo lo que sabe, lo que no
sabe que sabe y de buscar lo que necesita,
para hacer su oficio de anticipar, sensibili-
zar, comunicar. Si bien, como dice Maldo-
nado en el epigrafe, «El disefio no es un
artey el disefiador no es necesariamente
un artista», la entrada al museo del trabajo
de ARdn lleva a este a la dimensidn artis-
tica en cuanto lo que se muestra es obra:
sensibilidad, lenguaje y comunicacion,
muchos afios después de haber cumplido
su funcion primigenia y precisamente, por
haberla cumplido con honores.

Rodolfo Fuentes, julio de 2017

PD.: Mientras escribo esto, repaso en otra
pantalla las imagenes de todos los trabajos

LIRERTAD
Libros
Casa de Arte
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que recopilamos con el “Flaco” para armar la
exposicion que estuvo en el MNAV*y en la
que trabajamos desde 2015 seleccionando,
fotografiando, digitalizando y retocando ne-
gativos que tienen mas de 50 afios, buscan-
do opciones para el montaje, produciendo
el catdlogo a cuatro manos y en definitiva,
disefiando una muestra que ha significado
muchas satisfacciones. Sobre todo porque al
ver la exposicion, mucha gente esta toman-
do conciencia de la importancia histdrica de
hacer visible la labor de un disefiador funda-
mental en la cultura de nuestro pais. @

*Museo Nacional de Artes Visuales, Mon-
tevideo. Mayo-julio 2017/Curador: Rodolfo
Fuentes

1 Conversacion telefonica con Horacio Aiidn, 26 de
enero de 2017.

2 Para los términos técnicos ver glosario al final.

3 Reconociendo su importancia, en 2013, se edita
por parte del Ministerio de Educacion y Cultura
(MEC) una serie de 27 publicaciones, bajo el nombre
Nuestro Tiempo— que explicitamente homenajea en
espiritu, forma y contenido a la mitica Nuestra Tierra.

HORACIO ANON

llustracion para cuento infantil. Editorial Banda Oriental. 1967

4 Antonio Pezzino/Disefiador grdfico, Montevideo,
MNAV, 2010. Disponible en: <http://mnav.gub.uy/
cms.php?c=1B1>.

5En 1977 hubo en el MNAV una exposicion de la
Bauhaus que incluia disefio gréfico.

6 Devalle, Veronica: La travesia de la forma, emer-
genciay consolidacion del disefio grdfico (1948-1984),
Buenos Aires: Paidds, 2009.

7 Tomas Maldonado (1922, Buenos Aires, Argentina)
es un artista plastico mundialmente conocido por
su considerable influencia en el pensamiento y la
préctica del disefio en la sequnda mitad del siglo XX.
Considerado como uno de los principales tedricos
del llamado enfoque cientifico del disefo, fue
miembro fundador del Movimiento de Arte Con-
cretoy uno de los protagonistas de la renovacion
plastica de la década de los 1940 en la Argentina.
Fue director de la Hochschule fiir Gestaltung (HfG)
en Ulm, Alemania. Su carrera desarrollada y sobre
todo retroalimentada entre Argentina y Europa, lo
convierte en emisario de las influyentes corrientes
europeas en el ambito de lo proyectual.

8 Ortiz de Taranco, Cecilia: <Uruguay», en Historia del
disefio en América Latina y el Caribe, Silvia Fernandez
y Gui Bonsiepe (coord.), San Pablo: Bllicher, 2008.

9 Gui Bonsiepe (1934, Gliicksburg, Alemania) es un
disefador industrial, docente y tedrico aleman, con
una extensa carrera en universidades e institutos de

» exclusividades en libros de arte y catalogos de exposiciones o arte contemporineo

* pintura e escultura ® arquitectura » moda e fotografia  disefio

eceramica o ensayos sobre arte o revistas y publicaciones de arte

o arte para niiios

Descuentos especiales

Libertad 2433, Montevideo
Telefax: (598-2) 711 34 60 - libertadlibros@gmail.com
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DISENO GRAFICO

disefio en Chile y Brasil, ademds de su papel como
docente en la Hochschule fiir Gestaltung (HfG)
desde mediados de los cincuenta.

10 En 2016, cambia su denominacién a Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo (FADU).

11 Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes asimi-
lado a Facultad.

12 Centro de Disefio Industrial, desde 1988 depen-
diente del MEC, ahora también forma parte de la

FADU.
GLOSARIO

Cinta roja. Cinta adhesiva de color rojo
transparente, que se utilizaba en artes gré-
ficas. Las peliculas de linea utilizadas en los
procesos fotomecanicos eran ortocromati-
cas, por lo tanto, sin sensibilidad al rojo.
Clisé. Fotograbado metdlico (aleacion de
plomo, cinc y estafio) que se utilizaba en

la impresion tipografica para fotografias e
ilustraciones. Los habia de linea y de medio
tono, donde los grises se lograban por
reticulado fotomecénico.

Eliminacion de tonos. Proceso por el que
una imagen se lleva a su minima expresion
tonal: todo (negro) y nada, sin grises inter-
medios.

Huecograbado. Sistema de impresion de
alta calidad utilizado para impresion en
rotativas, e impresion de materiales espe-
ciales. (El famoso suplemento «sepia» del
diario El Dia se imprimia por este método.)
Letras transferibles. Letraset’, Mecanor-
ma’y las nacionales Artype’y otras marcas.
Planchas de plastico con varios alfabetos
impresos con serigrafia, autoadhesivos que
se transferian al papel mediante presion.
Era la forma rapida de componer sobre
todo titulares sin moverse del estudio.
Convivieron con otros métodos de obtener
lineas de texto en tipografias diferentes a
las que proporcionaban las linotipos o, mas
adelante, las fotocomponedoras.

Linotipo. Maquina que permite componer
lineas y bloques de texto y fundirlos en
metal. Su invencién por parte de Ottmar
Mergenthaler a fines del siglo xix acelerd la
produccion de libros, revistas y otros impre-
sos. Ver Linotype: the film, film documental
de Doug Wilson sobre este sistema de com-
posicion (2012). Se encuentra en la web.
Ludlow. Componedora de tipos en metal
manual utilizada sobre todo para generar
titulares mayores a cuerpo 14.

Moco. A pesar de las desagradables asocia-
ciones que puede tener este término, era
como se llamaba habitualmente a un trozo

14 | LAPUPILA

de caucho o un montén de cemento semi-
seco que se utilizaba para sacar, frotando,
el cemento sobrante cuando se pegaban
tipografias u otros elementos en los origi-
nales «armados en frio».

Opacol. Especie de tinta espesa y opaca de
color rojo que se utilizaba para el retoque
de peliculas de impresién.

Rapidograph. Sistema de dibujo que cons-
ta de lapiceras para tinta china con puntas
normalizadas de grosores diferentes que
comienzan en 0,1 mm. Eran la herramienta
fundamental para el dibujo técnico antes
del uso de la informética y por supuesto, se
usaban en disefio grafico.

Tipometro. Regla, por lo general metalica,
que permitia medir y calcular bloques tipo-
graficos o tamanio de tipografias. Las esca-
las utilizadas estaban en picas o puntos.
Tipos moviles. El «invento» de Gutenberg a
fines del siglo xv, letras en relieve realizadas
en madera o metal, que se podian «<compo-
ner» para formar lineas de texto y con ellas,
paginas enteras, que luego servian para
imprimir. Una técnica similar era conocida
desde mucho antes en Corea y China.
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ELOISA IBARRA:

ENTREVISTA>

Mesura y concepto

La obra de Eloisa Ibarra (Montevideo, 1968) se caracteriza por la rigurosidad for-
mal, aunque su refinado dominio a la hora de utilizar los materiales con los que
trabaja no inhibe la densidad poética que esta presente en las distintas instan-
cias de su busqueda expresiva. Todo ello interactiia con un desarrollo concep-
tual que va creciendo en sus investigaciones, como se pudo apreciar en su obra
“Arqueologia”, con la que obtuvo en el afio 2016 el Gran Premio Adquisicién MEC,
«57.° Premio Nacional de Artes Visuales Octavio Podesta.

GERARDO MANTERO

En tus inicios, estudiaste con Nelson
Ramos. ;Como fue el desarrollo de tu
formacion?

