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Joaquin Aroztegui (Uruguay, 1943) Artista plastico, docente. Estudio en Taller Torres Garcia (1959/62);
Jorge Nelson Gonzalez (1963/68); Guillermo Fernandez (1978); B. Bistes (1979. Pintor, grabador y docen-
te). Integré el Grupo Toledo Chico; Taller Cubo del Sur; S.U.A.P; CUAP/AIAP (UNESCO).

Riccardo Boglione (Génova, Italia, 1970). Doctor por la Universidad de Pennsylvania, escribe sobre ar-
tes plasticas para La Diaria y es profesor de literatura e idioma italiano en la Societa Dante Alighieri de
Montevideo. Se ocupa de temas vinculados a las vanguardias y literatura conceptual y es el fundador de
[a revista "assembling" Wit-Uperium (2005-2007).

Pedro da Cruz (Uruguay, 1951). Artista pldstico y critico de arte. Alumno de Guillermo Feméndez y
egresado de la Escuela Nacional de Bellas Artes. PhD en Ciencias del Arte de la Universidad de Lund
(Suecia). Curador en el Museo de los Bocetos de la misma Universidad, y curador en el Museo de Arte de
Norrkoping (Suecia). Escribe para El Pais Cultural y revista Dossier.

Ricardo Lanzarini (Montevideo, 1963). Egresado del Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes. En
Francia, en 1997, realiz una muestra individual en el Musée des Beaux Arts de Nantes. En 2003 forma
parte de la representacion de Uruguay en la IV Bienal de Arte del MERCOSUR en Porto Alegre. En 2001
obtuvo la beca John Simon Guggenheim Memorial Foundation. En 2004 gana la beca otorgada por la
Pollock-Krasner Foundation, Inc.

Oscar Larroca (Montevideo, 1962). Artista visual. Expuso en numerosas exposiciones, des-
de 1981 a la fecha. Participd en bienales de Grafica (Cali, Ljlubjana) y fue seleccionado por
el MNAV para muestras en el exterior (Cagnes-Sur Mer). Autor de La mirada de Eros (2004)
y La suspension del tiempo (2007). Figura en la seleccion 100 Contemporary Artists
(Petru Russu & Umberto Eco). Escribe para El Pais Cultural.

Gerardo Mantero ( Montevideo 1956). Artista visual, disefiador grdfico, gestor cultural.
Estudié con Hilda Lopez, Dumas Orofio y Guillermo Ferndndez. Ha realizado muestras indi-
viduales y colectivas en nuestro pais y en el exterior. Participd como ilustrador, disefiador y
periodista en varias publicaciones nacionales. En la actualidad es co-director y editor de la
revista del Socio Espectacular.

Veronica Panella Osquis (Montevideo, 1974). Artista plastica y alumna de Oscar Larroca.
Ha participado en muestras colectivas y en 1989 es seleccionada con medalla de plata en
la “4° Edicion del "Shankar’s Children’s Art Number” en Nueva Delhi, India. Egresada del
PA en la especialidad de Historia (2003). Dicta cursos de Historia e Historia del Arte en
institutos de Educacién Secundaria.
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Rimer Cardillo

Rimer Cardillo
y los vestigios del tiempo

Dorado con fésil e insectos en caja de cedro blanco.

Cedro blanco, bronce, fosil, aguafuerte en plancha de
cobre, pino, objeto Unico. 32,5 x 32,5 cm (cerrada).
2006-2007.

Rimer Cardillo (Montevideo, 1944) realiz6 estudios en la Escuela de Arte y Arquitectura en Weissensee, Berlin
y en la Escuela de Artes Gréficas y del Libro en Leipzig. Ha desarrollado relevantes exposiciones en todo el
mundo en una variada serie de trabajos que incluyen grabados, esculturas e instalaciones. En el 2001 fue
seleccionado para representar a Uruguay en la Bienal de Venecia y fue galardonado con el Premio Figari
en 2002. La Universidad del Estado de Nueva York, donde Cardillo es Profesor Titular de Arte, lo distingue
con dos premios, el Chacelor's Award y el premio a la investigacion artistica y cientffica, en 2004. Cardillo
se cuenta entre un creciente numero de latinoamericanos que estan trabajando tanto lo pretérito como lo
contemporaneo con un nuevo vocabulario de formas; una nueva estética americana que debe compren-
derse para expresar una multiplicidad de significados. Su vision enfoca e interroga la interaccion actual

entre hombre y naturaleza, la sinergia entre Micro y Macrocosmo. Vive y trabaja en New York.

|Oscar Larroca, Gerardo Mantero

Desde muy temprano estuviste inmerso
en la creacion plastica. ;Tu padre pintaba
acuarelas?

Si. Le gustaba pintar al natural, acuarelas.
Ahi tuve mi primer modelo. Mi padre habia
tenido un entrenamiento en academias
comerciales, en casa incluso habia una
carpeta que no sé donde quedd y aforo
enormemente, con dibujos. Sus docentes lo
hacian dibujar copias de fotos, de revistas,

caricaturas y alguna copia del natural...
Todo ese material estaba siempre en casa

y es0 me atrafa enormemente. Después, a
€l le gustaba mucho acampar, por ejemplo
al Arequita, en épocas que uno no conocia
el viboreo que habia por ahi. Después con
los afos fui al Arequita y vefa las viboras y
decia:"Yo no sé cémo acampaba acd". Me

iba al rio a pescar, cerca del campamento, y
habia unos lagartos gigantescos, y mi padre
salia con sus acuarelas. Ahi empecé también
a pintar acuarelas, al natural. Fue mi primer
modelo, si.

Y también tu acercamiento con la tierraa
temprana época.

Ayer decia en la charla (1) que para mi los
rios uruguayos son una cosa tan especial
que en el Norte siempre los comparo.
Siempre tengo la nocién del rio uruguayo,
porgue tuve ese contacto de nifio. Son
Unicos los rios de nuestros paises, con los
montes criollos, las tortugas, las tarariras...
Mi padre me decia que engordaba pesca-
do, porque pescaba con salchichdn. Ibas
aacampar en ese lugar y no habia nada,
tenias que recorrer treinta o cuarenta
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Grabado ¢ instalacion

kildmetros para conseguir alguna cosa, y
encontrabas nada mas que leche, de alglin
paisano que vivia por ahi. Después, salchi-
chones. Mi vieja preparaba pollo en esca-
beche. Otra vivencia es la escuela primaria:
la maestra ve que yo tengo naturalmente el
don de dibujante y ahi me agarra para hacer
algo, decorar la escuela, hacer ilustraciones,
carteles.

iEstas hablando de una escuela rural?
No, pero era semi rural, era en el cinturon
de Montevideo: Industria y General Flores.
En aquel momento estas calles eran fron-
teras. Mi viejo tenia boliche, y antes de eso
peluqueria, cuyo duefio anterior fue mi
abuelo. Después compraron un bar que
tenia billares, y era grande. No era un al-
macén de ramos generales, pero si de esas
caracteristicas.

En esa esquina esta ahora el bar “Sin
bombo”.

Esos estaban una parada més alla, frente a
Londres y General Flores: el “Sin bombo’, el
“Alonso”. Enfrente estaba un bar que era de

mis tios, tres hermanos: un hermano de mi
padre, y dos casados con hermanas de mi
padre. Se llamaba “Los dos muchachos”. Ese
boliche tenia palenque para los caballos, y
venian todos los paisanos. Imaginate, Piedras
Blancas... en ese momento era toda una
zona de granjas. Ahi nomds, donde estan las
viviendas econdmicas en Chimborazo, era
todo un tambo. Todo era campo, venian los
carros, los caballos y los colachatas de los
duefios de barracas de madera o de mar-
mol; todo se mezclaba. Yo tuve parte de mi
infancia y adolescencia en ese boliche. Pero
mi formacion se da en la escuela. La primera
vez que vi dleo fue con una profesora que lo
llevé a clase, y para mi fue un descubrimien-
to porque yo conocia la acuarela, nada mas.
Me acuerdo que hice unos leones con dleo.
Después el liceo, el Rodo, el anexo de la calle
Colonia, con profesores de dibujo que me
daban otra nocion. De alli salté a una escuela
comercial de dibujo técnico que existia en

la Plaza Independencia. Habia un profesor
argentino, que era pintor naturalista, pero
con gran técnica. Entonces me meti con él

a estudiar y después segui trabajando en

Altar. Caja de madera policromada, ladrillo.
32x32x36cm. 1988.

disefios de textiles, porque él trabajaba para
Sudamtex y en su casa habia formado un es-
tudio. Con este docente aprendi mucho del
color, porque Sudamtex imprimia disefios en
tela, y nosotros, de cada disefio poniamos
seis sets de colores diferentes pero todos
tenian que estar al valor y tono, y eso fue un
gran ejercicio para mi.

Pero ademas fue tu primer acercamiento
-si se quiere- con la estampa.

El primero, porque ahi empecé a hacer
separacion de colores para la serigrafia. Eran
grandes acetatos y trabajaba con aquella
tinta marrén que tenia (opacol).

i{Cémo desembocaste en el grabado?
Entro a Bellas Artes en el ‘61, y ahi co-
mienzo con pintura y los talleres basicos.

En la Escuela estaba ya la reforma. Hacia
ceramica, escultura, y descubro el grabado
que estaba en los sétanos. Un dia entré y
me parecia una cosa magica...No sabia que
mierda estaban haciendo con las planchas
y las maderas, ahi entre otros bartulos. En
ese taller estaba Massei, otro profesor de
grabado, y ademds ingresé justo en el mo-
mento en que la Escuela estaba vinculada
ala Feria de Libros y Grabados, ademés de
las ferias que hacia la escuela de cerdmica y
de grabado. Hice grabados para la escuela,
en metal. Sobre todo reproducciones, y se
vendian hojas sueltas de grabado. Hice toda
la Escuela, fui uno de los pocos que comple-
t6 todos los afos. Egresamos tres.

¢Estaba Miguel Angel Pareja en esa
época?

Si, Pareja fue uno de mis profesores. Estuve
un tiempito con [Bernabé] Michelena, y
[Julio] Marenales que fue profesor de escul-
tura en piedra. Después estaba [Eduardo
Diaz] Yepes. Estos eran maestros que ad-
mirabamos y de a poco los empezamos a
conocer.

En 1979 te vas a Estados Unidos.

En el'79 voy para all3, si, pero antes fuia
Alemania, porque yo me vinculo en el 68
con el Club de Grabado, me lleva Massei. Ahi
entramos en contacto con Leonilda Gonzélez
y con toda la gente del club, y empiezo a

dar clases de grabado. El club tenia un con-
venio con la RDA (Republica Democratica
Alemana), que entregaba dos becas por afio
para enviar dos artistas a Alemania. Gané

el concurso y fui con Anhelo Hernandez. Yo
estuve un poco mas de dos afos, Anhelo
estuvo un afioy se vino. Entré al dibujo, es
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Rimer Cardillo

Cupi. Instalacién en el Kiselli Mizeum Meghivja Ont,
de Budapest. 2010.

fuerte la obra sobre papel. Visité las escuelas
de dibujo y de grabado de Dresden. Estuve
grandes periodos en Berlin y Leipzig, en los
que me adentré en el grabado importante,
con técnicas que se desprendian de la Edad
Media. Trabajé en aguafuerte, en grabado
en metal y es cuando empiecé a aprender
en serio litografia. Me acerqué a maestros
del siglo XIXy a otros mds contemporéaneos;
profesores que estudiaron con Kandinsky,
por ejemplo. Aproveché toda esa época, a
pesar de que ya en Alemania los artistas esta-
ban con el Realismo Socialista, aunque habia
gente que discrepaba. Varios docentes en la
Escuela de Artes Gréficas, y en la Escuela de
Arquitectura y Arte de Berlin discrepaban
con lo que estaba sucediendo en la RDA.
Tenian, de todas maneras, muy considerada
esa estética, pero habia un grupo de gente
que no estaba de acuerdo.

Y ahi volvés a Montevideo para luego
radicarte en el exterior.

Después de toda esa experiencia, visito
varios paises europeos y me vuelvo. Sigo

en el Club de grabado y llega un momento
que por distintas razones fundo el taller acd
y empiezo a dar clases. En ese momento
Nelson Ramos estaba también buscando un
lugar donde instalarse, yo le hablo de esta
zona y se viene a una cuadra y media de aqui
con su taller. En un momento estaba muy
linda esta zona porque concitaba mucha
gente cuando venia alguien de afuera, Alpuy
por ejemplo. Se hacian grandes tenidas aca y
venia Manolo [Espinola Gémez], Gesualdo y
Maria Carmen Portela. Estoy varios afios aca
y en el 79 me voy para Estados Unidos.

¢Hubo una razon de peso vinculada a la
dictadura?

Estaba bravo. Al taller venia mucha gen-

te que ya habia sido maltratada y que la
mandaban... yo recibi gente que habia

sido torturada. Los mandaban a los talleres.
Tuve la suerte de que aqui enfrente vivia

un coronel retirado que habia sido jefe de
cantinas militares y siempre tuvo una gran
simpatia conmigo desde que vine aca. Este
militar siempre andaba haciendo cosas

en el jardin de la casa y hablabamos, de
quienes éramos,...todas las viejas del barrio
venian a hablar con él. Creo que fue él quien
me salvo, pues venian los camellos (2) a esta
zona todo el tiempo.

&Y por qué Estados Unidos?
Lo que pasa es que entro en relacion con
una amiga, que se transforma después

en mi mujer y viene a verme un biélogo
coleccionista de arte, que meinvitaaira

la universidad a hacer una residencia, y

ella asiste a una maestria en educacion. Yo
habia quedado con muchas ganas de vol-
ver a Europa, a Italia sobre todo y Francia.
Inclusive Alemania me atraia. Sin embargo
viajo a Estados Unidos, sin tener claro si me
iba a quedar o si iba a volver, y se empeza-
ron a dar posibilidades y me instalé. Pero
siempre regresaba acé porque mantenia

a toda mi familia en Uruguay. Alli entré

en contacto con Antonio Frasconi que me
invitd a dar clases en su universidad (eran
mas bien talleres puntuales). Estuve por dos
afios, en contacto con Chicago, San Luis...
En Chicago empecé a trabajar con galerias,
y se me present0 la posibilidad de trabajar
con galerias en New York. Yo ya producia
obra en lllinois y las mandaba por correo a
New York. Estuve un tiempo alli e instalé mi
taller de grabado en Manhattan. Primero,
lo tuve con Julio Alpuy. El tenia problemas
€on su compaiera en ese momento y se

va a vivir a un apartamento en un quinto
piso y yo lo ayudé a mudarse. Yo tenia una
camioneta grande, como la mitad de este
cuarto. Lo mudo a Julio y yo me quedo con
su taller, al que transformo en un taller de
grabado y de gréfica. Luego me voy de ahi
aotro taller en la calle veintitrés, entre la
sexta y séptima avenida. Ahora todo eso es
una zona que se llama Chelsea, donde estan
todas las galerias y ahi trabajé mucho tiem-
po en grabado. Ademés imprimi obra para
muchos artistas. Luego Antonio Frasconi
conoce mi obra en una exposicién grande
que hago en el Consulado Uruguayo, y me
llama porque él se va a ir un afio sabético

y quiere que yo me encargue de sus clases
y ademas que haga unas exposiciones

con mis obras. Luego de eso me siguen
contratando en las universidades. Asi fue
como entré en el sistema educativo y luego
ingreso por un concurso en la Universidad
en la que trabajo ahora, que es la del Estado
de Nueva York, “New Paltz’, donde dirijo el
taller de grafica.
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iLa serie de los insectos, en que épocala
ubicamos?

Esa obra es del afio ‘73, hago xilografia
fotografica con insectos, y dibujo.

Con esa serie se puede ver que escrutas
la realidad con el mismo rigor que un
entomologo. El detalle, los caparazones
de los insectos, las patas.

La primera exposicion fue esa que yo hice
con una chicharra y una mariposa nocturna.
Yo venia muy entusiasmado con la xilogra-
fia fotografica, que estaba de moda en todo
el mundo, en Estados Unidos, en Europa...
Y claro, en aquél momento era toda una no-
vedad. Lo que ahora hacés en diez minutos
en la computadora, antes llevaba una sema-
na. Hago esa serie que coincide justo con el
golpe de Estado. Yo habia quedado un poco
desconectado cuando viajé a Alemania y
opté por sequir trabajando en el tallery
hacer la exposicion. Esa serie esta dedicada
al golpe militar, alegéricamente.

