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DESDE LA FOVEA

El coleccionista

de Carolina Porley y el conocimiento historico
como un antidoto contra lo aparente, [os
dogmatismos y los valores absolutos?

CECILIATELLO D’ELIA

na resefia valorativa sobre el libro

de la historiadora Carolina Porley E/

coleccionista, Fernando Garcia y su
legado al Estado uruguayo. Este nombre que
suena ajeno no es mas ni menos que donde
se inicia o refunda el imaginario nacional:
su coleccidn es la mayor coleccion artistica
del acervo nacional.
Recuerdo escuchar a Carolina Porley decir
en la presentacion de este libro que alguna
vez tuvo que escribir sobre la obra de
Carmelo Arden Quin y para su sorpresa
no habia mucha obra de él en la coleccién
nacional de arte. La friccién entre los
nombres que la historia del arte define para
cada nacion y lo empirico de la ausencia de
obras del autor le generé preguntas.
Lejos de exigirle, 0 quejarse, a esa coleccidn
decidi6 observarla y seguirla paso a paso
para decir lo que no estaba dicho. Llegé a
Fernando Garcia no para resolver nada sino
para abrir, exponer y hacer més complejo lo
que parecia vacio.
Aparece este libro como una aparente
biografia intelectual de Fernando Garcia
Casalia, a quien podriamos definir
sintéticamente como un hijo de un
inmigrante gallego y una uruguaya
patricia, nacido en 1887 y fallecido en 1945,
dedicado principalmente a la actividad
comercial. Es decir, un nuevo rico que hizo
fortuna con el negocio heredado de su
padre a través de la comercializacion del
alcohol y el tabaco.
Viudo y sin hijos, su energia vital se entregd
delleno a la busqueda de distincién social.
El dinero vulgar, producido por los vicios
del tabaco y el alcohol, se espiritualiza a
través de la adquisicion de arte.
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Fernando Garcia con sus lobos marinos en su quinta de Carrasco. Cortesfa Carolina Porley.
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COLECCIONISMO

B T R R T A AT,

Sala principal del apartamento del coleccionista en el Edificio Garcia con pinturas de Juan Manuel Blanes. Cortesfa Carolina Porley.

Y es aca cuando la autora empieza a
arrojarnos en esta investigacion toda la
magia de lo simbolico que circunda a la
figura de Fernando Garcia. Preguntarse

por la intimidad que lleva a que cada
individuo imante objetos, los traiga hacia
él, los seleccione, los observe, los piense, los
ubique, los ordene, los traslade, los ponga
en didlogo con otros (personas y objetos) y
finalmente decida el destino de estos luego
que la fuente energética no esté, es decir,
luego de su muerte. Lo mds importante es
qué sentido hicieron esos objetos mas alla
del control de su duefio. Lo que era control
de uno pasa a ser control de todos y ahi
aparece la densidad de esta pesquisa.

Asi se amplia la red, hablamos de la historia
de quien colecciona, pero también se
habla de la historia de una coleccién con
vida propia. Estos dos agentes aparecen

en el titulo del libro y de ellos van a surgir
infinitas historias, algunas tratadas por la
autora, otras sefialadas por ella pidiendo
ser investigadas.

La hipétesis es mostrar a Fernando Garcia
como parte de un impulso refundacional
en torno a la conmemoracion del primer
Centenario. Su coleccion (formada entre
1920y 1940) camina junto al Estado que
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reafirma la identidad nacional y construye
su institucionalidad artistica y cultural. Esto
le permitié tener un lugar en la sociedad,

si las familias patricias habian fundado la
nacién, un comerciante, burgués e hijo de
inmigrante, la refunda donando toda su
coleccion, en especial la de Juan Manuel
Blanes, al Estado nacional.

La investigacion es muy local, pero
necesariamente local, porque hay un relato
de la historia del arte con vacios. Referido
a esto, la introduccién empieza mostrando
el reverso de una pintura marcando lo

que se muestra y se esconde de una

pieza. La necesidad de que la informacion
del reverso pase al plano de lo visible y
enunciable es el comienzo de este viaje. El
primer parrafo es una critica a la historia
del arte, personalmente incluiria que es
una critica a la historia del arte canonica,
porque como esta investigacion y muchas
que se estan produciendo y circulando
muestran a una historia del arte inmersa en
la historia cultural.

Una vez expuesto al coleccionista y

su legado a través de su testamento,
marcando descriptivamente lo que lega
pero también su voluntad de lo que lega,
nos queda claro que en el paso de lo

privado a lo publico hay mucho para contar.
Entre esas tantas cosas para ser mostradas,
la autora habla de la historia del mercado
del arte y la historia del coleccionismo, pero
también va desenvolviendo sutilmente
otras historias. Como, por ejemplo, una
historia de la arquitectura, una historia de
las viviendas habitacionales, el arte como
decoracidn (no en un sentido peyorativo),
una historia de la prensa, de las revistas,
unas historias de los circuitos rioplatenses.
Una fotografia del coleccionista con lobos
me llena de preguntas e hipétesis. Otro
acierto es el montaje del libro con las
imagenes que encabezan cada capitulo,

lo cual resulta incluso ludica. Laimagen
muestra y esconde, es necesario leer todo
el capitulo para volverla a significar. Més
alla de que el texto es acompanado por
imagenes, es una investigacion textual que
pide performance en otros dispositivos
(exposicidn, audiovisual, etc.).