De jovencita no me habia planteado la
posibilidad de ser artista, fue algo que fue
surgiendo después. Me dediqué al disefio
gréfico, hice disefio gréfico en la UTU.
Siempre lo que me gustaba, si, era dibujar,
la expresidn plastica, pero ser artista estaba
fuera de la discusion familiar, habia que
dedicarse a algo de lo que fuera posible
trabajar, y realizar un futuro mas digno y
provechoso. Mi padre habia sido dibujante
publicitario, en la década del treinta o del
cuarenta, él hacia los dibujos de los catd-
logos del London Paris. Yo creci dentro de
toda esa iconografia, lo impreso para mi
tenia una cosa muy fuerte. Entrar dentro
del disefio grafico para mi fue muy natural,
lo veia como una expresién posible; y em-
pecé a trabajar en disefio gréfico de muy
jovencita. Hice Comunicacidn publicitaria,
también en la UTU, en la Escuela de Comu-
nicacion, y empecé a trabajar en imprentas
y agencias de publicidad. Luego Hice Bellas
Artes, ingresé en Foto Club, ya trabajando,
lo artistico era una cosa mia, personal, apar-
te de la actividad principal a la que estaba
dedicada, a la publicidad.
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:Como fue el momento de inflexion para

luego dedicarte a la labor artistica?
Cuando ingresé al taller de Nelson Ramos,
precisamente. Con Nelson que ya desde
que entré al taller me dijo “no, si estas en
la publicidad —poco menos que...—ya
estas deformada totalmente”. Y fui duran-
te dos afios al taller de él, y él me exigia
mucho més de lo que yo podia dar; yo
trabajaba en una de las agencias grandes,
era directora de arte, tenia una presion de
trabajo importante, y cuando yo iba al ta-
ller necesitaba distender, en un momento
no me banqué esa presién de él y estuve
casi un afio sin ir al taller. Pero en ese tiem-
po que dejé de ir al taller, estuve haciendo
otras cosas, yendo con Gustavo Fernandez
en el taller de Clever Lara, buscando otras
alternativas. Pero después me di cuenta
que necesitaba volver con Ramos. Y fue en
esa segunda etapa en el taller de Ramos
que comenz0 a ser mas importante que la
actividad de la agencia. Y un poco tiempo
después dejé la agencia, aunque segqui tra-
bajando de forma free lance como que fue
virando, a dedicarme mas de lleno al arte
y en forma més tangencial a la publicidad,
para llegar a lo que estoy haciendo ahora:
me sigo dedicando al disefio grafico, pero
ya no hago trabajos comerciales; el disefio
que hago es para productos culturales,
catalogos para exposiciones y museos...
un trabajo que esta del lado de lo que me
interesa.

Mas alla de esa insercion inicial desde
tan chica por lo gréfico, ;como fue que tu
acercamiento al tema del grabado?

El grabado, especificamente, cuando empe-
cé con el taller de Pedro Peralta... me esta-
ba interesando el grabado, estaba haciendo
pruebas con monocopias, e investigaciones
personales... y llegé el momento de decir
“bueno, con quién puedo aprender gra-
bado”... en seguida aparecié el nombre

de Pichin Peralta... y lo contacté a través

de conocidos en comun. Fui a su taller y
quedé enganchada, es una técnica que me
encanta y que me ha permitido descubrir
muchas cosas.
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Trabajas el grabado, el plano, lo escul-
torico... ;Como elegis en cada instancia
el expresarte y como es el proceso
creativo?

Mi proceso creativo es cadtico, las ideas
surgen de forma ca6tica y todas mezcladas

y juntas, de a poco se van como separando y
empiezan a pedir, de alguna manera, dife-
rentes soportes. Asi van tomando forma...
yo empecé pintando, y en algiin momento
la pintura empezd a pedir salir del plano,

y ahi empezaron a surgir los objetos. Hice
unas pinturas que chorreaban al piso, eran
como ejercicios o algo de una tercera dimen-
sion, pinturas que seguian por la pared hasta
el piso; y esas fueron las primeras cosas que
se fueron transformando en objetos. Y con
los primeros objetos que hice, me sentia
muy timida en llamarlos “esculturas”... para
mi no eran esculturas, eran objetos. Y hasta
que me animé a decir “esto es una escultura’,
pasé mucho tiempo. En esa inquietud inicial,
mientras era disefadora grafica y estaba
muy lejos de considerarme artista, también
hice ceramica, aprendi muchas técnicas,
porque era muy inquieta y me gustaba
hacer cosas con las manos; entonces ya tenia
un dominio técnico bastante amplio, por lo
cual no me daba miedo tampoco probar con
diferentes cosas, porque eran todas técnicas
que dominaba.
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Eloisa Ibarra. Muestra“Mesura y abismo” Museo Blanes. Foto: Nicolds De Agopién

En la muestra del Museo Blanes “Mesura
y abismo’, ciertas caracteristicas de tu
lenguaje, como una asordinada abstrac-
cion de paleta baja, o un tratamiento
meticuloso y sutil de los materiales
empleados, sobrevuela lo hecho en los
distintos soportes.

La exposicion del Blanes fue justamente
s0, mostrar cdmo existe esa conexion
entre la pintura y el grabado y la escultura.
En el montaje se buscd también... habia
lugares donde tu te parabas en la exposi-
cién y la pintura se continuaba y se repetia
en las esculturas. Es algo que no busco
expresamente: no estoy pensando, cuando
hago una escultura, en que se parezca ala
pintura... sucede naturalmente, lo descu-
bro después y me sorprende, o sea, es algo
que estd adentro mio, y me parece que
esta bueno enfatizarlo luego. Eso es algo a
lo que Nelson Ramos le llamaba la “huella
digital” La huella digital aparece en cada
una de tus obras.

El afio pasado recibiste el Gran Premio
Nacional de Artes Visuales con tu obra
“Arqueologia’, y ahi abordés un planteo
conceptual.

Lo conceptual siempre estd presente, la
exposicion del Blanes, de la que hablaba-
mos recién, muestra una faceta mas formal

delaobra... pero lo conceptual siempre
estd, tal vez més en otro tipo de proyectos,
porque yo voy pintando en paralelo, nunca
dejo de pintar, igual que la escultura son
gjercicios mas formales, pero siempre llevo
en paralelo proyectos puntuales donde voy
volcando esos ejercicios formales que hago
con la pintura, el grabado y la escultura, los
voy volcando en proyectos que tienen mas
que ver con lo conceptual, como hice con
“El Germen de Babel’, donde exploraba la
pérdida del significado del lenguaje con las
herramientas digitales, lo que esta suce-
diendo con estos traductores de Google, de
Internet... y con “Arqueologia”lo hice con
el tema de la falsificacion de piezas arqueo-
I6gicas y con la informacion no verificable y
con la revalorizacion de la cultura indigena
local, juntando un montén de cosas que
andan en la vuelta y que me inquietan...

Ahondemos en los temas que propusiste
en”Arqueologia”

Tiene varios temas; uno de ellos es la falta
de verificabilidad de la informacion, cuando
una informacidn falsa nos es bien presen-
tada tenemos la tendencia a creerla...En el
arte y en todo... hay muchisimos ejemplos,
y ahora con Internet estd pasando mucho,
hay hasta sitios de noticias falsas, que cir-
culan por las redes sociales, y a ver cuénta
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gente se las cree y las replica y se convier-
ten en virales... cuanto més escandalosa
es, cuanto mas posibilidades de creértela
tenés, mas viral se vuelve... son experimen-
tos sociales ;no? o sea, ese es uno de los
temas. Otro de los temas son las piezas de
arte 0 arqueoldgicas —vale para las dos—
falsas, que pueden ser copias de piezas
verdaderas o falsas falsas. Y cuando son
falsas falsas hace falta generarles la docu-
mentacion que las convierta en verdaderas.
Otro tema es la parte institucional, cuando
una institucion hace que esa historia tenga
una validez... cuando tenemos una docu-
mentacion falsa o cuestionable, hace falta
una institucion que le de validez; en este
caso la institucion es el museo, si eso mis-
mo lo pongo en un supermercado no se lo
cree nadie, pero cuando se presenta en un
museo pasa a ser verdad. Una exposicion
de arte hace que todo tenga cierta gracia,
y bueno, ponerle un cédigo QR, ya hace el
ruido suficiente, pero de lo que se trataba
era de reflexionar sobre todos estos temas
y las reacciones que provocan... De hecho,
el paso final... lo que hice en "Arqueologia”
fue generar toda la documentacion: hice

la pieza, la rompi un poco, la enterré en el
fondo de casa, le saqué fotos, la desenterré,

ELOISA IBARRA>

Sin titulo (de Grabado en la memoria) Grabados calcogréficos en placa de mdf, chine collé

y generé toda la documentacién... hice los
dibujos de los arquedlogos, las revistas de
divulgacion de los arquedlogos franceses,
y de los historiadores uruguayos vinculan-
dola de forma sutil con piezas de indigenas
locales similares, porque hay cosas muy
parecidas... notas de prensa envejecidas
haciendo referencia al descubrimiento....

Si, y hasta una factura de un remate en
New York.

La obra en total narra una historia a través
de las fotografias y los diferentes documen-

A un click de tu formacion

El Programa de Arte y Patrimonio de la Facultad de la Cultura CLAEH
tiene una propuesta academica en la que la distancia ya no es un impedimento
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tos, el descubrimiento de la pieza en la ex-
cavacion en 1968, las notas de la prensa, los
articulos en revistas y libros de la época... y
luego aparece en el catalogo de un remate
en Nueva York en 1994, que es el afio en
que se inventaron los cédigos QR.

El descubrimiento lo situé en un momento
dificil del pais, para que fuera valido que eso
desapareciera, hice referencias a como que
lo tenia un coleccionista argentino..., me
parecid creible... Incluila factura de adquisi-
cién de la pieza, para que existiera la excusa
para que la pieza estuviese presente... y una
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ENTREVISTA>

"Arqueologia’, Gran Premio Adquisicion MEC, “57.2 Premio Nacional de Artes Visuales Octavio Podestd’, 2016

copia de fax, que era la tecnologia disponi-
ble en la década del 90.