Hay una sugerencia velada, justamente
hacia la actitud golpista de los militares.
Si, con todo lo que estaba sucediendo en
ese momento. Y después empiezo con esa
serie que vos decis de los insectos, muy de-
tallista. Entro en contacto con el entomélo-
go internacional Carlos Carbonell, que vino
aca y me facilitd su microscopio electrénico.
Terminé haciendo insectos chiquititos, con
lupa, y con el microscopio. Un poco era el
clima: te refugiabas en los talleres, trabaja-
bas, no te daba para hacer nada grande, era
cada vez mas reducido. Un veterano, que
vivia enfrente, venia con historias del pa-
sado, con fotos de la guerra, él mismo con
uniforme en la Primera Guerra Mundial. Me
golpeaba la puerta, entraba y me contaba
que “a Mozart no lo habia recibido el rey”.

Se sentaba, escuchaba musica mientras yo
trabajaba. Dos veces por semana venian
mis alumnos y él se integraba. Después que
murid, se quedaron con la casa y yo tenia
temor de que descubrieran todo lo que el
hombre tenia a resguardo. Finalmente, sus
herederos tiraron todo a la mierda. Pero ese
era el clima, de ahi toda esa serie de insec-
tos que yo hice, y también las fotografias
que no exhibi, que son todos insectos. Para
estudiar los insectos Carbonell me enseiid a
humidificarlos: las patitas, las alas, las po-
dias estirar. Para todo eso tenias que agarrar
todo lo que tenia en el taller, tuercas, torni-
llos, clavos.

Eso después se ve en algunas obras tu-
yas; las mariposas con las tuercas.

Yo hacia toda una estenografia que real-
mente referia a la tortura y que también
obedecia a ese clima. Hice messotintas con
eso. En Estados Unidos hice grabados con
todas esas fotos. Ahora estoy haciendo
fotos aca de la serie porque nunca las habia
impreso. Estoy haciendo toda una serie por-
que me las pidieron en digital y photoshop.
Estoy haciendo cosas que antes tardaban
tres horas, aunque hacer una buena foto en
el cuarto oscuro lo hacés en diez minutos,
con tintas muy especiales. Pero inclusive
descubro cosas que antes no las habia visto,
ni con la ampliadora.

Hablando de insectos y demas, ;como
surge la muestra “Grafitata” con el
“Peludo” Espinola?

Ah bueno, él tenia una metida muy grande
con mis insectos y dibujos en grafito con
lapiz, que eran previos a los grabados.
Siempre hubo una gran afinidad con los
grafitos que él hacia a otra dimension, y
llegé a un momento en que me propone

Fotografia para el catalogo de la muestra “Grafitata”
de Manuel Espinola Gdmez y Rimer Cardillo.
Galeria Latina, marzo -abril de 1986.

preparar una colectiva. Nos carteamos, me
dice el concepto de la exposicidn, enton-
ces yo organizo mis obras. Cuando vengo
empiezo a sacar porque habia cantidad de
cosas que ya no les daba mucha importan-
cia, como dibujos que para mi eran el bos-
quejo preliminar, y hacemos la exposicién
en Galerfa Latina.

Era un catalogo romboide...

Si, el catalogo romboide fue idea de
Manolo. Sacamos fotos con la idea de cdmo
teniamos que ponernos para la foto. Vos te
acordds como era de detallista... Ademas
disefid unos exhibidores de madera, que
todavia tengo, para poner los dibujos de
ambos. Asi surgio.

iCuando empieza la relacion de tu obra
entre lo escultdrico y el grabado?
Siempre estuve vinculado con gente que
hacia moldes, como Hugo Ricobaldi, o un
docente que era un profesor de metales
en la Escuela Bellas Artes, Y desde luego, la
presencia del bajorrelieve.

Un bajorrelieve que estuvo siempre
presente en tus grabados, de un modo
u otro.

Exacto.

El registro, la marca...

Tanto en el volumen como en la imagen
gréfica. Acordate que yo habia hecho toda
esa exposicion de objetos graficos, psicolo-
gicos en el Centro Metropolitano de Arte,
que son cajas de madera con grabados. Yo
sigo con eso en Estados Unidos y a las cajas
“le empiezan a salir patas”y hago una espe-
cie de relicarios...

Si. Asi como sarcofagos sagrados, peque-
fios tétems que tienen cierta vinculacion
con lo etoldgico, con el mundo animal...
El contacto con Europa siempre fue muy
significativo en el sentido cultural. Aunque
no exclusivamente, los museos fueron muy
importantes y me vincularon con todo el
mundo egipcio, el mundo griego antiguo,
el Altar de Pérgamo y las colecciones asirias
que tenian ellos. Junto con el gabinete

de grabado de Berlin, que es uno de los
més grandes del mundo: Rembrandt,
Kandinsky... todos sus originales. El mundo
de las iglesias, con pintura, escultura, bajo-
rrelieve -tanto en madera como en piedra-.
Los relicarios de las iglesias italianas. Todo
ese mundo. Después yo hago un viaje a
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Rimer Cardillo

El maestro impresor Will Petersen, al fondo,
realizando una obra de Cardillo quien prepara los
colores. New York, setiembre de 1980.

Bolivia y a Pert que me marca mucho: todo
lo precolombino y lo barroco. Poseo canti-
dad de fotos de esa época, de los barrocos
latinoamericanos. Unifico el detalle alcan-
zado con la huella de los insectos con cierta
imagineria barroca.

Una cierta identidad con esta parte del
mundo.

Claro, porque anteriormente, para mi era
todo formacion libresca y alguna cosa que
habia visto acd... pero algo diferente fue
encontrarme con Tiahuanaco en Bolivia.
Alguna gente del Taller Torres Garcia habia
estado alli y me hablaban de las esculturas
que ellos admiraban atin mas que al arte

de los incas. Me marcé mucho estar en esos
lugares y ver todos esos templos en piedra
y fortalezas, y luego la mezcla de lo barroco,
que es una cosa muy especial: la superpo-
sicion de civilizaciones... es increible. El
Convento de los Franciscanos en la plaza de
Cuzcoy una capilla que se habia inaugura-
do, me las ofrecen para hacer exposiciones.
Entro en contacto con unos artistas, con el
director de la escuela de Bellas Artes, con
toda su cosa espafiola: aristocracia vincula-
daalo espafiol y lo incaico, una mezcla muy
poderosa que nosotros nunca tuvimos. A mi
también me llegd mucho eso y toda esa ex-
periencia la llevo para cuando voy a Estados
Unidos. También viajé a Paraguay y Brasil.

Y hoy, por donde se dirige tu biisqueda?
En este momento estoy haciendo una ex-
posicion en el museo Kiselli Meghivja Ont,
de Budapest. Fui alld en junio a instalar toda
una gran exposicion con obras tridimensio-
nales, con la forma cdnica, y los cupis mios.
Llevé tres para ese museo: uno de piedra,
otro de cerdmica y el tercero que era una es-
pecie de instalacion arqueoldgica con cera-
mica y tierra de Budapest, en este lugar, que
€s un espacio barroco. Fue una instalacion
que demord cuatro afios de planificacion.
Envié moldes en silicona desde Estados
Unidos por correo y alla hicieron cerdmica
de esos moldes y se hicieron setecientos.
Este espacio fue un gran desafio porque
originalmente fue un monasterio barroco

y después un hospital. Las formas cénicas
comenzaron a dialogar con ese espacio...
por el poder del cono.

¢Qué lugar ocupa hoy -para vos- el gra-
bado en el mundo?

El grabado ahora se empieza a revalorizar.
Tuvo su apogeo a fines del'50 y en la dé-

cada del 60 se formaron grandes talleres.
Muchas técnicas vinculadas a lo artesanal
comienzan a tener otra preponderancia,
junto con lo digital, porque ademés el gra-
bado empieza a beneficiarse de laimagen
digital. Cualquier imagen que tengas con
photoshop la podés pasar a serigrafia, que
es una de las cosas que hago en el taller.

Se genera también una busqueda de la
cosa mas artesanal en reaccion a lo digital

y entonces se produce una revalorizacién
de toda esa técnica. Hubo un momento en
el que no se dibujaba y no se crefa tanto

en el dibujo, pero nunca perdid su valor,

lo mismo que la pintura. Todas las técnicas
manuales empiezan a tener otro estatus
historico por distintas relaciones politicas,
econdmicas, intelectuales, filosoficas. En

mi caso, no hago tirajes de grabado, pero
utilizo las posibilidades de esta técnica para
hacer cosas Unicas, por ejemplo fotografia
digital con xilografia que es uno de los mé-
todos mas ancestrales de grabado y serigra-
fia fotogréfica. Utilizo el lenguaje que dan
esas técnicas y produzco series, por ejemplo
series de perros cimarrones, de dibujos que
llevaban las estancias aqui en Uruguay, o
con caballos, o distintas escenas de la vida
rural que las mezclo con fotografias que yo
saco en el norte. Son una especie de paisa-
jes mentales donde se juntan todas las vi-
vencias de tu lugar de origen. El paisaje que
estoy frecuentando en este momento es el
del rio Hudson; saco muchas fotografias de
alla y tengo la posibilidad de ampliarlas a
gran dimensién con lo digital, en color, con
excelente fidelidad. Imprimo con xilografia
encima de eso y con serigrafia. Hay una
serie de cosas que vos decis: “pertenecen a
la misma familia’; pero son todos Unicos. A
veces la gente no puede distinguir que sean
de la misma xilografia. Paralelo a la obra
plana estoy haciendo las esculturas con
aluminio y en bronce, que han surgido de
esculturas en cera, o de cerdmica a veces.

Como un uruguayo no totalmente des-
arraigado de tu pais de origen, ;como
ves al arte contemporaneo nacional?
{Que impresion te provoca el arte que se
esta produciendo en nuestro pais?

Yo creo que estd bien actualizado el arte
aca. Ya no existe gran diferencia como la
hubo en la década del '80, donde vos veias
que en general siempre se estaba un po-
quito atras. Hoy en dia, la gran revolucién
informatica y los nuevos medios, hacen
que veamos gente que esté tallando a nivel
internacional y al mismo tiempo haya otra
gente que se encuentra mas arraigada al
arte que se ha dado en décadas anteriores.
Eso se puede ver en otros paises también,
como Estados Unidos. En este momento en
el mundo se produce una gran dispersion
de corrientes, y depende de donde estés.
Lo vemos acd; hay gente que estd traba-
jando en el video o en el cine, al mismo
tiempo que otras personas lo hacen en arte
dentro de lo que llamamos artes plasticas.
Entonces lo que empieza a resaltarse son
valores individuales. Veo que hay una aper-
tura gigantesca, inclusive ahora. 12

1. Charla que ofrecié en un taller dictado en
Montevideo durante su vista a Uruguay.

2. Durante la dictadura de la década de 1970, en la
jerga urbana capitalina se le denominaba “camellos”a
cierto tipo de vehiculos oficiales militares que se encar-
gaban de la represion en las calles.
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Introduccion a la historia
de las asociaciones uruguayas
de artistas visuales

La tarea de los artistas plasticos tiene como denominador comun el trabajo silencioso y personal. El artista
plastico desarrolla el trabajo en su taller, en su casa, donde tiene el espacio fisico y el ambiente adecuado
a su tarea, que necesariamente es reflexiva, de ensayo, tratando de plasmar ideas, sentimientos y emocio-
nes que solo encuentran su expresion a través del manejo acertado de los mas variados materiales. Esto
puede ser realizado en grupo o equipo, pero generalmente es una labor personal, que procura la comu-
nicacion, la emisién de un mensaje que requiere receptor. Mas aun, el arte que importa responde a su
épocay a Su contexto, es expresion estética y ética, diametralmente alejada de la ideologia “individualista”
que con liviandad y sin reparar en el alcance del término, en ocasiones se le asigna.

|[Joaquin Arostegui, Oscar Larroca

en soledad, el artista no tiene por

qué ser un solitario. A la soledad se
ve condenado, por una sociedad que no
quiere asumir responsabilidad frente a los
creadores que piensan por su cuenta, pero
de los cuales se aprovecha luego, cuando
llega la hora de vestirse de gala con el pres-
tigio que otorga el arte. El artista trabaja,
crea, inventa y a menudo no tiene posibi-
lidades materiales. Por eso ha intentado
tantas veces agruparse, juntar fuerzas para
intentar mejorar las condiciones personales
y colectivas; porque en este terreno de la
cultura artistica, cuanto mejor es el espacio
colectivo, mejores son las condiciones de
sus integrantes. La sindicalizacion ha sido
un camino recorrido con frecuencia. Se
conocen una cantidad importante de inten-
tos por formar agrupaciones laborales en
el gremio. El nimero ya es un indicador de
lo poco durables que han sido, si lo com-
paramos con organizaciones obreras. No
resulta facil dar forma y permanencia a una
organizacién sindical cuyos miembros no
reciben un salario, donde no existe una re-
lacién de dependencia clara, cuya patronal
es“la sociedad’, o, en el mejor de los casos,
el Estado o una Intendencia. La mayoria de
los artistas plasticos de Uruguay, desde el
punto de vista ocupacional, son aficionados
(“amateur”), ya que los ingresos para el
sustento basico provienen de otras activi-

E ; i bien la tarea se realiza generalmente

dades a veces conexas, como la docencia en
talleres de arte, el profesorado de dibujo en
liceos, o actividades totalmente ajenas a la
disciplina.

Las organizaciones de artistas cuentan con
un espectro de intereses en comdn muy
amplio, lo que constituye un factor agluti-
nante, pero también existen otros asuntos
que generan contradicciones y fracturas
tales como la adhesion a determinadas
corrientes estéticas, la competencia genera-
da por salones o concursos de premiacion
monetaria y aun los diferentes avatares
politicos y posicionamientos ideoldgicos.
En esta breve resefia de agrupaciones sin-
dicales se irdn anotando algunas de esas
caracteristicas que tanto fueron motivo de
unién como de irritacion. Como decia el
maestro Atahualpa Yupanqui:“La arena es
un pufadito, pero hay montafias de arena’.

Primera mitad del siglo XX

Union de Artistas Plasticos: en la década
de 1920 a 1930 es creada por Walter E.
Laroche y nuclea con escaso éxito a algunos
artistas en torno las muestras anuales y al
Fondo de Remuneracion a la Labor Artistica.

Sindicato Libre de Pintores, Escultores
y Grabadores: fue fundado, presidido y
orientado por Edmundo Prati, reconocido
escultor, formado en Italia, ganador del

Premio Medalla de Oro en el Primer Salén
Nacional de Bellas Artes en 1937. De for-
macion académica muy sélida, con gran
oficio en torno a la medallistica y la cons-
truccion de monumentos de gran porte.
Este sindicato fue de tendencia politica
netamente conservadora y derechista,
incluso algunos de sus integrantes fueron
manifiestos simpatizantes del fascismo
italiano. La agrupacion domind en buena
medida el ambiente de influencia del Salén
Nacional de Artes plasticas, que suponia el
mayor acontecimiento del arte de la época,
y también lo intent6 con otros salones con
variado éxito. Tanto Prati como alguno de
sus allegados fueron durante mucho tiem-
po miembros casi obligados en los jurados
de los salones oficiales, determinando no
s6lo una linea artistica conservadora que
gener6 multiples reacciones de artistas
innovadores, sino también un poder real
que distribuia entre sus allegados los
€scasos aportes econdmicos que daba

el Estado. No tenemos fecha precisa de

su origen ni de su disolucion, aunque es
probable que el primero date de fines de

la década del treinta, y sabemos que aun
tenian influencia en 1963, momento en
que son designados José Belloni y Esteban
Garino como jurados del salén Municipal,
hecho que desata la resistencia de los artis-
tas y conduce a la ocupacion del Subte (ver
recuadro).
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La AIAPE (Asociacion de Intelectuales,
Artistas, Periodistas y Escritores), surge
afines del afo 1936, motivado por la efer-
vescencia politica de izquierda, que ve en la
Republica Espafiola una de sus causas mas
entrafiables. Tiene caracteristicas mas de
movimiento que de sindicato. Realiz6 du-
rante afios una importante publicacion, tipo
tabloide, con ensayos, investigaciones, lite-
ratura y poesia del mas alto nivel, ademas
de ser ilustrado (generalmente con tacos
originales) por los plasticos més relevantes
de la época. Fue acusado de ser “comunista’;
auin cuando en su primera época no habia
en su directiva miembros con esa filiacion.
(El"Sindicato Libre de Pintores, Escultores y
Grabadores, explica -al parecer- en su sigla,

llustracién de Ramén Umpiérrez para nota en la revista “Taller” de la AEBA.

su independencia ideolégica alejada del co-
munismo). En su extensa trayectoria, hasta
fines de la década de 1940 conoce, por lo
menos, tres momentos. En una etapa inter-
media, la“P" de Periodistas, pasa a ser “P"
de Profesionales, aunque este cambio no va
a ser duradero, y en su etapa final retoma

la integracion de origen. En este Gltimo
periodo es orientada por Jesualdo Sosa,
destacado maestro e intelectual comunista.
Muchos artistas plasticos encontraron en
esta asociacion el lugar adecuado para la
organizacion de sus reclamos y propuestas.