{Te basaste en alguna factura concreta?
Internet es una cosa maravillosa, consegui
una factura de un remate, vi como era el
tema de los impuestos... estd todo muy
bien documentado. Diserié los folletos de
acuerdo al disefio grafico de los noventa,
inventé el logotipo de la casa de remates,
hice todo el entorno...La fotito de la pieza
en cuestion mide 3x3 centimetros, y la
acompanian veinte piezas mas que confor-
maban el remate de la casa de subastas...
el catélogo esté disefiado completo, para
ser exhibido al lado de la pieza “arqueolo-

gica’, y luego envejecido para que parezca
que lleva veinte afios guardado... fue
mucho trabajo, ... y me diverti muchisimo
haciéndolo...

¢{Cuanto tiempo te llevo ese proyecto?
De generacion, varios meses... aparte,
hasta que yo misma entendi como era...
mi idea inicial era que fueran fotografias...
eran mis manos con guantes como revol-
viendo los cajones de un museo, y descu-
briendo todo eso que estaba guardado
en secreto, y documentarlo con fotos... y
después me empezaron a quedar dema-
siado bien las cosas, entonces habia que
mostrarlas, ...

Mds de 500 Artistas visuales
socios de AGADU registran su arte y
defienden los derechos sobre sus obras.
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¢{Pensaste el proyecto para presentarlo
en el Salon Nacional o no tenia un desti-
no especifico?

El proyecto inicial o pensé como fotos o
podia ser un libro... las cosas van cam-
biando y se adaptan. Yo andaba con eso
entre manos, después, bueno, iba a haber
un llamado a Salén, y para el Salon podia
ser una instalacion... y terminé siendo una
vitrina. Y recién cuando me seleccionaron
era, "bueno, ;qué vitrina?” ... estuve yendo
al museo a ver si tenian algo donde yo
pudiera armarla ... la resolucion de que
iba en ese soporte, con esa campana, se
tomé en... no sé... una semana...

Recientemente realizaste un viaje
donde visitaste la Bienal de Venecia y
concurriste a una residencia en Holanda.
Contame primero lo de la residencia ;de
qué traté?

La residencia fue en una fundacion, que esta
a cargo de dos artistas holandeses, ellos
también son curadores y gestores cultura-
les, tienen mucha experiencia en generar
exposiciones, y estdn muy vinculados con
galerias y con las bienales y las ferias de arte,
y todo el movimiento artistico europeo. La
preocupacion mia es, en este momento de
mi carrera, con la situacion del mercado local
y luego de ganar el Gran Premio Nacional...
yo estaba acostumbrada a presentarme a
concursos e ir creciendo... pero, ;c6mo sigo
ahora? ;cdmo salgo al mercado internacio-
nal? Ese tipo de cosas que desde acé son
muy dificiles de vislumbrar.

2% AGADU

g ww.agaduartistasvisuaies.urg
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Ellos te eligieron.

Yo postulé y ellos me seleccionaron. Otor-
gan cuatro becas anuales para artistas de
distintas partes del mundo para tutelarlos
en diferentes proyectos. El tema era ges-
tionar una nueva situacion y una nueva
cabeza, contandoles que ibamos a viajar,
que iba air a la Bienal de Venecia... estaba
evaluando ir a la documenta Kassel, que

al final no fuimos... pero era como, bue-
no, viajar y ver como esté la cosa en otros
lados... pensando en conseguir una galeria
en Europa, pero... jcdmo te acercdsa una
galeria en Europa?

:COmo evaluas el resultado de esa expe-
riencia?

También la idea era trabajar un proyecto

de nivel internacional, algo que se pudiera
postular a un envio internacional, a una bie-
nal... Durante las semanas que estuve en
Holanda desarrollé la base de un proyecto
en el que voy a comenzar a trabajar ahora.

Y en este caso ellos te van a asesorar para
la posterior proyeccion internacional.

En lo referente al mercado internacional, en
realidad, no estd tan claro. Lo que me ayu-
daron a ver es como cambia la percepcion
local, 0 cdmo podés pensar en chiquito, y
cémo podés pensar en mas grande... que
es una sutileza de cambio de cabeza. Es
muy sutil, y ni siquiera sé cdmo explicértelo.

iCuales serian parametros que tenés que
considerar para hacer un proyecto que
esté inserto en el escenario mundial?

En principio, como que tenés que sacarte
un casco... algo que ellos me dijeron, y
que al principio me cayé como un balde
de agua fria... me dijeron que yo estaba
trabajando como hace treinta afios. Pensé
que lo decian por mi pintura tan formal...
porque yo sé que tengo una pintura que
es formal y que e, en cierto modo, conser-
vadora. Hasta que entendi que no es por
lo que pinto, sino por como presento lo
que pinto. Como que el publico europeo
ya no estd para ver pintura en un cubo
blanco y después colgarla en su living...
ya no es eso... esto viene desde el artista
y esto es para que lo vivas..., el publico
europeo necesita sentirse mas involucra-
do. Tiene que ver con la relacién del artista
con su obra y con lo que el publico espera
que el artista deje en ella, y va también

en como se exhibe, dénde, cudndo, como
entran el tiempo y el espacio, todo cuenta.
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{Qué te dejo lo que viste en la Bienal
de Venecia, seguramente el evento
mas importante de las Artes Visuales,
conjuntamente con la documenta de
Kassel?

La primera conclusion es que hay mu-
chisimos artistas trabajando en todo el
mundo, y eso es fantéstico. El titulo de la
Bienal, en principio parecia medio liviano
porque era“Viva, arte viva’, pero tiene que
ver justamente con que el arte estd vivo, y
eso es fantéstico. Vimos obras de artistas
muy veteranos que estan trabajando con
una cabeza muy joven, y vimos obras de
artistas muy jovenes que estan empezando
y que estan haciendo arte que ya es muy

sdlido... 0 sea, en ese sentido, es fantastico.

También vi cosas de las que ya me olvidé, y
otras de las que no me voy a olvidar nun-
€a; entonces es un panorama que es muy
enriquecedor.

ELOISA IBARRA

Tiempo cero. Acrilico y collage sobre lienzo. 100 x 80 cm, 2012

Encontraste coincidencias de lo que te
dejo la residencia.

Creo que la conclusion es que la obra
siempre tiene que tener algo mas que la
obra en si misma ;no? Y que eso lo necesi-
ta el espectador.

La necesidad de lo conceptual, diga-
mos...

Es que es algo que siempre estuvo. Lo
que pasa que tal vez a nosotros no nos
parecia necesario decirlo... yo siempre
esperaba que el otro viera, porque me
parecia importante la mirada del otro...

y me parecia que la mirada del otro com-
pletaba la obra. Y yo estuve muy aferrada
a eso mucho tiempo; entonces trataba
también como de dar informacion... pero
poca; incluso con proyectos mas concep-
tuales, como con el de “Arqueologia’, dejé
un monton de puntas abiertas porque
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Construccion binaria (de la Serie £ germen de Babel). Grabado calcografico en placa de mdf. 25 x 16,5 cm, 2013

me parecia interesante el recorrido que
pudiera hacer el otro. Bueno, parece que
hay que ir un poquito més y darles mas...
darles como un camino mas escrito. Pero
cuidado, porque si no tiene fondo y no
estd bien, hace agua enseguida y es algo
que ha pasado mucho con el arte con-
ceptual, y es de lo que se estan agarrando
ahora algunos, como lo que estd haciendo
Avelina Lésper', que es peligrosisimo si le
entra a esa gente que dice que no entien-
deelarte...

Si la obra no esté hecha de una forma
s6lida y sincera desde el artista, hace agua
enseguida, y se nota muchisimo... o sea,
tiene que tener el fondo necesario.
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Es un tema que tiene muchas aristas,
por un lado, puede ser la resultante de
una mirada de un tiempo determinado,
o puede responder a nuevas comple-
jidades del mercado, o simplemente a
modas.

Siempre hay modas... las modas son pasa-
jeras, y lo otro permanece, o por lo menos
tiende a durar un poco més...

{Qué conclusion saca sobre la puesta
en escena de Damien Hirst? fuera de la
Bienal?

Una exageracion... me parece bien que
un artista que se mueve en un mercado
tan grande, tenga mucho para mostrar y

para vender, pero creo que su asesor de

marketing le deberia haber pedido que

se contuviera. Hizo un mundo entero, es
como demasiado.

Es un gran asesor de marketing de su
obra.

Tiene muchas piezas que son excelentes,
y sorprende en cada sala, pero al final
resulta hastiante recorrer esos esos espa-
cios inmensos ... llega un momento que
decis “por favor, no aguanto mas".

Después de ver lo que seria una
muestra de lo que son las tendencias
imperantes en el mundo. ;Es inevitable
trazar un paralelismo con lo que se ve
en nuestro escenario?

Yo creo que aca estamos muy bien, muy
bien... No vi nada alld que me demostra-
ra que acé estamos en ningun momento
que desentone. No vi nada con una tec-
nologia descollante, no vi nada —salvo
lo de Hirst, que me parecid totalmente
desmedido- donde se manejaran presu-
puestos o dimensiones exorbitantes...
desde el punto de vista que tiene que
ver con lo creativo y lo expresivo, 0 sea
las cosas que realmente me conmovie-
ron, tienen que ver con cosas bordadas,
con libros de artista, con proyecciones...
No estamos lejos para nada, porque no
todo tiene que ver con cuestiones de
presupuesto. Una instalacion hermosa
que vi es de un artista cubano —que no
recuerdo el nombre ahora— estaba en
un palazzo fuera de los Giardini, fuera
del espacio® de la Bienal. El espacio es
una biblioteca clasica con estantes para
libros de piso a techo, en las cuatro
paredes... en lugar de libros estaba
todo lleno de botellas que tenian dentro
hierbas curativas de la Toscana italiana y
de Cuba, con una iluminacién preciosa.
Estabas en ese espacio y habia una musi-
€a, pero no era musica, era mas como un
mantram, era algo muy mégico. @

! Critica de arte mexicana que mantiene el im-
placable discurso de que el arte contempordneo
es una farsa, incluyendo a artistas, galeristas y
museos.

2 Treasures from the Wreck of the Unbelievable,
Palazzo Grassi y Punta della Dogana

¥ La Bienal de Venecia se desarrolla en los pabe-
llones de Giardini, Arsenale y otros espacios en el
centro histdrico de la ciudad albergan pabellones
de otros paises participantes.
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“Comicaturas’”

aime Clara

La Fundacion lturria presento el dia 15 de junio préximo pasado la exposicion “COMI-
CATURAS” de Jaime Clara (San José de Mayo, 1965). Vale destacar que la mencionada
muestra fue preparada en base a dialogos cibernéticos entre el autory el artista visual
lgnacio Iturria (curador de la muestra), a mas de 8.000 km. de distancia. Clara es conoci-
do por su labor periodistica en diversos medios periodisticos de Uruguay, pero ademas
es artista y caricaturista. Ha realizado obras sobre diversas personalidades del medio
local e internacional utilizando, desde hace un tiempo, su dedo indice directamente
sobre la pantalla del IPad. La muestra seguira hasta el martes 15 de agosto, mientras
que el jueves 5 del mismo mes Clara brindara un taller junto a otros artistas invitados.

—

DIALOGO ENTRE IGNACIO ITURRIA - - —
Y JAIME CLARA

Jaime- Ignacio, aqui Jaime!ll Antes que
nada, jgracias por todo!

Sobre la pregunta que le mandaste a Clau-
dia de si hacia los dibujos a lapiz y luego los
fotografiaba y los ponia en la computadora,
te respondo que jamas lo hice, Jamas di-
bujé con lapizy luego les saqué fotos. Mi
vida digital comenz6 en 2013 con el iPad,
dibujando desde cero, con el dedo (nun-

ca lapiz dptico o lapiz para iPad) sino mi
dedo indice sobre la pantalla. Eso si, lo que
cambia es la aplicacion. He usado, sin cono-
cerlas, Drawing box, ArtRage, Paper, Sketch
Time, como no he leido manuales, las voy
descubriendo y conociendo cada dia. Si
suelo hacer en alguna caricatura, un bo-
cetito con una herramienta que es lapiz o
grafo celeste, como base, en el caso de que
la cara sea medio complicada de hacer...o
lo que hago a veces es hacer bocetos en
papel comun y corriente y después miro
ese dibujo como si fuera un modelo, pero
son los menos. EIl 100% de los dibujos que
estaran expuestos son hechos en iPad, con
el dedo, en esas aplicaciones.

Ignacio- Perfecto! ;Casi ponés una por dia?

J- Me impuse, desde que tuve Facebook,
hace algunos afios, a publicar una por dia,

Espinola Gomez
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no necesariamente nueva. Mi Facebook es
profesional, s6lo cosas culturales, de traba-
jo, donde incluyo las caricaturas.

I- {Esta buenisimo!! Yo quedo curioso cada
dia, por saber cuél aparecera mafana...

J- Jajaja, depende de muchas cosas, de la
coyuntura politica (es la que menos intere-
sa), me gustan los aniversarios uruguayos,
sobre todo culturales (escucho una audi-
cién en Radio Imparcial, todos los dias a
las 5 de la mafiana que los dice), o la vieja
y querida Wikipedia. Dibujo en cualquier
lado, el iPad lo permite, en la radio, en el
bafo, en la sala de espera de la mutualista,
en casa, en un boliche.

I- {Tu atelier es en cualquier lado y ademds
no manchas nadal!

J- Si pero no abdico del papel, del carton,
es lo que me gusta, pero para eso necesito
un tiempo (cuando puedo me lo hago) que
hoy no tengo. La tecnologia vino a salvar-
me la vida en ese sentido, sabiendo que es
lo que plasticamente menos me entusias-
ma. Por eso me conmovié (no exagero) que
te fijaras en mis dibujos.

I-iSon superplésticos! Es lo que me sor-
prende.

J- Muchas gracias.
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Jorge Abbondanza

I- Esta charla podria estar escrita. Entraria el
tema " Retrato y Caricatura”

J- Siempre me propuse dibujar caricaturas.
Con el primero que hablé fue con Hugo
Nantes, intimo amigo de mi padre, si bien
me alenté me dijo que no me centrara en
la figura humana e hiciera otras cosas. Y no
le di bola. El inico taller que me dio bola (y
hasta por ahi nomas) fue Guillermo Fernan-
dez, que me aceptd la condicion, pero me
fue llevando a otros lados sin que yo me
diera cuenta. jUn crack! Luego de su muer-
te no dibuijé por algunos afos...bloqueo
mental, tristeza, me impresiond mucho la
muerte del Guille.

I-Y la de Romero.

J- Uf, si, fue fuerte, pero no lo conocia de-
masiado, no tuve vinculo, salvo un par de
veces. Vivia al lado de lo de mi abuela. A
fines de mayo inauguro una muestra: Nan-
tes, Romero y yo en Flores, llevados por la
Intendencia. jQué honor!!

I- Excelente.

J- Pero la caricatura es la madre de todas las
batallas. Soy gran consumidor de caricatu-
ras, desde chico. Ver caricaturas siempre me

nutrié y me nutre todo el tiempo.

I- Yo también, eran tremendos artistas!! A

Savater

los que van a pintar a Casablanca les insisto
en estudiarlos y copiar sus composiciones y
las secuencias.

J- Si mirar, mirar, mirar, Guillermo me ense-
fd esencialmente a mirar, a leer imégenes.

I- Mird a Phillipe Guston, el pintor, y decime,
:coémo lo calificas? Para mi es importante lo
que me digas.

J- Ok, te lo contestaré, pero mis tdtems son
David Levine, Sabat, Nine, Arotxa y Ombu
por aqui, Al Hirchfield y todo lo que caia en
mis manos.

I- Los retratos de Torres, algunos en espe-
cial, para mi son caricaturas, pero dicen
retratos.

J- Son caricaturas sin duda. Oribe, Leonar-
do, los tengo muy presentes.

I- Claro. iNo sé por qué no se habla de su
humor! Me gusta coincidir contigo.

J- Del mismo modo. Nos encandilamos con
el constructivismo y dejamos de lado el res-
to. El marketing no le ha hecho tanto bien
en algunos aspectos al viejo Torres.

I- Si, inventan otro Torres, con el compas en
la mano, y creo que nilo usaba.
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J-Tal cual.

I- Hay obras tuyas que son manchas de un
expresionismo controlado...estan las que se
basan en las lineas...

J- Lo que pasa es que en la prueba-error no
pasa nada. No se ensucia ni nada, probas y

si no te gusta retrocedes y todo igual, en ese
sentido la tecnologia es la gran aliada...y
muchas veces probas cosas que ni idea cdmo
van a caer, como "tirar” un balde de pintura
sobre lineas, no sabes cémo se van a distri-
buir, y el efecto es maravilloso, entreveras
colores, se mete esa pintura virtual en reco-
vecos que no sabes que existen.

I- {Eso es pintural!! Virtual se podria decir.
iEsta buenisimo el entusiasmo! ;Y podés
hacer un Pollock?

J- No, no he encontrado, si es que se puede.
Debo estar usando el 10% de las potenciali-
dades de las apps. Eso es por falta de tiempo.

I- Esta conversacion tendria que ser la pre-
sentacion de tu muestra, si te parece, ajus-
tando lo que quieras

J- Jajaja, si, lo que quieras. Se ajustaré al
momento. Pero si, la sequimos.

I- Estoy feliz de que hagamos esta muestra...
tu obra me sorprendi6 y me gusté mucho....
Me parece un aporte y abre un camino en
nuestro medio pldstico....