La FEBA (Federacion de Estudiantes de
Bellas Artes); la Junta de Esculpingras
(ESCULtores, PINtores, GRAbadores),

surgen como movimientos contestatarios a
las corrientes mas conservadoras instaladas
junto a la oficialidad en el Salén Nacional, la
Comision de Bellas Artes y otros. Organizan
salones al aire libre, editan grabados, bo-
letines corrosivos con denuncias sobre
maniobras de los sectores dominantes.
Fueron organizaciones muy dindmicas de
artistas jovenes, pero de estructura muy
débil, de vida casi efimera. Generaron una
corriente de pensamiento critico, mas
comprometido con la realidad social y con
una vision mas contemporanea. Fueron
lideradas, casi en todas sus instancias, por
Jorge Nelson Gonzalez, acompafiado en
varias oportunidades por Antonio Lista,
Raul Lopez Cortés, Roberto Orlando, Pepe
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Bebeacqua, Manuel Lara, Pedro Astapenco,
A. Spésito, E. Amézaga y otros jévenes en su
mayoria provenientes de la ETAP (Escuela
Taller de Artes Plasticas), y Taller Prevosti,
muy pocos del Circulo de Bellas Artes y de
la Escuela Italiana.

Asociacion de Artistas Plasticos del
Uruguay: aparece citada en diversas ac-
tividades de la década de 1950. Andrés
Feldman fue su Presidente.

Los 60 y la dictadura

La década de 1960 fue, como se sabe,
fructifera en cambios sociales y culturales,

y Uruguay no escap6 a la cristalizacion del
malestar obrero ni al fastidio con la politica
en materia de “arte oficial”. Se trataba de
sacudir el polvo de la historia y de ser pro-
tagonistas de una revolucién colectiva. Los
artistas locales se volcaron a la militancia
gremial y politica, y fusionaron los reclamos
corporativos con una, aparentemente,
s6lida postura ideoldgica. Asi lo sefiala el
critico Gabriel Peluffo: “Al entrar la década
del sesenta, un poderoso sector de los artistas
pldsticos comparten en Montevideo la euforia
vanguardista (con relacién a sus presupuestos
estéticos internacionalmente actualizados),
pero por otro lado acompafian, en lo social y
politico local, la progresiva alianza de clases
contra el capital multinacional y contra lo que
parecia claramente, con mds nitidez desde la
Revolucion Cubana, como una ingerencia del
neocolonialismo en América Latina." (1)

En 1963, y a instancias de una controversia
entre las autoridades municipales y los artis-
tas —que ocupan el Subte- nace la Unién
de Artistas Plasticos Contemporaneos
(UAPC), que tuvo un fuerte protagonismo
durante buena parte de esa década. Se
constituye formalmente como asociacion

el 6 de agosto de 1964; en las elecciones
celebradas se elige como Secretario General
a Manuel Espinola Gomez, quien seria su
figura mds destacada, tanto por valores ar-
tisticos como por su carisméatica personali-
dad. Durante el gobierno de Pacheco Areco
se generan conflictos debido a la clausura
reiterada de medios de prensa: el diario
Epoca en forma definitiva y la disolucion e
ilegalidad de grupos politicos de izquier-

da. Las llamadas “medidas de seguridad”
(recurso constitucional para afrontar situa-
ciones extremas) fueron usadas en forma
permanente por el gobierno para manejar
con autoritarismo el pais. La UAPC se opuso
alos innumerables atropellos, tanto en lo
estrictamente cultural como en lo social y
politico. Las limitaciones naturales de un
movimiento artistico es que no tiene peso
en la produccion, la seguridad, los servicios
esenciales ni las esferas financieras. Debe
limitarse a la manifestacion esclarecedora

a través de los medios de difusién y pro-
paganda que sea capaz de crear por sus
propios medios: volantes, folletos, afiches,
dificilmente un periédico, ademas de las
manifestaciones urbanas y su propio queha-
cer artistico. Es decir, debe poner en juego
sus propios bienes, como ofrenda de lucha.
La decision de boicotear los salones oficia-
les mientras se mantuvieran las “medidas de
seguridad”fue heroica y extrema porque en
los hechos significé renunciar a porciones
de terreno que se habian conquistado, a
favor de los mas conservadores, y lo que fue
mas significativo: de una nueva camada de
arribistas. El camino de retorno se hizo cada
vez més dificil ante el avance de un autori-
tarismo que invalidaba cualquier forma de
disidencia.

Para la critica Olga Larnaudie (2) la UAPC
tuvo dos etapas diferenciadas: la primera,
enmarcada desde la ocupacion del Subte
en 1963, hasta mediados de 1967 emban-
derada la en decision “Con medidas, Salén
NO". Este periodo inicial da nacimiento

a la Confederacion de Organizaciones
Culturales (COC), que nucleaba a distintos
gremios de la cultura: plasticos, escritores,
actores, bailarines y musicos (la COC parti-
ciparia en la organizacion de los Congresos
del Pueblo de la Convencidn Nacional de
Trabajadores - CNT-). La segunda etapa

de la UAPC va desde el “pachecato” hasta
consolidada la represion militar en 1975
con la consecuente dispersion, carcel y
desarraigo de muchos de sus integrantes
(el Gltimo Secretario fue Eugenio Darnet
Caravia, quien marcha rumbo al exilio en el
afio 1975).

Suele manejarse como un elemento de de-
bilitamiento y comprometedor de la super-
vivencia de la UAPC, el “duro enfrentamiento
entre abstractos y figurativos”. Basicamente no

Logotipo de la UAPC.
Disefio de Manuel Espinola Gomez.
Coleccion Fundacion MEG.

era tal (en la direccion de UAPC habia artistas
figurativos) sino en contra de la figuracion
decadente de los artistas provenientes

del Sindicato Libre (Garino, Volpe Jordan,
Feldman, Berta, y tantos otros) que ademas
sostenian las posturas mas conservadoras.
(3) No habia una sola contradiccion y habia
varias falsos antagonismos; abstractos versus
figurativos era una de ellas; pero también ha-
bia otras como comunistas contra anarquis-
tas, o premiados en oposicidn a rechazados;
y una que fue minando la estructura desde la
base: quienes respetaban el boicot versus los
que empezaron a enviar obra a los salones
(4). Hoy dia nos parece irrelevante el en-
frentamiento ideoldgico entre comunistas y
anarquistas, pero en ese entonces era impor-
tante. El PCU era muy fuerte, muchos artistas
respondian a sus lineamientos. Mientras que
la tendencia anarquista dominaba la Escuela
Nacional de Bellas Artes, otro sector tenia
una organizacién muy fuerte y dindmica en
“Comunidad del Sur”.

En la segunda mitad de la década de 1970,
el Teatro Circular, el Club de Grabado,
Cinemateca Uruguaya y Ediciones de Banda
Oriental, dieron principio a la CinCelCur
(las tres ce de los nombrados mas Banda):
una organizacion y coordinacion de la
cultura artistica que operaba en la clandes-
tinidad. Estas instituciones fueron capaces
de construir una gestion solidaria desde
afuera del poder y en contra del mismo.

La CinCelCur dio origen més tarde a la CTA
(Confederacion de Trabajadores del
Arte).

Los talleres: dedicados a la ensefianza de
la plastica fueron en los hechos nucleadores
de artistas. Queda pendiente investigar
sobre ello.

Fines de la dictadura y recuperacion
democratica

Luego del plebiscito de 1980 y el fracaso
econdmico coronado con el quiebre de“la
tablita”en 1982, el poder militar empezé a
visualizar su final. Los artistas plasticos no
fueron ajenos al entusiasmo, participando
en todas las instancias previas a la caida
de la dictadura y en la reconstruccion
democratica. No era solamente el tema
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Movimiento de resist

Medidas de Seguridad

ia al Salén
Naclonal de 1970 come protesta por
las inconstitucionales y denigrantes

enal de U.aﬁoei_a. ﬁel_ pvmm afio. Meditalo...

Por um inmediatas rnm . . nlru ' H

RECIBIRAS TU PREMIO EN EL SALON
POR ENCIMA DE LAS VICTIMAS DE UN
REGIMEN CRECIENTEMENTE DESPOTI-
C0; OBSERVA, SIN EMBARGO, QUE NO SU-
FREN TAN LEIOS DE TI COMO ACASO
’1 QUISIERAS.. Y QUE DE PRONTO ESA
MISMA CERCANIA PUEDE “CONFUN-
DIR” ALGUNA VEZ A LOS CIEGOS AD-
MINISTRADORES DE LA FUERZA.. PRO-
YECTANDO SOBRE TU INSENSIBLE AlS-
LAMIENTO -A PESAR DE ESTE- UNA
PARTE DE LA VIOLENCIA DESENCADE-
NADA Y SOSTENIDA POR TODO EL
“OFICIALISMO" SIN EXCEPCION,

&

il

(Consejo Ejecutivo)

UNION DE ARTISTAS PLASTICOS CONTEMPORANEOS

Volante de la UAPC, 1970. Disefio Manuel Espinola Gdmez, y dibujo Domingo Ferreira. Coleccién Fundacion MEG.

de la plastica: la educacién y la cultura en
general estuvieron permanentemente en

el andlisis y la discusion. Se particip6 inclu-
so en la CONAPRO (COmision NAcional
PROgramatica) organizacion multipartida-
ria con los representante més destacados
de todos los partidos politicos, que estudia-
bany proponian los caminos a seguir para
|a total restauracidon democratica. El gobier-
no tenia también sus planes y queria dejar
como herencia una Escuela de Bellas Artes
“amedida’, que fundd y abrié en la Torre

de los Panoramas, antigua casa del poeta
Julio Herrera y Reissig. El director designado
fue el Arquitecto Garcia Pardo, quien hizo
innumerables e infructuosas gestiones por
conseguir profesores reconocidos en el me-
dio. Nunca se dicté una clase en ese lugar
que lucia una ostentosa placa de granito en
su fachada.

Entre fines del afio 1982 y fines de 1984,

la necesidad de aunar esfuerzos en torno

a un colectivo bajo un objetivo concreto

se hacia cada vez mds necesaria. Algunos
reclamos histdricos y la urgencia por sen-
tirse escuchados en propuestas comunes
fueron el impulso para organizarse. Los
congregados se daban cita en AEBU o en

la sala de conferencias de Cinemateca
Uruguaya (5). Estudiantes, artistas, artesa-
nosy criticos de arte se confundian en las
plateas, mientras los distintos talleres acer-
caban sus propuestas escritas en las cuales
se dejaba en evidencia el oscuro periodo de
quienes vivieron el insilio. Se reclamaba la

reapertura inmediata de la escuela Nacional
de Bellas Artes, asi como reivindicaciones
acordes al momento politico por el que se
estaba atravesando (el desmantelamiento
del aparato represivo y la exigencia de una
ensefianza democrética y popular, por men-
cionar algunas) para lo cual se contaba con
el apoyo solidario de la ASCEEP (Asociacion
Social y Cultural de Estudiantes de la
Ensefanza Publica) y la FEUU (Federacion
de Estudiantes Universitarios del Uruguay).
Otros aportes, si bien expresaban la frescura
y la autenticidad de quienes bregaban por
un mundo mas justo y solidario, se agota-
ron en una rapida expresion de deseos. De
esas multiples reuniones de artistas visuales
se fundé PROA (Asociacion Promocion

de las Artes). En esa asociacion revistaba
Rubén Zina Fernandez, Carlos Seveso y
Carlos Musso, entre otros. Su objetivo for-
mal era conseguir la Personeria Juridica

que los habilitara a funcionar y la pronta
afiliacién al PIT (Plenario Intersindical de
Trabajadores). Entre los reclamos inme-
diatos se exigian reglas claras para la conti-
nuidad de los Salones Nacionales, una Ley
de Becas, la rehabilitacion de la Ley 10.511
referida a la decoracién de edificios publi-
cos, el abatimiento de derechos de aduana
y otros impuestos, asi como la formacion

de una biblioteca y archivo de artistas
(tanto en actividad como fallecidos) con el
proposito de llevar adelante publicaciones
e investigaciones referidas a la disciplina.
Fue una agrupacion relativamente reduci-

da, con objetivos de andlisis y propuestas.
Integrado mayoritariamente por artistas
jévenes de actividad sélida y pujante vin-
culados a la generacién de la resistencia,
produjo ideas e iniciativas que incidieron
en el medio, lo conmovieron y a veces lo
irritaron, generando discusion y revision
de posiciones, lo que ala corta o la larga
significaria un aporte. El colectivo PROA se
disolvié pocos afos mas tarde, pero a partir
de su accionar se volvid a abrir la Escuela
de Bellas Artes, realidad que se concretd en
un espacio de dialogo con las autoridades
politicas de la época, siendo Carlos Seveso
el delegado por los artistas.

De estas agrupaciones colectivas de fines
de la dictadura quedan documentos impre-
sos, como la revista Taller de la Asociacion
de Estudiantes de Bellas Artes (AEBA), la
publicacién Jornada de la FEUU, y los bole-
tines correspondientes a PROA, Seccional
Cultura del Partido Comunista y Club de
Grabado de Montevideo.

En este mismo periodo se gesta una
agremiacion con similares reclamos pero
mayores pretensiones organizativas: el
SUAP (Sindicato Uruguayo de Artistas
Plasticos).

Las primeras reuniones, ahora con el cla-

ro propésito de formar una asociacién
gremial, ya que la dictadura estaba en
retirada, se realizaron en el local cedido por
los Hermanos Conventuales. Més tarde se
fueron alternando con otras asambleas en
el local de ADEOM y posteriormente, con
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Logotipo de PROA. Disefio s/d.

el sindicato ya constituido y con estatutos,
en el local de AEBU. En esas reuniones par-
ticipaban més de cien asambleistas; llegé

a tener en sumomento mas de trescientos
cincuenta socios en todo el pais. Su primer
Secretario General fue Osvaldo Paz. Esta
organizacién gremial reuni6 artistas de
diferente nivel y distintas tiendas politi-

cas, si bien contaba con un gran ntimero

de afiliados al PCU. Tuvo pretensiones de
integrar a los artistas del interior, con un
escaso éxito. Estuvo presente en numerosas
actividades de la cultura y de los reclamos
por la justicia social con un enorme desplie-
gue de actividades y entusiasmo. Redacto,
a pedido del Director de Cultura de la IMM,
Thomas Lowy, las bases para el primer Salén
Municipal post dictadura, donde se intro-
dujeron nuevas secciones como el premio
a la trayectoria, proyectos de intervencion
urbana, murales, esculturas para ubicar en
plazas, entre otras innovaciones. Ademas
participaron en pie de igualdad con la
pintura y escultura, otros registros como

|a fotografia, el tapiz, la ceramica y toda
expresion artistica sin importar el material
de soporte. Fue electa como miembro del
jurado y en representacion de los artistas
Hilda Lépez. Estos lineamientos del Salon
se mantuvieron durante algun tiempo, pero
paulatinamente se fueron modificando has-
ta perder en buena medida sus caracteristi-
cas fundamentales. Se realizd un proyecto
para crear un centro cultural y artistico a
emplazarse en el primer piso del mercado
que esta ubicado atras del Teatro Solis e
incluso se trabajo en las primeras etapas de
las obras, que luego al cambiar la adminis-
tracion municipal, se abandonaron.