J- jUffff Ignacio, me abrumas!! ;Muchas gra-
ciasll @

MalcomX

Jaime Clara naci6 en San José de Mayo, en 1965. Desde que entrd
a una radio, siendo nifio no salié mas. Trabaj6 en la radio CW 41
Broadcasting San José. En Montevideo, desde 1981, en Radio Cen-
tenario, por un par de afios. Se gradu6 en la Licenciatura en Comu-
nicacion Social en la Universidad Catélica del Uruguay. Actualmen-
te trabaja en Radio Sarandi, conduciendo “Sabado Sarandi’, donde
desarrolla periodismo cultural. Desde 2013 co conduce el progra-
ma cultural “Por amor al arte’, con Malena Rodriguez, en la sefial de
cable NSTV. Integra el equipo periodistico de “Desayunos informa-
les” de Teledoce. Desde 2016 co dirige con Alva Sueiras el portal en
Internet Delicatessen.uy, sobre cultura, viajes, gastronomia y pla-
ceres mundanos. Tiene el habito de dibujar caricaturas desde hace
muchos afos. Asisti6 al Taller del maestro Guillermo Fernandez.
Expuso caricaturas en muestras individuales en Uruguay y en el
exterior. Desde hace algunos afios, sus dibujos son requeridos por
publicaciones argentinas y uruguayas. En 2014 expuso “Diestra y
Siniestra”en la Sala de Arte del Banco Ciudad de Buenos Aires. Esta
exhibicion de caricaturas politicas se vio primero en Montevideo
y luego realizé una gira por varios departamentos del interior del
pais. En 2017 expone “Comicaturas” en Fundacion lturria.
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PUBLICACIONES

En 1999 publicé un libro de poesia“Sin pecado un adorno”. (Ar-
gentina). En 2011 fue editado su poemario “Es inmensa la no-
che” (Montevideo). En 2009 publicé un ensayo “En campana.
Una mirada sobre propaganda y marketing politico” En 2010
integro el trabajo colectivo “Estallido celeste”. En 2012 publicd
en co autoria el libro “Desde el alma’, editado en Argentina en
2014. En 2015 publico su primer libro de cuentos “La terrible
presion de la nada”a través del sello Seix Barral.

PREMIOS

En 2005 y 2006, obtuvo los Premios “Tabaré” al mejor progra-
ma cultural en radio y el “Morosoli” (2006) por su programa
“Sabados Sarandi”. En 2013 fue premiado como Hombre del
Afo en Radio. En 2013 obtuvo el premio José Enrique Rodo a
la libertad de prensa otorgado por el Circulo de la Prensa del
Uruguay. Premio Manuel Oribe a la Cultura, entregado por el
Partido Nacional en 2013. En 2014 premio Alas a la cultura. Tie-
ne un blog arteycaricaturas.blogspot.com y dos paginas web
www.jaimeclara.uy y www.delicatessen.uy
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DESDE LA FOVEA

| 2 Reforma Luterana
y suimpacto en las artes

visuales

“No te haras escultura niimagen alguna ni de lo que hay arriba en los cielos, ni lo de que hay abajo en la tierra, ni
deloque hay en las aguas debajo de la tierra. No te postraras ante ella ni le daras culto”.

(EX 20, 4-5=Dt 5, 23-30)

“Unaimagen en la pared que yo contemplo sin supersticion, no nos esta prohibida. De lo contrario, habria
también que prohibir los espejos [..] No considero malo que tales historias [de la Biblia] se pinten en las alcobasy
camaras junto a los proverbios, a fin de tener en todas partes la obray la palabra de Dios siempre presentes ante

nuestros 0jos”.

JOSE COITINO

ste afio se conmemora el Quinto

Centenario de la Reforma Luterana

iniciada en Alemania en 1517. Se
tratd de un movimiento religioso que
rompié definitivamente con la unidad de
la cristiandad occidental. Unidad que se
mostraba muy endeble a comienzos del
siglo XVI. Més alla de las repercusiones que
tuvo en el campo religioso, politico y social,
la Reforma provocd un gran impacto en el
terreno de las artes visuales. Dar cuenta
brevemente de cdmo afect6 la produccion
artistica es el objetivo del presente articulo.
Se examinara sucintamente las ideas de
Martin Lutero en lo concerniente a la ima-
gen religiosa. Asimismo se estudiaran algu-
nas obras creadas en aquella centuria por
ciertos artistas que adhirieron a la propues-
ta del reformador aleman. En ellas se ma-
terializaron las criticas realizadas por este
alalglesia Catdlica y al papado, asi como,
determinadas nociones de su pensamiento
religioso, contribuyendo a la difusion de la
propuesta luterana.
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(Martin Lutero, Contra los profetas celestiales, 1525)

Martin Lutero y su postura sobre las
imagenes religiosas

Como lo sefala Juan Carmona, de las tres
grandes religiones monoteistas, el cristia-
nismo es la Unica que acepta la represen-
tacion antropomérfica de la Divinidad y el
culto a las imagenes sagradas. Aunque en
la Biblia la condena contra la ejecucion de
imagenes es contundente, paraddjicamen-
te este texto se convirtid en la principal
fuente de inspiracion para la creacion de
imégenes religiosas'. La cuestion de las
iméagenes sagradas suscito en los primeros
siglos de vida del cristianismo vehementes
disputas en Europa Occidental hasta que
finalmente la postura iconodula termind
prevaleciendo. Pero en los albores de Epoca
Moderna la Reforma Religiosa, iniciada

por Martin Lutero, quien preconizaba la
importancia de la palabra escrita frente a la
imagen, puso nuevamente en tela de juicio
dicha postura. Se cuestionaba “no sélo las
ensefianzas y précticas de la Iglesia catdlica,
sino también las tradiciones y asunciones
subyacentes de la cultura europea, incluida
las artes plasticas™. De este modo, el movi-
miento reformista afecté de gran forma las

artes visuales y sus efectos se proyectaron
mucho més alla del siglo XVI.

En lo concerniente estrictamente a Lutero,
aunque mostrd una cierta prevencion
hacia las imégenes, no promovid la practica
iconoclasta como lo hizo Juan Calvinoy
otros reformadores. Por ejemplo, la ciudad
de Nuremberg adoptd el credo luterano en
1525 pero el Concejo de la ciudad logré evi-
tar los excesos iconoclastas que se dieron
en otras ciudades de Alemania y Europa,
coincidiendo con los planteos del tedlogo
aleman. Este adoptd una postura interme-
dia, “se mostrd mas indiferente que hostil
ante la pintura y la escultura, oponiéndose
tanto a la veneracién como a la destruc-
Cién de las imagenes™. En lo referente a la
fuerte condena expresada en el Antiguo
Testamento Lutero sefialaba que habia
"dos tipos de iméagenes”. Dios no referia a
todas las imégenes, sino sdlo de aquellas
que tomaban “el lugar de Dios’, es decir, a
las imagenes de culto*. La imagen religiosa
Nno constituia un motivo de preocupacion
y no implicaba un riesgo ejecutar o poseer
una obra artistica mientras no se cayera en
laidolatria. Consideraba que las pinturas
inspiradas en la Biblia contribuian a la
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ensefanza de la religion; es decir, cum-
plian un fin pedagégico y por esto debian
ser aceptadas. Eran vélidas para recordar
pero no para ser adoradas. Lutero “calificé
algunos temas, sobre todo los del Antiguo
Testamento y los de carécter alegérico, de
especialmente instructivos y dignos de imi-
tacion™. Su critica se dirigid a las practicas
idolétricas que el arte habia generadoyala
falsa creencia de que el encargar una obra
religiosa constituia una buena obra ante
los ojos de Dios. Segun la Iglesia catdlica,

el hombre podia obtener la salvacion re-
curriendo a la realizacion de buenas obras,
como brindar apoyo econémico a la institu-
cion eclesiastica o encargando obras artisti-
cas para ensefiar y emocionar a los fieles.
Todo esto derivo en la proliferacion de una
serie de imagenes religiosas en las que la
ostentacion y la sensualidad fueron mone-
da corriente. Esto fue criticado duramente
desde la Edad Media y posteriormente en

la época de la Reforma. “Aquellas llamativas
imagenes esculpidas y doradas, y aquellas
multiples tablas cubiertas de infinitos co-
lores, hacian alarde tanto de la habilidad
técnica del artista como de su devocion, o
delo otro. Ya en el siglo XV, se habia critica-
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HISTORIA

Alberto Durero, La Ultima Cena, 1523, Xilografia, 21,3 x 30 cm, British Museum, Londres.

do ferozmente bellas imagenes de la Virgen,
similares a las de Lochner o Van Eyck, desde
Bohemia y el sur de Alemania. Para muchos
espectadores de la época, el arte necesitaba
ser"reformado”: purificado, simplificado y
centrado en elementos basicos de forma,
estructura y narracion, en lugar de acceso-
rios molestos, frecuentemente indicativos de
riqueza y prestigio social”. En este sentido
el arte que se desenvolvid bajo la influen-
cia de la Reforma luterana se conecta con
aquel primer arte cristiano que se desarrollé
antes del Edicto de Mildn del 313 d.C. Lo
fundamental en aquellas obras era trasmitir
el mensaje divino de forma clara y no los
aspectos técnicos y formales. Se representan
“iméagenes-signos que se dirigen ante todo
alainteligencia y sugieren mas de lo que
efectivamente muestran”. Todo este ideario
con respecto a la“reforma del arte’, estuvo a
su vez estrechamente vinculado con un prin-
cipio fundamental de la doctrina luterana: la
salvacion sdlo se obtiene por la fe individual,
de nada sirven las buenas obras.