En el SUAP se reunieron practicamente
todos los artistas que habian participado
de la UAPC que permanecieron en el pais:
Octavio Podesta, Hilda Lopez, Osvaldo Paz,
César Rodriguez Musmanno, Carlos Caffera,
Ernesto Aroztegui, Leonilda Gonzalez,
Manolo Lima, Nelbia Romero, y muchos
més. Y una camada de “nuevos” como
Eduardo Espino, Ana Tiscornia, Beatriz
“Pinky” Battione, Enrique Badard, Marcos
Ibarra, Claudia Anselmi, y tantos otros.

Esta asociacion pujante, con un buen ritmo
de organizacion y que iba ganando terreno
en su capacidad de presion e influencia en
las esferas gubernamentales como para
transformarse en el dmbito de defensa y
proteccion de los artistas, un dia, inespe-
radamente, por causas ajenas a su propia
gestién comenz6 un acelerado proceso

de desintegracion. El mismo estuvo deter-
minado por la caida del muro de Berlin y

la desintegracion de la Union Soviética. El
Partido Comunista entré en una profunda
crisis, se separaron de sus filas innumerables
militantes politicos de primer nivel y como
consecuencia comenzo la renuncia masiva
de colegas de antigua filiacién comunista.
/Qué tenia que ver el SUAP con la caida del
socialismo real? Lo cierto es que una enor-
me cantidad de los mejores militantes del
sindicato se retiraron de sus filas, arrastran-
do a otros que nada tenian que ver con la
controversia. Este es un indicador a tener en
cuenta cuando se haga el andlisis del peso
que han tenido las posturas ideoldgicas

en el drea de las artes plasticas. Las nuevas
reglas del mercado y una globalizacion

en ciernes que prometia muchas cosas, y
ocultaba otras tantas, hicieron el resto: los
artistas se refugiaron -en mayor o menor
grado- dentro de sus propias formas de
supervivencia.

A raiz de este vacio, les toc6 ocupar el pa-
pel de dirigentes a algunos militantes de
escasa experiencia, permaneciendo unos
poquisimos que se mantenian fieles al PCU.
A'las dificultades propias se les sumaron

las criticas desde la prensa de izquierda,
que ridiculizaba el esfuerzo organizativo.
Con el ascenso del primer gobierno fren-
teamplista en la IMM, se logrd hacer un
convenio que abria gran expectativa por su
experiencia educativa no formal: los talleres
barriales multidisciplinarios. Intervinieron
en el proyecto SUA (Sociedad Uruguaya

de Actores), AUDEPA (educadores por el
arte) y SUAP. Se comenzd en 1991 con cinco
talleres-piloto en cinco barrios estratégicos
de Montevideo, realizando una experiencia
educativa riquisima. Lamentablemente no

se evalu6 correctamente, porque las auto-
ridades no lo supieron entender: se repitié
unos afos y poco a poco se fueron desdibu-
jando sus caracteristicas multidisciplinarias.
Cuando lleg6 a la Direccion de Cultura un
nuevo Director (un ex integrante del PCU)
cuestiono la “representatividad” del SUAP

y alli se vio que el entendimiento futuro no
iba a ser posible. Quedaron solamente algu-
nos profesores trabajando a titulo personal.
En 1992 la SUAP logra ser aceptada por la
AIAP/UNESCO (Asociacion Internacional
de Artes Plasticas; consultante de primer
nivel de la UNESCO) y se particip6 en el
congreso hispanoamericano celebrado en
La Paz, Bolivia. Luego en 1994 se toma parte
en la Reunion de América Latina y El Caribe
celebrado en San Pablo, para finalmente
concurrir al Congreso Mundial de la IAA/
AIAP-UNESCO celebrado en 1995 en Ciudad
de México. En representacion del colectivo
asistio el escultor Héctor Araujo.

El 29 de marzo de 1985, la novel Asociacion
de Dibujantes, Humoristas, llustradores
y Caricaturistas (ADHIC) se present6

en sociedad con una muestra colectiva
titulada “Nuestro golpe de humor’, en

Sala Cinemateca. Ombu, Augusto, Hogue,
Sanopi, Anzalas, Cibils, Hornes, Gezzio,
Tunday Satut, entre un nimero mas amplio,
conformaron este colectivo que orbitaba a
la luz de la recién recuperada democracia

y que reunia a todo el plantel que, en ese
momento, colaboraba con la produccion
gréfica de la revista de humor “El Dedo”
(posteriormente rebautizada “Guambia”
debido a la censura militar), bajo la batuta
de Antonio Dabezies. Luego de esta expo-
sicion, la ADHIC mantuvo una muy breve
actividad hasta su desaparicion definitiva.

Los "90

Un lustro mas tarde, en 1990, se funda la
Asociacion de Disenadores Graficos del
Uruguay (ADG) concretando su existencia
luego de varios y fallidos intentos. En su
entonces, la ADG conté con mas de ciento
cincuenta adherentes (entre los que se
contaba Fernando Alvarez Cozzi, Domingo
Ferreira, Pascual Grippoli, Fidel Sclavo, Elbio
Arismendi y Gustavo "Maca" Wojciechowski)
y consiguio ser miembro corresponsal

de la federacién ICOGRADA (Consejo
Internacional de Asociaciones de Disefio
Grafico). Si bien dejaron testimonio de sus
actividades en un boletin de circulacion

12/ La Pupila

diciembre 2010/ n° 15




Historia

interna, quedd en el debe la investigacion
en profundidad de la historia del disefio
grafico en Uruguay (6).

Pasé algtn tiempo en que no hubo oficial-
mente ninguna organizacion del gremio
de los artistas plasticos. Se habia manteni-
do la afiliacion a la AIAP; y sobre esa base
se fue organizando la Comision Uruguaya
de Artistas Plasticos (CUAP/AIAP -
UNESCO), que recorrié répidamente los
caminos formales para transformarse en
una sociedad civil con personeria juridica.
Comenz6 como un pequefio grupo toman-
do como eje de accionar los documentos
elaborados por la Asociacion Internacional
de Artes Plasticas de UNESCO en defensa
de la “Condicidn del Artista” (7) Entre ellos
se destacaban a nivel mundial la tolerancia
irrestricta a todo modo de expresion artis-
tica, fuera tradicional o innovadora, provi-
niera de cualquier etnia o estrato social. El
derecho de cualquier individuo a llamarse
artista y la libertad a ser reconocido por
sus pares como tal. El reconocimiento de
la obra de arte como producto intelectual,
de propiedad irrenunciable, més alla del
destino y tenencia de su soporte material
y el derecho del artista a percibir una

parte del valor agregado generado por

la reventa de su obra (“droit de suit"). Este
derecho ya estaba consagrado en nuestra
legislacion desde 1937, pero nunca habia
sido aplicado. Es curioso, pero cuando se lo
replanted, levantd una pequefia tormenta
entre los intermediarios, quienes lo consi-
deraron absurdo. Hoy se reconoce, aunque
en forma mindscula, pues dista mucho de
la propuesta original.

Otro de los puntos fue el “libre trdnsito de
obras a través de las fronteras”. Tal planteo
tiene un fundamento ideolégico que se ve
obstaculizado por las ingeniosas manio-
bras de los mercaderes del arte, quienes lo

Ecoumsucaoon

Logotipo de la UAPV.
Diseno de Juan Calos Gonzalez

utilizan para otros fines. Se trabajé mucho
en este tema, incluso en colaboracion con
la Comision de Patrimonio, con la que se
habia tenido un fuerte enfrentamiento.
Cuando se obtuvo un borrador de proyec-
to que contemplaba la complejidad del
asunto, hizo su aparicion en Cdmaras una
iniciativa ligada a intereses comerciales
inmediatos, circunscribiendo el asunto a la
regién y a artistas vivos. Tuvo rapida apro-
bacion. Aunque es de alcance limitado,
por lo menos existe y se esta en vias de ser
complementada.

Este sindicato tuvo un crecimiento soste-
nido, difundiendo toda la documentacion
emanada desde la UNESCO, relativa a los
derechos de los artistas. Durante afos, al
comenzar cada Legislatura, cada adminis-
tracion departamental; cada uno de los
Legisladores y de los Intendentes, tuvieron
en su mesa, una carpeta de la CUAP/AIAP
con los “Derechos de los Artistas”y una serie
de documentos elaborados a nivel nacional
e internacional. La CUAP fue una entidad
de consulta para muchos dirigentes que
tomaron o no sus opiniones. Se designé

el 24 de octubre como el “Dia del Artista
Pldstico Uruguayo” empezando la practica
de nombrar uno o0 més artistas de reconoci-
do prestigio como Socio de Honor y realizar
con festejos, exposicion, brindis, un peque-
fio homenaje; que para muchos fue el tnico
que tuvieron en vida.

El accionar en la drbita internacional provee
de un“paraguas” que permite ser atendido
y escuchado por las autoridades nacionales
y hasta por algunos medios de comunica-
cién masiva. El accionar de un gremio estric-
tamente a nivel local, por fuerte, por radical
gue sea, si no tiene repercusiones que
comprometan laimagen de las autoridades
en el exterior, se le deja morir por inercia o
se le reprime impunemente. El ejemplo de
la UAPC estd presente. Una muestra de esto

Evolucionar no es sélo cambiar la cascara.

Nuevos servicios, nueva imagen, la eficiencia de siempre - 1890% - www. tiempost.com.uy

postal /|

VAPN

Union de Artistas
Plasticos y Visuales
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fue una grave situacion relacionada con

la educacion artistica, vivida en Bolivia en
1995 la que fue resuelta rapida y favorable-
mente cuando se emiti a nivel de prensa
en varios paises de la regidn una declara-
€ién de condena. Esto no fue comprendido
por muchos compafieros nuevos que
cuestionaron el tiempo invertido en estos
temas y que al prescindir de ello le privaron
a esta asociacion de su primera razon de
existencia.

La Asociacion de Plasticos Salteios
(APLAS) existe desde hace varios afios
desarrollando una extensa y muy valio-
sa actividad cultural donde a veces se
plantean asuntos de orden gremial. En
algunos casos han podido encausarlos a
nivel de la organizacion gremial existente
en Montevideo y en otros no. Este es un
problema sobre el que en algtin momento
trabajo el SUAP y la CUAP, esbozando un
intento de federacion, pero que atn esta

fﬁém,oasf
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Una “jornada de sensibilizacion
sobre la desaparicion forzada” se
llevé a cabo ayer en la plaza Liber-
tad, organizada por la Asociacién
para la Promocion del Arte (PROA).
Integrantes de esta entidad dijeron
que “esta jornada de trabajo plastico

e

e -

Contrala deapariclé forzada

en la calle (en la cual participo el
publico) intenta sensibilizar desde el
campo plastico la urgente necesidad
de la aparicién con vida de los desa-
parecidos como paso previo e im-
postergable para la construccién de
una democracia participativa”

i T

“Subte ocupado”

El 21 de agosto de 1963, un grupo de artistas -cuyo numero ira creciendo con el paso
de los dias- ocupa el Subte Municipal de Montevideo como medida de protesta por
discrepar con la forma de designacion del jurado actuante en el XV Salon Municipal
de Artes Plasticas. Es obvio que el potencial de rebeldia contra el poder instituido
desbordaba ampliamente el motivo de discrepancia argiiido en esa ocasion, pero
también es cierto que dicho motivo resulta ser un significativo indicador de que la
lucha por el poder simbolico -en este caso una cuestion de “estéticas” divergentes-
habia pasado a contar en primer plano dentro del terreno de las estrategias politicas.
Manuel Espinola Gomez, Luis Camnitzer, German Cabrera, Jos¢ Gamarra, Anhelo
Herndndez, Leonilda Gonzalez, Carlos Fosatti, se encuentran, entre muchos otros,
sosteniendo desde el inicio esta medida de fuerza que acaparo, en poco tiempo, la
adhesion de innumerables artistas plasticos y gremios de la cultura. (10)

Jornada contra la desaparicion forzada,
organizada por PROA. 6 de setiembre de 1984
(reproduccion de fotografia de Nancy Urrutia para
el diario Tiempo de Cambio)

lejos de resolverse. Existe otra asociacion
muy pujante en Rivera y otra, con ribetes
mas comerciales, en Colonia.

Ao 2000

En 1998 se crea la Asociacion de Pintores
y Escultores del Uruguay (APEU, luego
APEU - Artistas Visuales), a influjo de
creadores de los més diversos &mbitos
intelectuales y con un alto ndmero de ar-
tistas adherentes. El colectivo tenia su sede
en el Molino de Pérez, un emplazamiento
construido en 1840 por el comerciante
Juan Marfa Pérez, en el Parque Baroffio. La
Intendencia Municipal de Montevideo (me-
diante la aprobacién de su Departamento
de Cultura) otorgd los permisos corres-
pondientes para su usufructo a los artis-
tas asociados, hasta que el Presupuesto
Participativo de 2008 le cedid la concesion
ala Cdmara Nacional de la Alimentacion.
Actualmente, la APEU - Artistas Visuales,
ya sin sus socios fundadores, (Rodolfo
Sayago, Enrique Broglia, Fernando Lépez
Lage), funciona en una de las instalaciones
del Cabildo de Montevideo. Dicha asocia-
cion realizé innumerables muestras de sus
asociados en su sede y hasta acompafio,
de forma indirecta, la edicion de la revista
“ARTE -0" dedicada a la difusion del arte
plastico nacional.

En julio de 2007 otro grupo importante de
artistas se reunid en asamblea abierta, con-
vocada publicamente, en la Sala Cero del
Teatro El Galpon. La convocatoria concluia
una serie de acciones previas que algunos
artistas venian realizando con el fin de dar a
discusion una serie de temas que preocupa-
ban al conjunto de comparieros involucra-
dosy que los habia llevado a entrevistarse
con quien fuese entonces el Ministro de
Educaciony Cultura, el ingeniero Jorge
Brovetto. Uno de los temas referia al cargo
de Director del MNAV, ocupado durante
mas de treinta afios por Angel Kalenberg, y
apuntaba a la forma en que seria sustituido,
dejando expresa constancia de los alcances
y los limites de dicha funcién, a la vez que
establecia como condicion imprescindible,
el llamado a concurso abierto. Esta nue-

va agrupacion realizé un diagndstico de

|a situacion en base a distintos insumos
aportados por sus simpatizantes. Se hizo

un llamado de atencién ante la ausencia de
organizaciones que protegieran, impulsaran
y promovieran la préctica y el desarrollo
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Detalle, ilustracion de Ramén Umpiérrez para
nota en la revista “Taller” de la AEBA.

colectivo de las artes, participando desde

la planificacidn de un pensamiento que
permitiera colaborar en la articulacion de
las politicas culturales de un Estado que

no daba indicios de tenerlas. También se
comprobd que, en esa situacion, quienes
se beneficiaban eran aquellos grupos que
-ocupando sectores importantes de poder
en el dambito cultural- lograban satisfacer
sus intereses particulares en detrimento del
interés colectivo, generando asi, por accion
u omision, el desplazamiento y la exclusién
de otros grupos, representantes de tenden-
cias culturales diversas a la de los sectores
hegeménicos. Expresados esos conceptos,
en esa asamblea se resolvio elegir una
Comision Directiva Provisoria integrada por
cinco miembros (8).