Un“arte protestante”: las imagenes al
servicio de las ideas luteranas
Durante el siglo XV el arte fue empleado

como un arma propagandistica por lutera-
nos y catdlicos simultdneamente, y las ima-
genes demostraron una vez mas el poder
que tenian. En vida de Lutero se crearon
grandes obras de arte religioso inspiradas en
el protestantismo. En este sentido el graba-
do constituyd una expresion artistica fun-
damental, tanto para ilustrar y divulgar las
ideas religiosas luteranas como para atacar a
laiglesia catélica y al papado. “Mientras que
el calvinismo y la reforma suiza fueron con-
trarias a las imagenes y su destruccion fue
violenta y traumatica, Lutero, en cambio, tras
los sucesos de Wittembreg, acabd admitien-
do su funcién pedagogica, especialmente

a través del grabado, impulsando con ello

el auge del gran grabado aleman’ Fue, la
propaganda luterana, el primer “mass media”
de la historia del arte ya que la estampa se
utilizé con una doble finalidad [...]; por un
lado ilustrar las Sagradas Escrituras, por otro,
como propaganda antipapista”, Aquella
aspiracion que pregonaban los reformistas
sobre la simplicidad y claridad de las imd-
genes, es fundamental para comprender

la relevancia que tuvo el grabado como
expresion artistica difusora del pensamiento
luterano. El hecho de los grandes grabado-
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Hans Holbein, £/ cardenal, dibujado ca.1523-1526, Xilografia, 6,3 x 4,8 cm,
British Museum, Londres

res de la época se hayan puesto al servicio
de la Reforma fue un elemento clave para
su triunfo. Estos ejecutaron imagenes reli-
giosas que se alejaron del naturalismo y la
sensualidad que predomind en las creacio-
nes del Renacimiento italiano.

Artistas de la talla de Lucas Cranach el Viejo,
Hans Holbein el Joven y Alberto Durero
confeccionaron grabados inspirados en las
ideas teoldgicas de Lutero y en sus criticas
alaiglesia catélica y al papado. A modo de
ejemplo se puede citar la famosa estampa
titulada E/ Papa Asno de 1523 proveniente
del taller de Lucas Cranach, considerado el
“artista oficial de la Reforma”y que fue repro-
ducido en un panfleto publicado conjunta-
mente por Melanchthon y Lutero. Esta ima-
gen, con algunas variantes, habria surgido a
fines del siglo XV (1496) como sétira politica
del Papa Alejandro VI'°. El sumo pontifice es
representado como un ser hibrido cubierto
de escamas con cabeza de burro y torso
femenino. Segun Fritz Saxl, en este grabado
el mensaje fundamental es que “La Iglesia
€s un cuerpo espiritual y un reino espiritual,
reunidos en el espiritu. Por tanto, no tendra
y no podra tener una cabeza carnal ni un
sefior ajeno. Solo Cristo es la cabeza y el
sefior que reina dentro del espiritu a través
de lafe en los corazones”. Es por ello que
“El Papa no encaja mejor como cabeza de la
Iglesia romana que una cabeza de asno en
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un cuerpo humano™". Concomitantemente,
se asocia al Papa con el pecado de la lujuria.
Se representa alli el tronco de una mujer con
pechos, abdomen y vulva sobresalientes,
que simbolizarian la tendencia frecuente del
papado de entregarse al sexo™.

Otro grabado, obra de Cranach para el
Nuevo Testamento traducido al aleman por
Lutero, presentaba al Papa y a Roma como
la Gran Prostituta de Babilonia que ofrecia y
vendia sus servicios a los ricos y poderosos,
montando un monstruo de siete cabezas
que alude a los siete pecados capitales que
se alinan en la figura del Papa y la Iglesia
romana. El Papa se asimila al Anticristo
porque, segun Lutero y sus seguidores,
quebrantaba las Sagradas Escrituras en

la medida que impedia a la mayoria de la
poblacién acceder a ellas mientras vivia
rodeado de boato en Roma.

En la serie de grabados realizadas por Hans
Holbein sobre la Danza de la Muerte entre
1523y 1526, podemos encontrar algunas
estampas que coinciden con la critica que
Lutero y otros hicieron al clero por su ape-
go a los bienes mundanos. Por ejemplo en
el grabado titulado E/ Cardenal, la muerte
(representada como un esqueleto) le quita
al sacerdote el capelo cardenalicio que sim-
boliza su oficio mientras éste entre sentado
en una vid, simbolo por antonomasia del
sacrificio de Cristo, vende indulgencias a

Hans Holbein, £l Fraile Mendicante, dibujado ca.1523-1526, Xilografia, 6,3 x 4,8 cm,

British Museum, Londres. Version 2

un humilde creyente. Martin Lutero habia
denunciado con vehemencia esta mer-
cantilizacion del perdon. Desde su Optica

la Iglesia habia construido sus ostentosos
edificios vendiendo a sus fieles falsas espe-
ranzas de salvacion, aprovechandose de
laignorancia y el miedo de éstos. En otro
grabado de la serie, el Fraile Mendicante, la
figura de la muerte se hace nuevamente
presente y arrastra a un fraile, mientras este,
aterrorizado, se aferra desesperadamente

a sus riquezas. Del mismo artista es la es-
tampa Lutero, Hércules Germdnicus de 1519.
Alli el monje agustiniano, al estilo de una
gigantomaquia, aplasta ferozmente a sus
enemigos que se asimilan a los monstruos
derrotados por Hércules en sus trabajos.
Con su mano derecha sujeta una clava con
la cual parece disponerse a golpear a un
monje que sujeta por el cuello con su otra
mano. Este horrorizado alza sus manos y su
gesto de sufrimiento recuerda a Laocoon-
te.” A los pies de Lutero yacen derrotados
sus enemigos entre los que se encuentran
Aristoteles, Santo Tomas, Occam y el propio
Papa.

El otro gran artista que estuvo al servicio de
la Reforma a partir de 1520, y que realizd
obras acorde con las nuevas ideas religiosas
fue Alberto Durero. Erwin Panofsky sefiala
que “En su adhesion a la causa del protes-
tantismo Durero no flaqued jamas [...1.El
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Hans Holbein, Lutero, Hércules germanicus, 1519, Zdrich.

arte de Durero refleja esa conversion ...]
tanto en su contenido como en su estilo
[...]. Su estilo viré de un esplendor y una
libertad deslumbrantes a una austeridad
imponente™, Una obra en la que se visuali-
za claramente lo que sefiala Panofsky es en
el grabado La Ultima Cena de 1523. En este
Durero representd una escena consagrada
del arte cristiano pero la doté de un nuevo
enfoque y significado, acorde con las ideas
luteranas. Se trata de una imagen “reforma-
da" determinada por su simplicidad formal
exenta de sensualismos. El espacio en el
que se encuentra Jesus y los Apdstoles, en
el que Judas no esté presente, se caracte-
riza por su austeridad. Hay una evidente
economia de recursos en la escena. En lo
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que refiere a su significado este grabado

es un reflejo de la postura luterana sobre la
Eucaristia. En el margen inferior derecho se
representan dos elementos del sacramento,
una jarra con vino y un canasto con panes.
En la mesa se observa un cdliz litrgico del
cual beberian los cristianos reformados.
Pero es la bandeja vacia que se encuentra
en el centro de la escena, sobre el suelo, el
elemento iconogréfico de mayor relevancia.
“Normalmente, la bandeja habria conte-
nido el cuerpo de un cordero sacrificado,
como recordatorio de que para los catélicos
la dltima Cena era una repeticion del sa-
crificio del Cordero de Dios. Durero y otros
protestantes sustituyeron ese sacrificio
literal por la mera conmemoracion”™. La

HISTORIA >

El Papa Asno, 1523, llustracion para un panfleto de Lutero y Melanchton

cena no se concibe aqui como un sacrificio,
oponiéndose a la idea de transustanciacion
defendida por los catélicos. En este sentido
constituye una ilustracion de la teologia de
Martin Lutero',

Existe otra creacién de Durero, considerada
como su “testamento artistico’, que se ha
interpretado en relacion a la Reforma lute-
rana. Se trata de la pintura Los cuatro Apds-
toles de 1526 y que fue donada por el artis-
ta al Concejo de la ciudad de Niremberg.
Se ha sefialado que esta obra representaria
los cuatro temperamentos humanos: el
sanguineo, el flematico, el colérico y el me-
lancélico. Asimismo, se ha interpretado este
cuadro en estrecha relacion con la reforma
luterana lo que no excluye necesariamente

Tu entrada
a l ,_i

ultura
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Alberto Durero, Los cuatro Apdstoles, 1526, Técnica mixta sobre tabla, 204 74 cm cada una, Mdnich.

la primera interpretacion'. Segun Palma
Martinez esté vinculada con la estética
agustiniana, que tanta influencia habia
tenido en Lutero y cuyos principios esencia-
les eran el orden, la mesura y la pulcritud.
En realidad el titulo de esta pintura no se
corresponde con el tema, pues alli no se
representan cuatro Apostoles. En el panel
izquierdo figura San Juan y San Pedro, y

en el derecho San Pablo y San Marcos. Este
Ultimo era un evangelista, no un apdstol.
Para el historiador Norbert Wolf estos cua-
tro santos “son el simbolo de la verdad de
la Sagrada Escritura, que defienden contra
todas las amenazas e interpretaciones
sectarias”’. Segun el autor, la obra podria
interpretarse en funcion de doctrina lute-
rana de palabra. Asimismo, refuerza otro
principio esencial de la misma: la Biblia es la
Unica fuente de fe. De hecho, en el prélogo
ala traduccion de la Biblia Lutero resaltd

la importancia de los escritos de San Juan,
San Pedro, San Marcos y San Pablo (cuyos
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textos tuvieron una gran influencia en el
pensamiento de Lutero) como elemento
fundamental de toda predicacion. Esta idea
se ve reforzada por la presencia de inscrip-
ciones, presentes a modo de sentencias, to-
madas de los escritos de los cuatro santos.
Las mismas acompafiaban ambas tablas

y advertian a los gobernantes del mundo
sobre la predicacion de los “falsos profetas’.
Lainfluencia de las ideas de Martin Lutero
sobre la relacion entre texto biblico e ima-
gen es patente aqui. En 1525 escribia en su
obra Contra los profetas celestiales que: "El
papel de las imégenes como sefales y re-
cordatorios se amplia cuando se les anaden
citas biblicas para, a través de las imégenes,
redirigir la Palabra de Dios". Esta obra no

se dirigia solamente a los catdlicos, sino a
las vertientes radicales e iconoclastas del
protestantismo que se habian desarrollado
en Alemania llegando al extremo de negar
la autoridad de los evangelios e incluso la
divinidad de Cristo. ©
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LA ALEGORIA DE LA REPUBLICA ORIENTAL DEL URUGUAY
DE ANTONIO BALLESTER