Desde el primer dia se comenzd a trabajar
en la organizacion de esta asociacion en
sus aspectos formales y de contenido (9).
La Asamblea Fundacional se realiza el 19 de
noviembre del 2007 y se decide nominar

al colectivo con la sigla UAPV (Unidn de
Artistas Plasticos y Visuales). Algunos

de los objetivos planteados en aquella
Asamblea se han cumplido y otros han sido
de dificultosa concrecion. En el mes de mar-
z0 de 2010, la UAPV fue convocada a enviar
un integrante a la comision del SUBTE para
que seleccionara junto a otros jurados los
proyectos expositivos para el periodo 2010-
2011, siendo este un importante recono-
cimiento publico para la asociacién. Juan
Mastromatteo, Presidente de la UAPY, se
extendia en algunos conceptos que hacen
a la misma:"Reclamamos que los espacios
publicos de exposiciones se abran a todos los
artistas nacionales y dejen de ser reductos de
elites autocomplacientes que excluyen toda
forma de expresicn artistica que no se ajuste
asus preceptos. Damos fe de comparieros
que en vano esperaron la posibilidad de un
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espacio para exponer su obra, el tiempo no
les dio la vida, para sequir sofiando. El Estado
debe disponer con generosidad la apertura de
los espacios publicos para sus artistas. Si los
actuales son pocos, deben abrirse otros, y si
ademds son exclusivos deben democratizarse,
ampliando y permitiendo ese didlogo tan
enriquecedor que resulta del contacto entre
artey sociedad, artista y ciudadano”. 19

1. “Artey politica (I): El primer ensayo general de

los “Trabajadores de la Cultura’, de Gabriel Peluffo, en
Pormenores politicos y afines; grafica politica de los
afos 60y 70. Fundacion M.EG., 2010.

2. "Aquellos afios sesenta’, de Olga Larnaudie, en
Pormenores politicos y afines; grafica politica de los
afos 60y 70. Fundacion M.EG., 2010.

3. Enellibro Pormenores politicos y afines; grafica
politica de los afios 60 y 70, Olga Larnaudie sostiene:
“De la dificultad del manejo de este tema en un dmbito
gremial da cuenta la posicion extrema del Grupo Toledo
Chico que reclama salones dobles, uno para abstractos y
otro para figurativos, una disyuntiva superada hace tiempo
en los hechos del arte.” Es una confusion de la critica, ya
que, en un articulo de la revista “El Mate’, que editaba
este grupo, aparecio la propuesta de crear una seccion
de"arte experimental’, no la de hacer salones con
tendencias estéticas predeterminadas.

4. Respecto a este tema (y de ahi parte de la confu-
sion anotada en el numeral anterior), es el Grupo Toledo
Chico quien se opone a la medida del boicot por tiempo
indeterminado, lo apoyaba puntualmente, pero una vez
resuelto fue asunto laudado y los integrantes sobrevi-
vientes lo respetaron hasta el retorno de la democracia.
5. Lasala de exposiciones de la Alianza Francesa, el
Espacio Universitario, Galeria Pocitos o la sala de exposi-
ciones del Notariado bajo la direccién de Nancy Bacelo,
fueron algunos de los espacios que ofrecieron resguardo

FABRICAMOS: Acrilicos - Témperas - Pasteles Secos - Pasteles Oleo -

Tintas -Tinta China - Crayones.

L
VENDEMOS: Oleos de varias calidades - Lapices de escribir, ‘-°
de dibujo - Acuarelas - Papeles - Cartulinas - Pinceles - c @

FABRICAMOS LA MEJOR Y MAS COMPLETA LINEA DE MATERIALES
DE EXPRESION PLASTICA, ARTISTICA Y ARTESANAL

Tel/fax: 408 09 68" - plastica@internet.com.uy - www.infantozzimateriales.com

ala resistencia cultural.

6. Verentrevista de Rodolfo Fuentes en La Pupila No.
14, de octubre 2010.

7. Desde su primera eleccion hasta el afio 2002 fue
presidida por Joaquin Aroztegui.

8. Resultando electos los siguientes comparieros:
Oscar Larroca, Juan Mastromatteo, Eduardo Espino,
Sergio Viera y Juan Barcia como titulares; Anhelo
Hernandez, Ana Salcovsky, Marcos Ibarra y Julio
Garategui, como suplentes.

9. Aeste respecto cabe realizar una reseia general de
los temas més importantes: elaboracién del Estatuto y
Personeria Juridica; presentacion del gremio frente a las
instituciones publicas y privadas de la cultura; participa-
¢ion con los demds gremios de la cultura (Intergremial)
para la cual se designé a J. Pedro Margenat; promocion
de elaboracion de ley que otorgue beneficios sociales a
los artistas; elaborar un pensamiento que ademas de de-
finir el perfil ideoldgico del gremio, ordene sus priorida-
des y le permita una respuesta solida y coherente frente
a los diversos temas que surjan de la accion cotidiana,
configurando asf una plataforma del sentir colectivo;
exigir la via del concurso para los cargos de las institu-
ciones de la cultura como la forma mas correcta de una
democratizacion de la cultura; estimular la participacion
de variados agentes del medio cultural para evitar que
sectores ajenos a los centros de poder se sientan exclui-
dos de la accion cultural, evitando de esta manera que
el propio Estado aparezca como tomando partido por
algunas tendencias estéticas en detrimento de otras.
10. “Artey politica (I): El primer ensayo general de

los “Trabajadores de la Cultura’, de Gabriel Peluffo, en
Pormenores politicos y afines; grafica politica de los

afos 60y 70. Fundacion M.E.G., 2010.

BUENA CALIDAD A BUEN PRECIO

aBaq,

Q
% &)
vgue

diciembre 2010/ ne 15

La Pupila/ 15




Entrevista a Carlos Palleiro
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Portada de libro. Seleccién de color. 13.5 x 18 cm. 1998

Afiche para Relaciones Institucionales/Comunicacion Social, de la Ciudad

de México. Seleccidn de color. 55 x 85 cm. 2000

El dibujo y el color:

Carlos Palleiro es un disefiador grafico uruguayo cuya amplisima
trayectoria comienza cuando se vincula al Partido Comunista, tra-
bajando en el drea de propaganda politica. Luego se relaciona
con la Imprenta As, Ediciones de Banda Oriental, Arca y Calicanto.
Fue fundador de la recordada revista “Misia Dura”. En la década del
setenta tuvo que emigrar por su militancia politica, primero a la
Argentina y luego a México, donde reside desde hace treinta y
siete afos. En ese pais desarrolla una profusa actividad trabajando
para editoriales, revistas y fundaciones. Fue director artistico de
los libros de texto gratuitos de la Secretaria de Educacion Publica,
y disenador grafico de la Direccion de Comunicacion Social del
Gobierno del Distrito Federal, al tiempo que realizé la Campana de
las Jornadas de la Cultura Uruguaya en el Exilio. Participd en nu-
merosas exposiciones, ha impartido cursos, talleres y conferencias
sobre disefo grafico. Actualmente es maestro en la Universidad
lberoamericana Puebla, México. En una de sus frecuentes estadias
en Uruguay, conversamos con él, sobre su periplo vivencial y so-
bre el disefo grafico como una de las ramas del arte.

|Oscar Larroca, Gerardo Mantero

¢Como te insertas en el disefio grafico?
Yo vengo de la propaganda politica. Siempre
me gusté dibujar, como te dicen los alumnos
cuando les preguntds y te responden: “Yo de
chiquito dibujaba”. Yo también de chiquito
dibujaba. Me gustaba. Era militante de la
Juventud Comunista y fui perfeccionando
més la cosa. Hasta que un dia me di cuenta
que lo que yo queria hacer eran esos afiches
maravillosos que veia en la calle y me dije:
"Yo quiero ser afichista”. Entonces hablé con
José Maria Campana que era el afichista del
Partido Comunista y le dije muy suelto de
cuerpo: “Quiero ser afichista”.Y el canario me
Citd de mafiana muy temprano en el pasaje
Alarcén y agarrd una ramita con un limon

y me puso a dibujar. Y yo decia:"pero la

puta madre yo quiero ser afichista, no quiero
dibujar limones”. Hasta que entendi. Y dibujé
mucho, mucho. Después iba al taller de la
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Portada de libro. Tricromia mas negro. 13.5 x 19.5. 1975

Afiche. Tres tintas directas. 45 x 70 cm. 1977

Carlos Palleiro

calle Justicia, donde estaba el semanario del
Partido y ahi habia una rotativa y otras mé-
quinas y empecé a ayudar y a aprender. José
Maria era pintor y disefador gréfico, era el
afichista oficial del PC, incluso era funciona-
rio del Partido.

Estuvo con Tejera Gomez haciendo algu-
nos afiches.

Si, a veces venian Gonzalito y Anhelo
Hernéndez, pero el que manejaba toda la
cosa grafica era Campana. El tenia contacto
con la gente del equipo As. Mientras es-
taba el taller de propaganda del PCen el
'66 en la campania electoral, yo estaba en
la Comision Central de Propaganda de la
UJCy manejamos unas pintadas robando
aquellas ideas de las campanas de sen-
sibilizacion de la Escuela de Bellas Artes.
Los anarcos protestaron, me odiaban. Y yo
hacia los mismos papeles con una calidad
inferior infame porque lo de ellos era real-
mente bueno. El planograf como lo usaba-

mos nosotros era de un nivel infimo y ellos
lo usaban a nivel artistico. La idea era usar
mucho color como una especie de enorme
cuadro constructivo y en el medio decia:
“La Juventud con la 1001". Después venian
los blancos y los colorados y nos tapaban.
Todas las noches saliamos con un camién
chata a mantener las pintadas. Después me
empecé a soltar y hacia cosas en los muros.
Pintaba un cuadrado de cuatro metros que
Ilevaba un circulo amarillo recortado, tam-
bién de cuatro metros. Usdbamos mucho
aquellos grabaditos de la época de los
polacos. Después participé en el concurso
de los 50 afios de la revolucion soviética

y cometi errores garrafales. Por ejemplo,
hice un cohete que después Carrozino y
Barnes decian que parecia un pelo de gato.
Era todo rojo y con algo de negro y luego
una volutas que para mi eran al estilo
carro. Después recorté una letra magenta
sobre rojo y por supuesto que no se veia
nada. Hace poco vi el cartel que gan6, que

era de Carrozino y era una maravilla. En

el ‘68 inventamos “Misia Dura”. Empecé a
encargarme de la propaganda, y ahi la idea
del Partido fue hacer una cosa amplia de
verdad, no sectorizar, sino abrir sin ningln
tipo de traba. “Misia Dura” fue una revista
de humor basada en toda la tradicién de
Peloduro. El director y fundador era el
Cuque Sclavo, y resulté fundamental para
mantener esa tradicion. También estaban
Jucecay Denry Torres, que fue el que hizo
a“Misia Dura’, una viejita tipica con mofio
blanco en la cabeza. Estaba Néstor Silva,
un tipo con una capacidad extraordinaria
para dibujar y con mucha imaginacion,
que por cierto, va a publicar un libro so-
bre la“Patricia” que era una tira que salia
todos los dias en el diario “El Popular’, con
un personaje secundario, del estilo del
“Mendieta” de Fontanarrosa, que se llama-
ba"Acapalete”y jugaba un papel funda-
mental en la historia. El “Acapalete” era un
banquito chiquito pero hablaba, se metia
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con Patricia, discutia de politica, saltaba, festejaba. Un amigo mio
que se llama Miguel Angel Rodriguez fue el administrador de la
revista. Era brillante. Veniamos del Nocturno 1, que fue una brigada
muy famosa en los afios 62, ‘63 y ‘64. Ademés estaban Lina Berro
y Daniel Wasman, Alberto Monteagudo, Pacho Barnes, Blanquito,
que era una maravilla también.

En esa época se nucleaban en la Imprenta As una cantidad de
disefiadores graficos realmente importantes.

Si, eso fue anterior a esa época. Y de esa época quedan dos, uno es
Jorge D’Arteaga que luego se quedd con la Imprenta As.

En el 2008 se hizo una exposicion con gran parte de su grafica.
Si. Y también un libro. El libro lo hizo Fidel Sclavo. La parte icono-
grafica tiene muchas carencias y muchas fallas. Pero lo que a mi me
parece importante, mas alla de errores pequefios o grandes, es que
el libro haya salido.

Como testimonio es muy importante. ;Quiénes integraban el
equipo As?

Lo integraban Pacho Barnes, Nicolas “Cholo” Loureiro, Carlos Pieri,
Hermenegildo Sabat, Antonio Pessino y Jorge D Arteaga. Después

el equipo se dividio y quedaron D"Arteaga con Pessino y algunos
imprenteros - maquinistas le deciamos en aquella época-. Y por otro
lado quedaron Loureiro, Bolén y Soca. Soca era el imprentero, Bolon
era el que craneaba las cosas, el administrador, y el Cholo, que para
mi era un tipo absolutamente genial. Le decian “Cholo letra set” por-
que en todos los carteles o las portadas de discos que hacia con tinta
litogréfica y pincel, dibujaba la letra arriba de la chapa de offset. Era
impresionante. Era un tipo de una vision extraordinaria, que ademas
desarrollaba toda una actividad en“El Galpdn" como titiritero, y se
fue al exilio con el teatro a México, que fue donde nos encontramos.
Bueno, ellos armaron “Artegraf” en el sétano de Cuareim, entre 18y
Colonia. Yo cada tanto iba a visitarlo a Cholo para que me corrigiera,
me diera consejos.. Lo primero que me dijo fue: “Copid los iconos bal-
garos”. Nunca los habia visto. Y empecé a buscar y encontré lo que él
me decia. Después hicimos “Misia Dura"y ahi también dibujé humor.
En ese momento yo trabajaba en Estadistica y Censo y una mafiana
me llaman por teléfono al trabajo y me dicen:";Qué quiere decir tu chis-
te?". Ahi colgué la pluma de caricaturista. Segui dedicindome a todo el
trabajo interno de propaganda. Cuando te llaman para que expliques
un chiste algo anda mal.

Lo tuyo iba mas por el lado de la estética y no tanto por el hu-
mor.

Posiblemente si. A mi me gustaba mucho y segui dibujando, pero
haciendo ilustracion. Acabo de encontrar unos dibujos que hice para
un articulo del Cuque. Eran dos futbolistas, uno era de estos tipos

con las piernas gordas pateando una pelota y el otro era un grandote
enorme con la cabecita chiquita y la pelota chiquita abajo del brazo,
rascandose la cabeza, pensando que era lo que iba a hacer. Me gus-
taba mucho hacer ese tipo de cosas. Yo firmaba “Yeiro’, como Palleiro
pero con Y. Luego hubo problemas internos, la direccién pasé a otra
gente y terminamos saliendo con “El Popular”. Misia Dura decia: “Este
numero viene acompariado de “El Popular”. Otro que andaba en la
vuelta en aquella altura era el flaco Luis Pollini con el que haciamos
muchas cosas. También estaba en “Misia Dura”Mingo Ferreira y el flaco
Hugo Alies. De ahi pasé con el Pacho Barnes y vi otra manera de hacer
el color. Fue con él que yo descubri el magenta, el naranja, el azul y el
verde. Para mi fue un mundo mégico que se abrié.

En la década del ‘70 hay dos vertientes que te caracterizan: una
es el dibujo y otra es la utilizacion del color. Poco usual para lo
que son las escuelas tradicionales de la plastica uruguaya.

Si. El gris y el ocre que nos mata.
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La paleta baja para vos no existe.

Por ahi aparece alguna cosa si. Después de
|a caida de la dictadura he venido cuatro
veces en invierno. Hace treinta y cuatro
anos que estoy en México. Y yo creo que

la explicacion de esa paleta es el invierno.
Porque con el verano espléndido que hay
en el Uruguay, no podes poner nunca ese
color, esa tristeza. Pero creo que también
tiene que ver con la luz. Es inevitable. Esta
ademas la influencia que Torres Garcia tuvo
en esta concepcion del color y en esta ma-
nera de sentir y de ver.

A partir de Torres Garcia cambid el color
en la paleta uruguaya. Antes de Torres
recuerden a Petrona Viera, Barradas,
Cuneo. Colores que después se apagaron
también,

A partir del viejo cambia, si. Para mi los
colores que yo veia con el Pacho tienen un
gran componente grafico. Usar un magenta
tan puro como lo podias usar con la tinta de
laimprenta, con la pintura que se usaba en
aquella época, era muy dificil de conseguir.
Ahora se puede conseguir cualquier cosa.
Incluso con la propia tinta de imprenta
podés hacer lo que quieras para pintar.

Lo mismo que hacian los artistas pop
norteamericanos que tomaron referen-
cias de la gréfica de la prensa y llevaron
esos colores a la pintura.

Si, una de las cosas tipicas del Pacho, es la
utilizacion de la“cornalina”. Se usaba para
preservar las tapas de oxido. Le pasabas
eso y luego un solvente y la chapa estaba
exacta, no habia cambiado nada. Le he
preguntado algunos amigos donde puedo
conseguir cornalina para llevarme pero hay
diferencias. Habria que agarrar a un quimico
y que la analizara. A mi me gustaban mucho
ese tipo de cosas, pero cuando estamos en
la grafica de la pobreza usamos negroy a lo
sumo rojo. Después, ya con el offset surge
la posibilidad del color. La otra parte de mi
formacion esta en As. Muchas de aquellas
ldminas que se hacian, estaban hechas a
mano sobre la misma chapa, con toda una
técnica de papel calco con cruces, tratando
de que registrara todo perfectamente.

Ustedes trabajaban con la materia de una
forma muy artesanal, y eso hoy se perdio
con las nuevas tecnologias. ;Ahora es
muy aséptico el asunto?

Ahora si vas a una imprenta actual, mo-
derna, en México que es la realidad que

yo conozco, te dicen: "haceme la seleccién

de color’, cuatro tintas, y chau. Porque les
cuesta mas trabajo y les va a salir més caro
limpiar los tinteros que seguir con las cuatro
tintas. No se hacen problema. Pero es un
desperdicio. Si hacés una cosa que necesita
una tinta o dos como maximo, si hacés una

cosa - como decimos en México, a huevo, -
alafuerza, tenés que usar las cuatro tintas.

Eso por el lado de las imprentas, pero por
el lado de disenador grafico se perdio ese
contacto del registro hecho a mano; la
chapa ya no se toca mas.

Si, por ejemplo, en una portada que le hice
a Miguel Villashoas que fue profesor mio

de Cultura Musical en el Zorrilla, usé una
técnica que se hace con cemento de za-
patero y se llama tinta resistente. Le pasas,
después raspas, después lavas con tinta
china, después sacds todo y controlds que
esté todo seco y queda como una especie
de grabado.

{Todo arriba de la chapa?

No. En este caso era en papel. Haciamos
solo un negativo. Después a las aplicaciones
de color, le poniamos pelicula transparente
y con opacol combinabamos. Esto esta
hecho sobre la chapa y el negro es pelicula.

Y el negro tapa la frontera entre un color
y otro.

Exacto. Haclamos experimentos. Del Pacho
aprendi cosas que él hacia con cornalina.
Por ejemplo, usaba medias de hombre, por
las rayitas.

(En qué aiio te vas a México? ; Te vas por
problemas politicos?

Me voy perseguido. Nunca fui requerido
publicamente pero estaba metido en varias
cosas. Después supe que preguntaban

por mi. Lo supe cuando puede hablar con
amigos que estuvieron presos. Entonces al
principio del afio ‘76, cuando vi que ya no
habia manera y que en cualquier momento
la quedaba, con mi mujer decidimos imos
para Argentina, porque pensamos que iba-
mos a volver pronto. Yo a veces me reviso y
me doy cuenta que soy un optimista infa-
me. En Buenos Aires me junté de nuevo con
el Pacho que se habia ido antes, y también
con otros compafrieros. Hicimos un cuarteto
infernal. Teniamos muchos planes, como
dibujar, tener un taller, contratar modelos.
Eramos cuatro de los protagonistas de
aquello que se llamé el Dibujazo en el afio
'68: Alies, Mingo Ferreira, Polliniy yo.Y otro
de una generacion muy anterior, dibujante
y amigo de todos nosotros, Eugenio Darnet.
Y de ahi partimos a México por intermedio
del Alto Comisionado de Naciones Unidas
para los Refugiados. Llegamos a México
como expatriados. En Buenos Aires esta-
bamos en peligro, ahora lo sabemos por

el descubrimiento que hizo este abogado
paraguayo, que fue el Plan Céndor. Toda la
policia estaba combinada. Nos iban a cazar
a todos, no sélo a los uruguayos. Y veiamos
alos tiras uruguayos; Telechea era uno de
los més conocidos. Fue un periodo que no

llegd a seis meses. A veces lo pienso des-
pués de tantos afios, en lo que estuvimos
metidos y no nos ddbamos cuenta de los
peligros que corriamos, tanta gente que
murio, que la trasladaron acd y la mataron
aca. No sé de gente que la hayan agarrado
en Buenos Aires y haya sobrevivido.

{Como era la gréfica cuando llegaste a
México? Hablando del color, hay cosas
que hacias aqui que suenan muy mexica-
nas, colores que venian de la época del
"70y pico. Supongo que no te fue dificil
insertarte en la grafica azteca.

No. Al punto de que un dia, por el afio "82,
un poeta que trabaja conmigo en el libro de
texto gratuito me dice: “Che Palleiro, jvos no
habrds nacido en Oaxaca? Porque los colores
son los mismos. Algunas cosas se reafir-
maron, algunos colorcitos se ampliaron.
Dejé un poquito lo plano y empezaron a
aparecer sombritas Ya habian aparecido por
el afio 80 cuando hice la direccidn de arte
del libro de texto gratuito de México y se
me ocurrid la mala idea de dibujar las porta-
dillas de todas las unidades. Nunca saqué la
cuenta, pero tienen que haber sido unas 44
046 portadas. Y eran todas tematicas.

i{Trabajaste para el Estado cuando lle-
gaste?

No. Lamentablemente... o por suerte,
€OMo se quiera ver - no importa - fui a tra-
bajar a la editorial del Partido Comunista
Mexicano, que era lo mismo que yo hacia
acd. Y de nuevo a trabajar con la técnica de
la pobreza, porque trabajabamos con dos
o tres tintas y con un tiraje de dos o tres mil
ejemplares. Ahi los compafieros mexicanos
me dieron chance, porque yo les explicaba
que para mi la editorial tenia que tener una
estructura en cuanto a sus colecciones y
temas. Y ellos no la tenian. Tenian el “Bolsi”
que era el libro populary el 13x 21 que
era“La Culturay el Hombre" Y ahi estaban
todos los temas. Los manuales soviéticos,
los clésicos del marxismo, literatura, etc.
Entonces estructuramos colecciones y eso
ordené mucho y dio una imagen impre-
sionante a la Editorial, que no la tenia para
nada. Fue un éxito. Llegamos a tener el mis-
mo plan editorial que Siglo XIX. Eso dicho
incluso por su fundador, el viejo [Arnaldo]
Orfila que pregunt6 en una reunién:”; Qué
nos estd pasando, que Ediciones de Cultura
Popular tiene el mismo plan editorial que
nosotros?". La verdad es que en esa época
los compafrieros que manejaban la parte de
finanzas supieron dejar hacer. Supieron ser
amplios y fue una editorial increiblemente
exitosa, que ademés daba dinero, cosa
bastante rara.

{Cuales son las caracteristicas mexicanas
del disefio grafico?
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Yo llegué a un medio que era muy similar
porgue era mas o menos la misma his-
toria. En México hay un tipo que yo digo
que es el papé de todos nosotros que se
llama Vicente Rojo y es un gran pintor y
disefiador a nivel internacional, de origen
catalan. El manejaba las mismas cosas que
nosotros. El alto contraste, los dibujitos, la
simetria, el grabado. Un pintor, un plastico
y un disefador de muchisimo nivel. I
formd a mucha gente. No me animo a decir
que cred una escuela porque esa es una
discusion que tenemos alla, en el disefio
grafico mexicano, pero mucha gente siguié
su camino. Ahi se unificaba mucho las po-
sibilidades tecnoldgicas y el dinero de las
editoriales. Yo digo que por un lado, donde
justamente no esta la plata, estamos los
disefiadores “culturosos”. Y por otro lado
estd toda la parte comercial y publicitaria.
Ahi, aunque dibujes una porqueria igual te
pagan si lo que hacés funciona. No es que
“todo vale” ni mucho menos, pero a veces
el nivel baja terriblemente de modo que
ves algunas cosas y decis “no puede ser".

Y la cultura prehispanica tiene una tradi-
cion valiosa en pintura y en disefo.

Si, pero todo eso se refleja en el disefio
cultural. En el disefio comercial se aplica
arajatabla la globalizacion neoliberal. En
ese sentido, los codigos son los mismos, en
China, en Alemania o en Montevideo.

Que“venda”y punto.

Si.Y el tema es que no hay ningun rasgo
regional ni ninguin rasgo histérico con res-
pecto a toda la tradicion pictérica y cultural
en una cultura de miles de afios como es

el caso mexicano. Por supuesto que no hay
una grafica mexicana.

Guadalupe Posada transitaba por una
vertiente que después se perdid.

Pero Guadalupe es el primer disefiador gré-
fico mexicano en todo el sentido de la pa-
labra. Claro que después tiene que ver con
|a gréfica popular mexicana y el taller de la
gréafica popular mexicana que a su vez es el
modelo que orienta el Club de Grabado de
Montevideo.

Exactamente.

Esa tradicion se ve en el disefio cultural. En
el disefio publicitario, comercial no. Tengo
amigos que son muy buenos disefiadores,
pero ves lo que hacen en ese campo y decis:
ni es mexicano ni es nada. Y lo insélito es
que en la arquitectura se da un fenémeno
muy diferente. Aparecen muy buenos arqui-
tectos como Barragan, Gonzélez de Ledn y
un grande que hizo el Estadio Azteca que
no me acuerdo el nombre...

Pedro Ramirez Vazquez.

Si. Todos ellos hicieron una arquitectura que
desde el punto de vista del disefio tiene que
ver con el paisaje y con la tradicion. Encaja
perfectamente.

{No hay una impronta muy particular
de esa iconografia tan fuerte como es la
mexicana?

No, no habia. Lo tnico que habia era

el taller de la grafica pero eso se acabd
también. Respondid a una generacién.
Lo mismo que pasa con la pintura, donde
luego de los tres grandes del muralismo,
que son Rivera, Orozco y Siqueiros, apa-
rece la generacion de la ruptura como
son [José Luis] Cuevas o Vicente Rojo.

Ellos rompen con la impronta tremenda
de los otros tres. Otro que rompe, pero lo
hace solo, es [Rufino] Tamayo, que es un
pintor oaxaquefio, muy diferente a lo que
venia haciendo el muralismo. Entonces
aparece Rojo, que es genial, y Cuevas que
también lo es. Yo creo que Vicente marcé
mucho lo que se hace en México hoy, en lo
que tiene que ver con la limpieza, la cosa
geométrica, el armado. Pero a mi modo de
Ver no constituye una escuela mexicana.
Por otro lado esta toda la parte folklorista,
todo lo que es el disefio indigena, que es
apabullante. En ese sentido hay de todo
en México porque las etnias son muchi-
simas. Se calcula que las etnias indigenas
puras abarcan a diez millones de personas.
Claro que hay cosas y dialectos que se van
perdiendo. Luego esta todo lo que es el
castellano, por un lado esté lo que se llama
los “giieros’, es decir los blancos, que es un
uno por ciento de la poblaciéon mexicana.
Por otro lado estén los indigenas y en el
medio estd el mestizaje. La mayor parte
de la poblacién mexicana es mestiza pero
no acepta su mestizaje ni sus origenes
indigenas. Pretenden separarse. La Unica
vez que fui a Estados Unidos, fui a San
Francisco con unos amigos y habia un loco
al que solo le faltaba el guarache que es
como una zapatilla. Andaba con el sara-
pe. Y yo le pregunto: “Oye hermano, ;por
donde queda tal lugar’, y el tipo responde:
“I"dont speak spanish”. Por supuesto que

le dijimos de todo. El tipo era méas mexi-
cano que el “mole poblano”. Eso fue muy
cédmico. También en Estados Unidos estd la
tradicién “pachuca”. Ahora estan dando de
nuevo “Fiebre Latina’, una gran pelicula de
un masico pachuco que la estan hacien-
do en teatro. Ese musico es espectacular.
Se llama James Olmos. Los pachucos se
vestian en Estados Unidos de una manera
muy especial, con unos pantalones como
bombachas, con sombrero. Es apasionante
el tema de las culturas que se van entrela-
zando, aunque también es muy dificil de
abarcar porque en el medio se mezcla lo
que quieras. Ahora se suma la narcocul-
tura, porque empiezan a haber canciones
y corridos sobre los narcos. Actualmente
es lo que estamos viviendo. Yo doy clases
y nunca puse el tema de hacer carteles
contra los narcos. Te limpian y se acabo.
Sin ningdn tipo de miramiento y con total
impunidad.

Degiiellan a la gente, por lo que sabe-
mos.

Si. Los decapitan. El otro dia una chica me
pregunto:“;México es tan violento como
aqui?"Y yo le di dos datos: En México muere
diariamente mas gente que en la guerra de
Irak. El otro dia en Acapulco fue una jornada
tranquila. Sélo hubo seis decapitados. Y a

veces los ponen en las rejas de las comisarfas.
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iAlguna vez experimentaste en otros
estamentos de las artes plasticas, mas
alla de la grafica?

Si.. Yo siempre segui dibujando y pintando.
Esa es una parte de mi ser. Aca y en México

Ademas, ;cual es la linea que separa una
grafica del dibujo? ;Experimentaste la
pintura sobre tela o sobre otros mate-
riales?

En general la tela me trae ciertos proble-
mas. Me gusta mucho pintar o dibujar sobr
superficies mas rigidas. Mi primera expo-
sicion acé fue en el afio ‘69, en una galeria
que ya no existe, en Soriano y Convencién,
de un amigo mio, Carlos Sacas. Todas las
pinturas eran sobre papel y trabajaba con
drypen de calidad. Los que se usaban profe
sionalmente.

Lo que vimos en el Ministerio de
Transporte, era obra grafica también.

Si. Eran ilustraciones para portadas de una
coleccion de una serie que armamos en la
editorial SM, en donde estuve trabajando
cuatro afios. Un amigo editor me dijo:“Lo
que tendrias que hacer es un bestiario”. Asi
en todas las portadas, sin distincion de la
materia que fuera, hay veintinueve bichos,
que yo llamé “animalerias”. Son ilustracione
que no llegan a 30 cm. de alto, hechas con
plumon y lapiz sobre cartulina opalina.
Después tuve la suerte de poder comprar
equipo. En SM cada dos afios venden el
equipo porque lo tienen en arrendamiento
y entonces lo tienen que vender. Compré
un Plotter y lo fui agrandando con mucho
cuidado de no perder la textura del lapiz y
usé un papel extraordinario de Epson, que
es un doble peso mate. La obra adquiri6 un
valor totalmente distinto, no tanto de plata
porque en ese sentido siempre me ha ido
mas 0 menos mal, pero en cuanto factura es
otra cosa. Te cambia la cabeza.

La impronta del dibujante no se pierde,
recuerdo el dibujo que hiciste a partir
del atentado a la Seccional 20 del Partido
Comunista.

Esto fue hecho en la misma noche del aten-
tado a la Seccional 20 del PC. Se planted en
el sector de la cultura de PC, el dar respues-
ta. Yo hice eso y lo mandé al concurso Joan
Miré en Barcelona y entrd en la seleccién
de todos los catalogos. Estaba muy cerquita
pero no llegd ni a mencién.

{Habia que dar una respuesta inmediata
y de forma artistica?

Si.Y asi se hicieron cantidad de cosas. Los
teatreros por supuesto que la dieron desde
su espacio. Ahi estaba Carrozino como
miembro activo del Galpén. En el exilio, la
cosa mas grande que hicimos fueron las

Homenaje Uruguay 1972. Tinta resistente. 45 x 55 cm. 1972

Jornadas de la Cultura Uruguaya, que con-
movi6 a todo México. Lo més vistoso fue

la musica. Por primera vez tocaron juntos
Alfredo Zitarrosa y Daniel Viglietti. También
ahi actuaron por primera vez juntos Silvio
Rodriguez y Pablo Milanés. También tocé
Camerata, Roberto Darwin. Los mundial-
mente famosos “Manobravo” que eran
cuatro negros que “levantaban las piedras”
con cuatro guitarras. Luigi Nono, el musicé-
logo italiano, que también era comunista.
Gente de todos lados. Y ahi estd una de las
obras mias mas famosas, que es el pufio
paloma. Primero surgié como la portadita
de un cassette que nosotros armamos para
hacer finanzas y luego lo trasladé a tamafio
grande, en un dibujo con rapidograph 01.
Ahora me pongo a hacer eso y digo “auxi-
lio”. Sirve como terapia. Pero siempre segui
dibujando. A veces pienso: “no hice nada”y
cuando junto lo que tengo me sorprendo.
Hace ocho afios cuando murié mi madre y
vine para acd, me puse a dibujar en grande,
con tinta china o acuarela, porque conse-
guir una buena tinta china es un lio barbaro.
Dibujaba con pincel y de ahi tengo una obra
bastante amplia. Me divierte mucho, me
encanta. Cuando asumid Tabaré Vazquez
hicimos un acto en la casa de la cultura en
Coyoacan y también expuse. Ahora quiero
seguir dibujando.