Una mirada futura para la
Il Republica Espaiola

Con motivo del centenario de la Independencia de la Republica Oriental del Uruguay,
la Unidn Iberoamericana convocd en 1928 un concurso para Bellas Artes con la finali-
dad de erigir un monumento dedicado por los espafioles a la Independenciay que se
ubicaria en la ciudad de Paysandu, lugar donde habia una importante poblacion de
residentes espafioles. El concurso lo gand Antonio Ballester Vilaseca (Valencia 1910-
2001), escultor que con apenas 18 afios de edad y en pleno comienzo de su carrera
artistica, supo plantear un proyecto escultorico de caracter monumental, en el que
presenté una moderna interpretacion alegérica del escudo nacional en Art Déco, es-
tilo que habfa asomado tres afios antes y que resolvié con valentia y solvencia.

NESTOR MORENTE

ntonio Ballester pertenece ala
A generacion de escultores valen-

cianos que en laantesaladelall
Republica Espafola decidieron romper
con los canones tradicionales que habian
dirigido el desarrollo de la escultura con el
academicismo. La vanguardia artistica con
la que dio comienzo la obra de Ballester
se centra principalmente en el Art Déco,
tendencia que se habia patentado en la
Exposition Internationale des Arts Décoratifs
et Industriels Modernes de Paris en 1925. Asi
pues, Ballester fue uno de los pioneros en
introducir este nuevo estilo en la ciudad
de Valencia, ya que en ese momento era el
garante de la modernidad.
Aligual que Ballester, otros escultores
valencianos también apostaron por el Art
Déco como: Vicente Beltran Grimal, Rafael
Pérez Contel, Alfonso Gabino Pariente,
José Terencio Farré o Ricardo Boix, aunque
sera éste ultimo el que mas lo desarrolle
en tiempo y obra. Antonio Ballester junto
aVicente Beltran, seran los dos principales
introductores del Art Déco escultérico
en Valencia, pero con el desarrollo de la
Il Republica irdn dejando a un lado esta
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tendencia para desarrollar su obra hacia
otras posibilidades en las que se vera refle-
jado un claro eclecticismo. Sin embargo, en
sus primeras obras Déco, demuestran un
alto nivel de sofisticacion propio del que se
estaba desarrollando en Francia o Estados
Unidos de América.

El Art Déco llegd a Espafia como un ver-
dadero espiritu renovador de las artes

en general, como la opcidn que daba

paso a un nuevo tiempo marcado por la
modernidad y esa modernidad que se vio
garantizada con la llegada de la Il Republi-
Ca, se acrecento aun mas con la libertad
artistica. Esta misma libertad fue la que
permiti6 durante el periodo republicano -o
la“belle époque espariola’ el desarrollo de
multitud de tendencias sin presentarse en
ningin momento un canon a modo oficial.
Cabe destacar sin embargo el periodo de
la Guerra Civil (1936-1939), en el que si

se pronuncio un claro desarrollo de obra
en Art Déco como estilo“a modo oficial”
para transmitir con esto un mensaje de
modernidad y de futuro para la Republica,
pero siempre respetando la libertad de la
vanguardia artistica como se demostrd en

la Exposition Internationale des arts et des
techniques appliqués a la vie moderne de
Paris 1937.

"...ya durante la vigencia del periodo re-
publicano y cifiéndonos al campo del arte
figurativo, junto con los plurales lenguajes
visuales perceptibles popularmente como
modernos -que se veian influidos por el art-
déco y/o miraban con complacencia hacia
determinados planteamientos vanguardistas
europeos-, a las tierras espafiolas se contem-
plaban pervivencias, e incluso rémoras, que
remitian a tradiciones ancladas en épocas
pasadas, pues, entre 1931y 1939, y los nuevos
gobernantes no impusieron un solo canon

a través de una politica cultural dirigista en
extremo..."”

Cuando Antonio Ballester gané el premio
para erigir el monumento de la Indepen-
dencia de Uruguay en Paysandu, Espafia
sufria la dictadura militar del general Mi-
guel Primo de Rivera con el respaldo del rey
Alfonso XllI, aun asi, el sentimiento republi-
cano del pueblo era cada vez mas potente.
La tradicion alegorica para personificar a la
Nacion espafiola como tal -practicamente
paralela a las naciones iberoamericanas-
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surge del Sexenio Democratico de 1868
que dio origen a la | Republica espaiola
con sistema federal en 1873. Fue en ese
momento y concretamente con la reforma
del sistema monetario de La Peseta cuando
se dio comienzo a la representacion de la
alegoria de la Nacién espafiola como con-
cepto politico.

La corona mural fue la seleccionada por el
Gobierno Provisional de 1868 para sustituir
por un lado la corona real del nuevo escudo
nacional, y por otro incluirla en la alegoria
de la Nacion presentada en el primer dise-
o conocido que solventé de forma magis-
tral Luis Marchionni, que personifica a la
Nacion espafiola en forma femenina recos-
tada entre los Montes Pirineos y el Pefidn
de Gibraltar. Del mismo modo, la corona
mural que acompafaba el nuevo escudo
de Espafia y que sigue vigente en la actua-
lidad -al que se le afiadieron los cuarteles
del Reino de Aragdn y de Navarra, y sin el
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1930. Paysandu.

escuson de la Casa de Borbdn-Anjou- se
incluyé también en la nueva Constitucion
de la Nacién espariola de 1869.

Los nuevos simbolos del Gobierno Provi-
sional de 1868, principalmente la corona
mural y la alegoria para personificar a la
Nacién espaniola, fueron eliminados tras la
restauracion borbdnica del rey Alfonso XII.
Con la proclamacion de la Il Republica en
1931, se decidid recuperar estos elemen-
tos que ya habia simbolizado la | en 1873,
volviendo a aparecer el escudo con corona
mural y la consolidacion de la alegoria para
personificar a la nacion.

Desde el final del Sexenio Democratico,
quedd bastante consolidado que la alego-
ria era un elemento mas proximo al sentir
republicano que al mondrquico, hay que
tener en cuenta que la alegoria era ya en
ese momento el simbolo de todas las na-
ciones republicanas tanto europeas como
americanas, de ahi el rechazo a continuar

Antonio Ballester trabajando en la ciudad de Valencia (Espafia) con la Alegoria de la
Republica Oriental del Uruguay para el Monumento a la Independencia
destinado para Paysandu. 1929.

Antonio Ballester. Monumento a la Independencia de Uruguay.

elaborando alegorias tras la proclamacion
de Alfonso XlI, decidiendo como simbolo
més apropiado la propia efigie del rey. Es
por esto también, que durante este periodo
de"entre repUblicas” aunque de forma muy
reducida -principalmente para sedes de
partidos republicanos y revistas o prensa
afin a esta forma de gobierno- se fueron
elaborando algunas alegorias de la Nacion
espafiola, pero ya con una simbologia
republicana.

Otro ejemplo del rechazo que tuvo la mo-
narquia borbdnica por la alegoria se puede
observar en el ejemplo que planted el
grabador de la Fabrica Nacional de Moneda
y Timbre, Carlos Mingo y visada por el jefe
del Centro de Grabado de esta entidad
Enrique Vaquer, en la que se present6 en
1925, un proyecto para las monedas de 10
céntimos con la alegoria de la Nacién espa-
fola, el primer ejemplo conocido desde el
Sexenio Democratico “a nivel oficial’, en la
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Carlos Mingo. Proyecto para moneda de Alegoria de la Nacién espaola.
1925. Archivo FNMT.

que se personifica en la figura de una mujer
de pie y con corona mural, sosteniendo
una rama de olivo con su mano derecha
mientras apoya su izquierda sobre un ledn,
simbolo de Espafia. Esta moderna opcion
en la que plantea ademas una figura fe-
menina ataviada en camisa de tirantes -del
mismo modo que afios mas tarde empleara
la Il Republica-, fue rechazada.

Tres afios mas tarde, en 1928 Antonio
Ballester ganaba el concurso para el Monu-
mento de la Independencia de Uruguay en
Paysandu, la dictadura de Primo de Rivera
continuaba en Espafia, pero el apoyo del
rey a la misma fue el claro convencimiento
entre el pueblo de que la llegada de la
Repuiblica era cuestion de poco tiempo. El
escultor Ballester a peticion de la comision
del concurso, realizé la obra en Valencia

y con piedra espafiola, trasladada tras su
ejecucion por barco a Uruguay.