{Trabajas mucho con lo digital?

Y si, hace veinticinco afios me tuve que
comprar la primera computadora porque
sino quedaba afuera del mercado. Yo esta-
ba haciendo libros de arte y la tipografica
que me hacia fotocomposicion me comia
la ganancia. En ese momento lo que pude
comprar fue una PC. Pero di el salto. Muchos
de mis amigos no lo dieron y entonces les
tienen que hacer las cosas. El tipo se pone
atras y el “‘chavo” que sabe, se lo disefia. Yo
hago. Claro que algunas cosas que se me
ocurren son muy complicadas y ahi tengo
que pedir ayuda. Lo que hago en grafica es
lo que yo puedo hacer, no mucho mas all&
de mis conocimientos. Hace como quince
anos que tengo que trabajar con tableta
digitalizadora, porque por el manejo del
mouse tengo un quiste. Y ya desde el mo-
mento que me abrid usé la tableta. Tengo
el Plotter y un programa que te imprime la
seleccién de color. Entonces lo que estoy
haciendo son algunas cosas con mucho
color y recuperar vigjos dibujitos que tenia
guardados. 12
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Arte conceptual

Ricardo Lanzarini:

“;Como llegar a las masas?”

0 “del muro al bastidor”

Involucrarme dentro de esta instalacién luego de andar por ahi algunos afios fue como un volver a casa.
Es un proyecto muy vital y efervescente que me ha dado aparte de una buena gripe, muchas reflexiones.

|Ricardo Lanzarini

El proceso que desarrollé dentro de la ins-
talaciéon “;...como llegar a las masas?”,
comenz6 diez dias antes de su inauguracion
en el EAC (Espacio de Arte Contemporaneo,
situado en la ex cércel de Miguelete), pero
la experiencia que me dio el tener que ir to-
dos los dias al espacio de la celda a dibujar
me hizo descubrir que en la instalacion que
estaba realizando no estaba la obra que bus-
caba, sino que se encontraba en la relacion
del dibujo con el espacio y el tiempo de la
celda. De ese modo me embarqué con todo
entusiasmo a continuar hasta que hubiera
suficiente carga de dibujos para que la celda
estallara de locura y segui yendo a dibujar
todas las mafianas por més de un mes (la
muestra duré dos meses). Mas tarde me di
cuenta que el publico se habia habituado
demasiado al hecho de que yo iba a colo-
car dibujos nuevos y no se concentraba en
la “locura del encierro” sino en los dibujos,
por lo que decidi comenzar un proceso de
blanqueo pero de forma definitiva. Es decir;
continuar yendo dia a dia, pero no a dibujar
sino a quitar lo dibujado hasta llegar a cubrir
de forma total la obra. Todo debia ocurrir
por lo menos diez dias antes de terminar la
exhibicion. Escribi entonces una pequefa
reflexion sobre lo que llamé ‘abstraccion
cargada’. Los primeros que se quedaron en
blanco fueron los funcionarios del Espacio,
ya que comenzaron a Ver que no aparecian
dibujos nuevos, como habitualmente suce-
dia, sino que “se iban". Terminaré el proceso
inmediatamente a mi regreso de Bolivia y
sera con la filmacién de los pintores de pa-
red que blanquearan totalmente la celda.
Creo que con esa culminacién, la obra toma
una dimensién de lenguaje. Entonces: pri-
mero fue una instalacion, después paso al
dibujo, después se trasladd a la pintura,
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/// en primera persona

pero en realidad fue al concepto. Es una pieza conceptual con mucho hu-
mor y desafio: meterme a la cércel a reflexionar a partir del dibujo para ha-
cer finalmente arte abstracto sobre el encierro. Es una obra que no termina
nunca de comenzar y que acaba de pronto moviéndose dentro de los limi-
tes expositivos como un cuerpo vivo.

El proximo paso sera escribirle al Ministro de Cultura para solicitarle que ex-
traiga (arranque) la obra del muro de la cércel y la traslade definitivamente
al bastidor de un cuadro. Es decir, que lleve la experiencia de trasladar la
reclusion al lenguaje de la pintura: ir desde el muro de la carcel a la super-
ficie abstracta (blanqueo) como metafora de la locura del encierro. En este

LIBFRTAD
Libros

Casa de Arte

caso llevar la experiencia al cuadro tiene algo de liberador, de volver a la
superficie. 19

» exclusividades en libros de arte y catalogos de exposiciones « arte contemporineo
* pintura = escultura * arquitectura » moda « fotografia « disefio

eceramica » ensayos sobre arte « revistas y publicaciones de arte

= arte para nifios

Descuentos cﬁpcciaics

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

diciembre 2010/ n° 15

La Pupila /23




Entrevistas historicas ///

Marguerite Duras, Francis Bacon:
entrevistadora y entrevistado

Reportaje original publicado en La Quinzaine littéraire (1971)

o dibujo. Empiezo haciendo todo

tipo de manchas. Espero lo que

llamo «el accidente»: la mancha
desde la cual saldrd el cuadro. La mancha
es el accidente. Pero si uno se para en el
accidente, si uno cree que comprende el
accidente, hard una vez més ilustracion,
pues la mancha se parece siempre a algo.
No se puede comprender el accidente. Si
se pudiera comprender, se comprenderia
también el modo en que se va a actuar.
Ahora bien, este modo en el que se va
actuar, es lo imprevisto, no se lo puede
comprender jamés: It's basically the tech-

nical imagination: “la imaginacion técnica”

Durante mucho tiempo, he buscado un
nombre para esta forma imprevisible, con
la que se va a actuar. Sélo he encontrado
estas palabras: imaginacion técnica.
Entienda usted, el tema es siempre el mis-
mo. Es el cambio de la imaginacion técnica

lo que puede “dar la vuelta» al tema, el
sistema nervioso personal. Imagine escenas
extraordinarias, esto carece de todo interés,
desde el punto de vista de la pintura, esto
no es imaginacion. La verdadera imagina-
cion esta construida por la imaginacion
técnica. El resto es la imaginacion imagi-
naria, y esto no lleva a ninguna parte. No
puedo leer a Sade por este motivo. No me
asquea del todo, pero me aburre, También
hay escritores mundialmente conocidos
que tampoco puedo leer. Escriben cosas
que son historias sensacionales, s6lo esto.
But they have not the technical sensation.
Es siempre por medio de los técnicos, como
se encuentran las verdaderas aperturas. La
imaginacién técnica es el instinto que tra-
baja fuera de las leyes, para volver al tema
sobre el sistema nervioso con la fuerza de la
naturaleza.

Hay jovenes pintores que excavan la tierra,

toman la tierra y luego exponen esta tierra
en una galeria de pintura. Es tonto, y prueba
|a falta de imaginacion técnica. Es interesan-
te que tengan ganas de cambiar de tema,
hasta el punto de llegar a esto: arrancar un
pedazo de tierra, y ponerla sobre un pedes-
tal. Pero, lo importante seria que la “fuerza’,
con la cual arrancan la tierra, “regresara”.
Que el pedazo de tierra sea arrancado, si,
pero que sea arrancado a su sistema perso-
nal y hecho con su imaginacion técnica.

La nocidn de progreso en la pintura, ;es
una falsa nocion?

Es una falsa nocion. Tome la pintura paleo-
litica del norte de Espafia -no me acuerdo
del nombre de la gruta-. Ahi se encuentran,
en las figuras, movimientos que nunca han
sido mejor captados. El futurismo esté “com-
pletamente”alli. Es la escenografia perfecta
del movimiento.
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Duras, Bacon

La nocidn de progreso personal, ;es falsa
también?

Menos falsa. Se trabaja sobre uno mismo
para obligarse a desarrollar las cosas de
forma cada vez mas aguda.

{Qué es el peligro?

La sistematizacion. Y la creencia en la im-
portancia del tema. El tema no tiene ningu-
na importancia. El talento puede regresar,
marcharse. Las excepciones de la historia
son Miguel Angel, Ticiano, Velazquez, Goya,
Rembrandt: nunca regresion.

Se progresa ;como?
Work. Work makes work. ;Esta usted de
acuerdo?

No. Es necesario un punto de partida. Sin
esto, es inutil trabajar. Cuando leo ciertos
libros, encuentro que escribir de un de-
terminado modo es atin escribir menos,
que no escribir en absoluto. Que leer de
determinada manera es atin leer menos
que no leer en absoluto, etc.

En pintura es parecido. Pero no se sabe
nunca con la imaginacion técnica, ésta
puede dormir y un buen dia despertarse. Lo
principal es que esté alli.

Volvamos a las manchas de color.
Si. Espero siempre que llegue una mancha
sobre la cual construiré «la apariencia».

iSiempre son las manchas las primeras
ensalir?

Casi siempre. Son “los acontecimientos que
me suceden’, pero que suceden merced

a mi, por mi sistema nervioso que ha sido
creado en el momento de mi concepcidn.

La“felicidad de pintar” es ;acaso una
nocion tan tonta como la de“la felicidad
de escribir"?

Igual de tonta.

Se siente usted en peligro de muerte
cuando pinta?

Me pongo muy nervioso. Sabe usted, Ingres
lloraba durante horas antes de empezar un
cuadro. Sobre todo un retrato.

{Goya es sobrenatural?

Quiza no. Pero es fabuloso. Conjugo las
formas con el aire. Parece que sus pinturas
estan hechas de la materia del aire. Es ex-
traordinario, fabuloso. El mayor Goya, para
mi, esta en Castres, La Junta de Filipinas.

A qué hallegado la pintura en el mundo?
A un momento muy malo. Debido a que el
tema era tan dificil, fuimos hacia lo abstrac-
to.Y, ldgicamente, este parecia ser el medio
hacia el que tenia que ir la pintura. Pero,
como en el arte abstracto se puede hacer

cualquier cosa, se llega simplemente a la
decoracion. Entonces, parece que el tema
vuelve a ser necesario, pues sélo el tema
hace trabajar a todos los instintos y buscar
y encontrar los medios de expresarlo, a él, el
tema. Ve usted, volvemos a la técnica.

iNo habia pintado nunca antes de los
treinta afos?

No. Antes yo era un drifter, ;como lo tradu-
ce usted?

El que va ala deriva.

Siempre miré la pintura. Y en un momento
dado me dije: quiza yo mismo. Tardé quince
afios en llegar a algo. Empecé a hacer algo
alos cuarentay cinco afios. La suerte que
tuve fue no aprender nunca la pintura con
profesores.

iLa critica respecto a su trabajo?

Siempre estuvo contra mi.“Siempre’ y
“todos”. Desde hace algln tiempo los hay
que dicen que soy un genio, y otras cosas
asi. Pero, esto no cuenta. Me habré muerto
antes de saber quién soy, porque para sa-
berlo, el tiempo tiene que pasar. Sélo con el
tiempo se empieza a ver el valor.

Con frecuencia, hemos hablado juntos
del“accidente”.

No puedo definirlo. Sélo se puede hablar
“en torno”. En sus cartas, Van Gogh tampoco
ha hecho otra cosa que hablar “en torno”a
la pintura. Sus “toques’; al final de su vida, la
fuerza de sus toques no requieren ninguna
explicacion.

Inténtelo, desde el exterior.

Pues si tomaramos materia y la lanzara-
mos contra un muro o sobre una tela, se
hallarian enseguida rasgos del personaje
que quisiéramos retener. Esto se habria
hecho sin voluntad. Se llegaria a un esta-
do inmediato del personaje, y fuera de la
ilustracion del sujeto. Cuando los pintores
que pintan un piso hacen manchas en

la pared, antes de empezar su trabajo,

se trata del mismo modo de conseguir

un estado inmediato de la materia. Los
expresionistas abstractos americanos han
intentado pintar de esta manera, pero con
la fuerza de la materia. No es suficiente.
Sigue siendo decoracidn. La fuerza no
debe ser, no esta en la fuerza de lanzar la
materia. La fuerza debe estar completa-
mente congelada en el tema. La materia
lanzada sobre el muro, seria quizas el
accidente, sabe. Lo que sucede después
es la imaginacion técnica.

{Duchamp?

Se ha cargado la pintura americana para
cien afos. Todo viene de él, y todos. Lo que
€s curioso, muy curioso, es que él hacia la

pintura mas estética del siglo XX. Pero su
trazo era muy firme, y su inteligencia muy
firme.

{Podemos llamar al accidente, la suerte
o el azar?
Si, estas palabras son todas las mismas.

{Cual es el momento privilegiado, cémo
se define?

Es cuando los <musculos» trabajan bien.
Entonces, las manchas parecen tener mas
sentido, mas fuerza.

Todo es concreto.

Todo. Yo no entiendo mis cuadros mejor
que los demads. Los veo como valvulas de
mi imaginacion técnica en distintos niveles.
No hay nadie a quién se pueda ensefiar un
cuadro, y que sea capaz de ver lo que hay
de nuevo en este cuadro.

Dice usted no comprender, y sus cuadros
estallan de inteligencia.
(Es posible esto?

Lo creo. Conoci una nifa que pregunta-
ba: ;qué es el calor, cuando no hay nadie
que tenga calor? Yo le pregunto: ;qué es
lainteligencia cuando el pensamiento
esta ausente de ella? ;Qué es la inteligen-
cia cuando nadie experimenta o nadie
utiliza esta inteligencia con fines criticos,
juicios, etc.? ;No estamos muy cerca de lo
que usted llama el instinto?

Estoy de acuerdo. Quisiera hacer retratos

y todas mis otras pinturas, con el mismo
choque que el que usted recibe en la vida
ante la «naturaleza.

Y por esto, cree en este trabajo dentro
de laimbecilidad?

Absolutamente, completamente. A veces
el sentido critico aparece, el cuadro se hace
visible durante un instante, luego se va.

{Cuando trabaja usted?