El monumento se compone principalmente
de dos elementos, por un lado, el escudo
de la Republica Oriental del Uruguay, que
estd compuesto por cuatro cuarteles: la
balanza como simbolo de la Igualdad y
Justicia, el Cerro de Montevideo como sim-
bolo de la Fuerza, un caballo suelto como
simbolo de la Libertad y un buey como
simbolo de la Abundancia y la composicién
coronada por el sol. Y en segundo lugar, se
presenta la Alegoria de la Republica Orien-
tal del Uruguay personificada en una figura
femenina.?

En primer lugar, hay que destacar la forma
compositiva con la que el escultor Ballester
resolvié el planteamiento del escudo nacio-
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nal, nada convencional ni clasico, sino en
un original formato que sin precedentes ni
consecuentes ejemplos traslada al campo
artistico bajo la tendencia estrictamente
del Art Déco. Un colosal sol que asoma
sobre los cuatro cuarteles que forman el es-
cudo y que presenta todos ellos en formato
horizontal. En segundo lugar, la Alegoria de
la Repuiblica Oriental del Uruguay, que del
mismo modo tampoco se encuentran pre-
cedentes ni consecuentes ejemplos compa-
rables a la obra de Ballester y que sin duda
fue este aire de modernidad y vanguardia
lo que le llevé a ganar el concurso.

Esta alegoria es sin duda el elemento més
interesante del monumento por varias
cuestiones. En primer lugar, teniendo en
cuenta que en Uruguay la tradicién alegé-
rica no estaba muy arraigada, por lo que no
pudo el escultor recurrir a muchos ejem-
plos propios de esta nacion. En segundo
lugar y por este mismo motivo, la alegoria
que presenta Ballester se trata por lo tanto
de uno de los escasos ejemplos alegdricos
para personificar a la nacion de la Republica
Oriental del Uruguay. En tercer lugar, Ba-
llester haciendo esta obra, esta esculpiendo
una alegoria republicana, siendo el primer
espafol en hacer una alegoria de la republi-
ca destinada a un lugar publico. Y por Ulti-
mo a destacar, la incorporacion que hace
Ballester de la corona mural a la alegoria.
En lo que respecta al tercer aspecto, es
interesante también destacar que Ballester
no dispone de muchos ejemplos alegdricos
espafoles ni uruguayos para efectuar la
obra, por lo tanto, consciente o no, con esta
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Edmundo Prati. Alegorfa de la Republica Oriental del Uruguay. 1937.
Comision Nacional de Bellas Artes.

oportunidad estaba a la vez planteando y
mas por su afinidad republicana, un prece-
dente de cémo podria ser también la perso-
nificacién cuando llegase a proclamarse la ll
Republica en Espana. Y lo cierto que asi fue,
pues su moderna propuesta en la temprana
fecha de 1928, se vera reflejada en la pos-
trimeria de la Il Republica, en ejemplos de
alegorias republicanas planteadas en Art
Déco con corona mural como las formas
més modernas del simbolo de la Nacion y
que Ballester ya habia planteado una déca-
da antes para Uruguay.

En lo que respecta a la corona mural que
Ballester incluye en la alegoria, sin duda
tomo nota de la disefaba por Marchionni
en el Gobierno Provisional de 1868, pues
este elemento que Espafia adoptd mas
tarde como republicano, no era en abso-
luto icono para el restante de alegorias
republicanas del Mundo, pues desde la
francesa, la estadounidense asi como las
iberoamericanas, la alegoria republicana
estaba coronada por el gorro frigio, ele-
mento de Libertad que fue adoptado por el
republicanismo desde finales del siglo XVIIl.
Sin embargo, en Esparia, aunque también
son muchos los ejemplos con gorro frigio
-incluso dejando la efigie femenina des-
provista de elementos como la primigenia
Libertas Americana- lo cierto que la corona
mural fue el elemento mas comun para las
alegorias republicanas espafolas.

Asi pues, el escultor Ballester con su obra
para Uruguay, disefiando la alegoria repu-
blicana con corona mural, estaba a la vez
introduciendo en el continente americano
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Antonio Ballester. Detalle de la Alegoria de
la Repuiblica Oriental del Uruguay para el
Monumento a la Independencia

ubicado en Paysandu. 1929.

un elemento més caracteristico del “re-
publicanismo espafiol”y con él, un claro
referente para el devenir artistico tras la
proclamacion de la Il Republica en 1931,

Es interesante también dejar constancia,
que Antonio Ballester del mismo modo que
realizé el precedente de la Alegoria de la ll
Republica Espariola vista desde la Alegoria
de la Republica Oriental del Uruguay en
1928, ejecutd también el ultimo ejemplo
escultdrico conocido en territorio espafiol
de alegoria de la Republica, justo una dé-
cada mas tarde de su obra de Paysandu,
pues en 1938 modeld en barro por encargo
del Ejército de Levante durante la Guerra
Civil“la Republica combatiente” saludando
con el pufio en alto, y aunque no en estilo
Art Déco, si que colocd sobre su cabeza la
corona mural, la Ultima corona mural que
personifico a la Il Republica Espafiola.

A modo de conclusidn también es intere-
sante destacar las dos inscripciones que
presenta el monumento en sus laterales y
que hacen referencia a la cultura hispana:
“Invocacién al Sol jOh Sol simbolo de grande-
zay de pujanza que culminas esta ofrenda!
No permitas que tus benéficos rayos dejen

de alumbrar perennemente los pueblos de
cultura Hispana. Para que sea siempre verda-
dera la frase del rey inolvidable de que en sus
dominios jamds se ponia el Sol.
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José Terencio Farré. Alegoria de Valéncia

republicana. 1933. Valencia.

Aspiracién, las razas de ideales nobles para
que pesen en los destinos del Mundo deben
ser ademds de nobles grandes y para tener el
atributo de la grandeza han de vivir estrecha-
mente unidos todos sus componentes en sus
distintas manifestaciones”.

Esta inscripcion que acompana al monu-
mento de Paysandu y que esté ligada a

a exaltacion de la lengua y cultura pro-
pias del nacionalismo espafiol, sin duda
también influencié en la propia forma de
concebir la alegoria de la Republica Orien-
tal del Uruguay con la que Ballester quiso
que presidiese el monumento. Aunque
hasta el momento los historiadores que
han mencionado esta escultura, en lo que
respecta a su atuendo la han relacionado
exclusivamente con connotaciones indige-
nistas®, lo cierto es que Antonio Ballester
sin lugar a dudas tomd como referencia la
escultura ibera conocida como “La Dama
Oferente del Cerro de los Santos” descu-
bierta antes de 1870y que se exhibia en el
Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid
desde 1873.

El escultor Ballester conocia esta escultura y
més bien que para hacer referencias indi-
genistas en su atuendo, empled uno de los
iconos mas difundidos en aquel momento
para justificar el nacionalismo espariol des-
de la cultura ibera, plasmando el cuerpo de

Antonio Ballester (Detalle). Alegoria de la
Republica Oriental del Uruguay.
1930. Paysandu.
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Dama de Oferente del Cerro de los
Santos. s. lIla.C. Museo Arqueoldgico
Nacional. Madrid.

la alegoria republicana -en lo que respecta
a los pliegues y composicién del atuendo-
casi de forma idéntica a la dama ibera pero
trasladada al Art Déco. Como referencia a
esto, también es de interés apuntar, que
tres afos después de la inauguracion del
monumento en Paysandu, en 1933 el escul-
tor también valenciano José Terencio Farré,
empled como referencia del mismo modo
a unadama ibera, en este caso la“Dama de
Elche" para la escultura de “Valéncia repu-
blicana”que se encuentra en el Puente de
Aragon de la ciudad de Valéncia y en estilo
Art Déco. @
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Centro de capacitacion
en Gestion Cultural
Agenda tu futuro

Diploma en Gestion Cultural Curso de Gestion de la Produccion Artistica
De abril a diciembre:; De agosto a noviembre:;

lunes, miércoles y viernes de 18 a 20 hs. martes y jueves de 18 a 20 hs.

» Introduccién a la Gestion Cultural « Introduccion a la produccion artistica

« Planificacion estratégica » Produccion artes escénicas

« Gestion de recursos humanos « Produccion artes visuales

+ Contabilidad y finanzas » Produccion editorial

« Comunicacion y marketing cultural - Taller de montaje

-Taller de proyectos

« Legislacion cultural
« Negociacion y recaudacion de fondos

Curso de Periodismo Cultural
De agosto a diciembre:
martes y jueves de 18 a 20 hs.

Un acercamiento a la tarea basica del periodista:

comunicados de prensa, elaboracion de informes, comentario critico y entrevistas.

El curso incluye herramientas para desempenarse en medios tradicionales y digitales,
ademas de fundamentos para la buena practica periodistica:

redaccion de notas, entrevistas, criticas y columnas de opinidn, entre otros temas.

Av. Uruguay 1157, Montevideo CP 11.100
Tel. 2908 6491 -2916 0127, int 223 @ @ .
www.fundacionitau.com.uy [ itau@fundacionitau.com.uy @