Por la mafiana, con la luz. Por la tarde, voy
alos bares o a las salas de juego. A veces,
veo a amigos. Para trabajar tengo que estar
completamente solo. Nadie en la casa. Mi
instinto no puede trabajar si los demas es-
tan ahi -y cuando uno los ama es peor- sélo
puede trabajar con la libertad. |12
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Artistas olvidados

Felix Bernasconi,
A setenta anos
de su nacimiento

“La yunta”. Técnica mixta. 120 x 100 cm. 1981
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Félix Bernasconi

Félix Bernasconi nacié en Montevideo, el 11 de febrero de 1940. Cursé estudios en la Escuela Nacional de
Bellas Artes con los escultores Carlos Marfa Martinez y José Luis Zorrilla de San Martin. Confeso amante de
la cultura grecorromana y del surrealismo, viajo varias veces a Europa donde curso estudios en la Academia
“La Grande Chaumiére”y en la Ecole National de Beaux Arts de Paris, Academia de San Fernando (Madrid)
y Academia “Brera” (Milan). Asisti¢ a cursos y seminarios con los maestros Henri Moore, Luciano Minguzzi
y Giacomo Manzu. De regreso a Uruguay realizd importantes obras, como la ejecucion de la Residencia
Universitaria de los Padres Conventuales, y ejercié una intensa labor docente como catedratico de dibujo,
pintura y escultura en el “Instituto de Artes Plasticas San francisco de Asis”. Obtuvo numerosos premios y
becas y realizé mas de una centena de exposiciones en varias ciudades del mundo (Parfs, Londres, Lugano,
Ginebra, Madrid, Roma, Génova, New York, San Pablo, Bruselas, Amsterdam etc.) entre los aflos 1963 y 1982.
Fernando Garcia Esteban, Carlos Caffera, Fernando Izquierdo, Eduardo Vernazza y Elisa Roubaud, fueron al-
gunos de los criticos que celebraron su obra. Estaba en la cUspide de sus facultades creativas cuando fallece
tempranamente en 1982, a los cuarenta y dos afios de edad.

|Oscar Larroca

tuvimos la posibilidad de conocerlo,

podemos afirmar que Bernasconi fue
un artista prolifico e inmerso en el espiritu
de la disciplina que laboraba. Vinculado a
|a tierra de sus ancestros italianos a quienes
homenajed en mds de una oportunidad,
viajo por todo el mundo llevando consigo
una obra visceral, cargada de pasion y ner-
vio. Esculturas que se formulaban dentro de
enunciados estéticos contradictorios; pintu-
ras de mufiecos “bellmerianos” suspendidos
en una suerte de liquido amniético que se
hacian aficos dentro de una explosién po-
licroma; mujeres voluptuosas que exponian
sus mas himedos y prohibidos deseos:
tal era el lenguaje (temadtico y plastico)
que lo identificaba. A fines de la dictadura
Bernasconi se enfrent6 a algunas presiones
para que no exhibiera en el medio urugua-
yo una serie de trabajos cuya tematica era
el lesbianismo (obra que finalmente se ex-
puso en Galeria Bafisud de la ciudad de San
Pablo, en 1981). En 1980 expuso retratos al
6leo de colegas del medio local (Fernando
Alvarez Cozzi, Cecilia Brugnini, Jorge
Casteran, Manuel Espinola Gomez, Fernando
Garcia Esteban, Oscar Garcia Reyno, Denry
Torres, entre otros) en una muestra titulada
“Carissime Visioni’, en el Instituto Italiano de
Cultura. De su labor como docente queda
el grato recuerdo que guardan sus alum-
nos Ménica Packer, Analia Sandleris, Nora
Kimelman, Tirzah Ribeiro o Eduardo Marcos
(éste ultimo, ya fallecido).
A continuacion, se transcribe un fragmen-
to de un texto de su autoria publicado con
motivo de su Ultima muestra individual
("Concepto + sintesis sobre Ienguaje =16" “La yunta II”. Técnica mixta. 120 x 100 cm. 1981

Para quienes -aunque brevemente-
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Artistas olvidados

Sin titulo. Oleo sobre lienzo. 180 x 150 cm. 1978

en la Alianza Cultural Uruguay- Estados
Unidos, realizada de forma postuma, en se-
tiembre de 1983.

“Estoy plenamente convencido de que esta-
mos en el momento de la sintesis, y que esta
sintesis consiste en un profundo intercam-
bio entre todas las disciplinas culturales en
lugar de mantener estas cosas como ramas
separadas. Es un concepto atrasado creer
que éstas no deben interferir entre si. Esto
no significa que se niegue lo esencial y es-
pecifico de cada lenguaje. De todo esto se
concluye que lo mas vanguardista del arte
seria comprender el caracter absolutamente
interdisciplinario de la cultura como un arte
general de vivir. He creido siempre que el
lenguaje artistico no es algo que se aprende
(como leer o escribir) sino que es algo que
se vaformando en cada artista, una cuestion
muy personal, en funcién del universo que
intenta explicar. Es la conocida inseparabili-
dad de forma y contenido.

Empleo pues, materiales -muy celosamente
seleccionados- que me permiten desarrollar,
expresar lo que considero un lenguaje, “mi
lenguaje” Estos materiales -madera, cuer-
das, lienzo, bronce, etc.- aparentemente y
mas aun por su tratamiento, “innobles” son
para mi el medio mas apto para plantear
y tratar de resolver, si es posible, desde el
fundamental problema del espacio, hasta la
construccion, la funcionabilidad y, porque
no, hasta la anécdota. Asi que, ensamblan-
do, entrecruzando, tejiendo (para definirlo
de una forma mds exacta) estos materiales,
he tratado de simbolizar la estructura y el
movimiento del universo.

Deduzco entonces que se puede ejercer tan-
to la funcion de “denunciador” como la de
“inspirador”. Quiza la cuestion radique en la
eleccién del medio para expresar cada una
de estas dos posturas. Pareceria que hoy, el
medio, 0 los medios mas adecuados para
tratar la denuncia serian el cine, la fotogra-
fia, 0 la cancion. Particularmente creo que se
debe tender hacia conceptos lo més genera-
les y universales posibles. Y es en este senti-
do que quiza se presta mas a las “inspiracio-
nes” positivas y no a las denuncias negativas
mas circunstanciales. En la presente muestra

“El regreso de Francisco Pizarro".
Bronce. 130 x 150 x 95 cm.
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Félix Bernasconi

Sin titulo. Oleo sobre lienzo. 180 x 150 cm. 1978

creo que queda expuesto, en la practicay en
|a teoria, lo suficientemente claro el concep-
to. Vale pues la advertencia de no confundir
la obra, digamos realizada en el plano, con
“pintura” por el hecho de integrar el color
y diferenciarla, por lo tanto, de aquella de
bulto redondo, creando asi una inexistente
dicotomia pintura/escultura.

He tratado en toda esta literatura de expli-
car lo inexplicable, es decir, poner en la letra
aquello que esta claramente demostrado -
por lo menos asi lo creo y honestamente lo
he intentado- en la obra expuesta. De todas
maneras he creido mi deber, por lo menos,
tratar la cuestién por un medio, que sin de-
jar de serme totalmente ajeno, no es, obvia-
mente mi forma de expresion.” 12

LIBROS
DE ARTE

: ] b Historia del arte, Estética,

Félix Bernasconi en su estudio. Circa 1980 Arquitectura, Fotografia,
Arte Contemporaneo,
Teatro, Bellas Artes,

Pedagogia del arte, Disefo

Félix Bernasconi es escultor, pintor y docente, tres actividades serias que desarrolla

seriamente, como todo joven con vocacion humanista preparado cuidadosamente para

tan severas responsabilidades. Las precisiones por sectores de actividad importan cada Na,

vez menos y poco significan si, con ellas situamos formalidades que, de algun modo Rastreo de

aspiran a constituirse en juicio. No es el caso. Y para enfrentarse a la actividad de - titu los especifioos

Bernasconi, ellas solo interesan -de manera suficiente- a fin de sefialar, enfatizando N\ Blsqueda

que no pinta como escultor ni modela o esculpe al modo pictorico. .
Fernando Garcia Esteban Personalizada

™\ Lo llevamos

El intencionar del trabajo de B,err‘lascom es el de crear esa sugrte de movimiento, y lo a su casa, taller
alcanza plenamente. No es su tnico logro. Sus figuras en conjunto aparecen flotando, .
no presentan puntos de apoyo y plasticamente hablando tampoco le son necesarios. Se O Iug ar de trabaj O

presentan mitad sumergidas y mitad salientes, y es éste el medio camino donde hallan
su vigor y fortaleza como imagenes. También aqui radica ese dejo ambiguo que pre-
sentan. Si las figuras tienden a su dilucion; el color, su uso, su manejo y tratamiento librosclau@adinet.com.uy
intensifican tal proposito. Podriamos pensar que constituye el principal responsable en 099 486 15 6 '

esta enriquecida experiencia plastica. Frosanitando: Lo pupla”.

Carlos Caffera 10 % de descuento

diciembre 2010/ ne 15 La Pupila/29




Grafias

Riccardo Boglione, Pedro da Cruz, Oscar Larroca, Verdnica Panella
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CULTURA

Cultura sin sujeto.

El dominio de laimagen
en la posmodernidad
Carlos Lagorio.

Editorial Biblos,

Buenos Aires, 1998.

118 pp.

]

El autor, socidlogo y master en Ciencias Sociales y
Politicas, se plantea investigar sobre las dreas en
que las problematicas del arte, la comunicacion y la
politica se superponen. Su preocupacién principal
es la posicion en que se encuentra la produccidn
cultural frente a la cada vez més desarrollada infor-
macién tecnologizada. Lagorio comienza su anlisis
resumiendo los cambios que se produjeron desde el
siglo XIX, cuando surgi6 la idea del arte relacionado
a las utopias, hasta el desarrollo de la posmoderni-
dad en el campo de la produccién del arte. Los ex-
perimentos y avances en las técnicas artisticas son
analizados con referencias a una serie de autores
que en distintas épocas analizaron las técnicas de re-
produccion; de Adoro a Deleuze y Guattari. Lagorio
también se refiere a la fuerte irrupcion de la mercan-
tilizacién como un sintoma de los factores econémi-
cos que se entrometen en el campo de la estética.
Las numerosas referencias a artistas claves del de-
sarrollo artistico desde comienzos del siglo XIX a la
actualidad -de Ingres a Brancusi y Pollock-, permite
al lector reflexionar sobre las complejas condiciones
que rigen el mundo del arte contemporaneo. PdC

Salon to Biennial:
Exhibitions that Made
Art History

(Volume 1: 1863-1959).
Bruce Altshuler.
Phaidon, Londres, 2008.

No es solo la obra que cuenta, sino también cémo
se presenta. Algo tan evidente cuando se habla de
productos mercantiles, tal vez no fue todavia asimi-
lado plenamente en las elucubraciones sobre las ar-
tes visuales: hubo varias muestras, sobre todo en los
Gltimos ciento cincuenta afios, que fueron mucho
mas que la suma de las piezas expuestas y que efec-
tivamente cambiaron el rumbo del arte en el mundo.
Al fin, alguien se encargd del enorme y minucioso
trabajo de fichar las “exhibiciones que hicieron la his-
toria del arte” recuperando documentos de la época
(resefias, textos de presentacion, fotos, afiches, efemé-
rides) y explicando sus caracteristicas: Bruce Altshuler,
director del programa de estudios museales de la New
York University. El resultado deslumbra por la cantidad
y calidad del material (y de las reproducciones). Pese a
que el libro no contiene un texto en donde se explican
las motivaciones y las coyunturas histdricas sobre el
porqué estas veinticuatro muestras tuvieron la impor-
tancia que tuvieron, no cabe duda que como “libro de
referencias” es un suefio hecho realidad. Esta previsto
un volumen més para cubrir desde los afios ‘60 hasta
nuestros dias: si en este primer tomo se pueden en-
contrar omisiones, pero las presencias son todas jus-
tificadas, seguramente el juego “inclusion/exclusion”
serd mucho méds complejo y controvertido con la se-
gunda entrega, que nos toca directamente. R. B.

Pero ;esto es arte?

Una introduccion a

la teoria del arte
Cynthia Freeland.
Cuadernos Arte Catedra,
Madrid, 2004.

244 pp.

Pero es arte?

ﬂ;

Este ensayo se suma a la larga lista de textos en
los que investigadores de distintas disciplinas han
teorizado sobre el fendmeno del arte. El objetivo
manifiesto de la autora es indagar qué es el arte,
qué significa, y por qué lo valoramos. Su estrategia
es comenzar a discutir casos extremos de arte con-
temporaneo, obras que incluyen por ejemplo fluidos
corporales y caddveres de animales. A continuacion
discute el concepto histdrico de "belleza’ y la inter-
pretacion de ésta en distintas épocas; de Aristoteles
a Kant. Freeland va presentando sucesivamente
distintas teorias relacionadas a la explicacion del
fendmeno arte: entre otras la ritual, la formalista, la
cognitiva, la posmoderna, la de la imitacion, yla de la
expresion. También hace la-en estos casos- obligada
referencia a Arthur Danto y el fin de la historia del
arte. En palabras de la autora: "Espero que esta pano-
plia de maneras de analizar el arte sirva para ayudar y
no para desalentar”. En definitiva, un texto de divul-
gacion, un tipo de diccionario de referencias sobre el
tema que puede resultar Gtil para que el lector rapi-
damente pueda orientarse sobre las ideas estéticas
de una época determinada. PdC

En la piel de nuestras
ciudades Proyecto

y edicion del Sistema
de las Naciones Unidas
en Uruguay.
Montevideo, 2009.

152 pp.

En el correr del afio 2008 y conmemorando los se-
senta afos de aprobada la Declaracion Universal de
los Derechos Humanos, mas de dos mil personas, de
diferentes edades y en representacion de las més
diversas localidades de nuestro pais, se sumaron a
la propuesta de las Naciones Unidas en Uruguay, de
participar en una “gran romeria de muros pintados".
En la piel de nuestras ciudades ofrece el cuidado
testimonio, escrito y gréfico, en ocasiones de mano
directo de los protagonistas, como sucede con va-
rias de las fotografias que componen el volumen, del
resultado directo de esta iniciativa, como también
de los procesos creativos que les dieron origen y
los festejos con los que se cerraron. Una galeria de
ciento treinta y un murales que testimonia compro-
misos comunitarios, donde se privilegia el proyecto
colectivo y se destaca la diversidad de registros, que
habilita la convivencia del trazo infantil con el traba-
jo de talleres dirigidos por artistas experimentados.
Propuesta comunitaria que atiende tanto a lainquie-
tud del hacedor como al interés de los espectadores
elevando la expresion a través de la pintura como
democratico medio de enlace. V. P.

Jean-Luc Nancy

La mirada del retrato
Amorrortu editores.
Buenos Aires, 2006.

96 pp.

De espaldas a nosotros, espectadores, un joven ar-
tista escudrina su reflejo frente a un espejo que le
devuelve la mirada, mientras su mano se aproxima al
lienzo en el que ejecuta su autorretrato, doble juego
de reflejos que nos enfrenta a “dos semejanzas dis-
tintas”. Esta composicion de Johannes Grumpp (ha-
cia 1646) sirve de punto de apoyo, junto con otros
ejemplos pictéricos, para el desarrollo de un intere-
sante ensayo que hace del retrato, considerado en
ocasiones un"género utilitario y menor’, un problema
filosfico. Girando en torno de dimensiones como la
semejanza que supera la concordancia de rasgos, la
evocacion en el sentido de generar “una presencia
in absentia” o la mirada como intima contradiccion
de lo que no ve pero a la vez se expone, Jean Luc
Nancy (Burdeos, 1940) condensa efectivamente en
un breve volumen cuestionamientos en torno a la
busqueda artistica de la captura del yo, a la mirada
inmutable del elemento eterno pero a la vez instan-
taneo o al problema ontoldgico de lo que queda
cuando el sujeto desaparece, entendiendo que ..
mds profundamente que cualquier imitacion de un
rostro, el retrato compromete, desde el abordaje, una
relacion, es incluso la pintura por excelencia de la que
se puede decir (...) que nos aborda” V.. P.

Lo fotografico.

Por una teoria de los
desplazamientos.
Rosalind Krauss
Fotografia,

Barcelona, 2002

238 pp.

lo fotografico

En esta obra, la historiadora Rosalind Krauss
(Washington, 1941) intenta demostrar que es erro-
neo pensar la fotografia a partir de los criterios histo-
ricos que se han utilizado en el arte pictérico. El filo-
sofo francés Hubert Damisch (Paris, 1928) explica en
el prefacio:“Su entrada (|a de la fotografia) en el terre-
no de la critica tiene el efecto paraddjico de ocultar la
realidad de la que es a la vez signo y producto.” Krauss
otorga a la fotografia el rango de campo especifico,
y mediante la interposicion del concepto de escritu-
ra'y lectura (en casos concretos, como el de la serie
de fotos que registran el trabajo de Jackson Pollock
ante la tela), permite una reelaboracion estratégica
y funcional de la produccion fotogréfica del siglo
XX, la nueva objetividad de la Bauhaus y la "belleza
convulsiva” del surrealismo (el capitulo dedicado a
esta corriente posiblemente sea el mas interesante,
con abundantes citas a la obra de Man Ray y Marcel
Duchamp). Por una teoria de los desplazamientos
€s un ensayo que -de paso- intenta promover a la
teoria como el mejor instrumento para abordar la
radical diversidad de lo fotogréfico. O. L.
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Conozca nuestra nueva linea

GOY

de productos de arte

Oleos, acrilicos, acuarelas, bastidores, pinceles, caballetes, delantales,
escurridores, modelos para dibujo, cartulinas especiales, para técnicas
secas y humedas en 20 colores distintos, lapices de grado, gomas
masilla, todo tipo de portaminas con sus repuestos, carbonillas, blocks
especiales, bastidores tipo panel, paletas, espatulas, tela por metro en
rollo, lapices de buena calidad, soft pasteles, oil pasteles, y cantidad
de productos que sirven para el artista, el artesano, el aficionado, y el
técnico que gusta de usar productos de buena calidad.

GOYA LIDA. Justicia 1967
Tel: 24087668/ 24034916 - goyaltda@adinet.com.uy
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