Todo esto acompariado por el estilo

de escritura que permite escuchar los
pensamientos de la autora, muestra lo

que encuentra y en su reflexion sobre

es0 va preparando la siguiente pregunta

y asi la lectura es continua y movil. A su
vez, este mismo efecto sucede con cada
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Boceto de La fiebre amarilla de Juan Manuel Blanes
que integrd la coleccion de Fernando Garcia.
Cortesia Carolina Porley.

pregunta que me fue surgiendo, la cual me
la responde prontamente, pero mantiene
el suspenso.

Lo cual me produce una gran satisfaccion:
el leer investigacion rigida como si fuera
una novela. Basicamente porque a partir
de esta lectura cada vez que paso por 18
de julio y Ejido sé que significan los frisos
de ese edificio que tanto fotografié y envié
a mis amigos como detalle de la ciudad a
lo Amélie: hacer sentido y darle poesia a la
existencia diaria.

Nombro otro detalle del libro que

me cautivo, para evitar descripciones
abstractas: el didlogo entre La paraguaya, El
angel delos charrdas y El dltimo paraguayo
de Juan Manuel Blanes. Tan importante es

al
m

plastic

onitor

reconstruir la trilogia y sus condiciones de
produccidn primaria, como seguir el rastro
de sentidos que habilité su disolucion y que
La Paraguaya tuviera tal recorrido respecto
alas otras pinturas. Es decir, todo significa,
mas que la demanda de restitucion de

un régimen original se propone seguir el
movimiento, la fortuna critica, etc. de la
imagineria nacional.

Es asi que toda esta investigacion puja al
dispositivo decimondnico exégeno de

un museo nacional de artes visuales y

DESDE LA FOVEA

sus pretendidas colecciones, sobre todo
para Latinoamérica. También presiona

a la periodicidad de la historia del arte
candnica. Por ejemplo, el impresionismo
tiene un lugar en la linea del tiempo que
en nuestra historia no correria, y apareceria
con mayor influencia el iluminismo
espanol, el cual nos daria mas informacion
para estudiar y entender nuestra historia
del arte. También aparecen nuevos géneros
que piden ser estudiados, como los
pintores teloneros.

desde 2006 los sabados a las 17 hs.

todas las entrevistas
en el archivo online:

elmonitorplastico.com [tau

de Pincho Casanova
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COLECCIONISMO

El ultimo paraguayo, obra de Juan Manuel Blanes que se encuentra «en préstamo en el Palacio Estévez y que
integro el legado de Fernando Garcfa al Museo Nacional de Bellas Artes (hoy MNAV).

Asi, la autora va marcando los pendientes
en la historia del arte uruguayo. Con
cierta ansiedad pragmética, entiende a
la investigacion cientifica como motor
de cambio de la realidad inmediata. La
urgencia es transmitida al lector que
queda sediento de mas investigaciones:
la figura de José Pedro Argul, los artistas
teloneros, el premio Fernando Garcia,
repasar las condiciones de recepcion
quienes leian estas revistas, por donde
circulaban, quién fue a la exposicion de
1931yalade 1941, etc.

Un aspecto que es una investigacion
dentro de la investigacion es la fortuna
critica de la obra de Blanes. Es decir, los
cambios de valoraciones artisticas seguin
cada contexto. En la fotografia del living del
departamento céntrico del coleccionista
impacta ver pinturas histdricas en la
vulgaridad cotidiana de un living room.
La distancia entre esa imagen y el eslogan
Blanes, el pintor de la patria es el vacio que
viene a llenar este libro, dandole volumen

4| LAPUPILA

Fotografia: Fernando Pena. Cortesia Carolina Porley.

y complejidad a lo dado y a lo aparente
situando histéricamente en un momento
preciso; como era entendido el deber
patriético en el Centenario no en si sobre el
artista, sino para los agentes culturales que
produjeron esa espectacularizacion de la
obra de Blanes en el Teatro Solis en 1941,
De esta manera, por momentos el lector
olvida que el protagonista es Fernando
Garcia. Esto no es més que una buena
sefial de que no se trata de visibilizar

una individualidad, sino de entender a

los individuos sumergidos en redes de
afectacion mutua, borrando los limites.

Al estudiar a Fernando Garcia, la autora
devela los mecanismos de legitimacion de
aquel momento, las diferentes modalidades
de apropiacion de las piezas (desde lo
simbolico y lo pragmético), los modos de
agrupacion segun criterios (espirituales y
locativos) y las formas de desprendimiento
de las colecciones (transacciones tanto
econdmicas como de creencias).

Y se anima a enunciar las faltas en la

gestion actual en busca de mejoras y
propone cambios desde la afirmacion de
|a historia. Se debe marcar que el Legado
Fernando Garcia no solo son obras visuales
con algunos sellos en su revés. La coleccion
de Blanes incluye, gracias a la relacion y
tareas del coleccionista con el historiador
Fernandez Saldana, informacion desde la
trazabilidad de la obra hasta el estado de
conservacion.

Ademas, el libro aporta exquisitos
documentos que causan envidia a
cualquier investigador. Ejemplo de esto es
el documento del juicio que sus sobrinas
levan con el Ministerio de Educacion y
Cultura por no cumplir con lo acordado al
recibir la donacion, entre ellos una sala en
el Museo Nacional de Artes Visuales con

el nombre del coleccionista. Es una suerte
de la investigadora poder contar con un
documento serio, una fuente primaria que
recoja esa informacion que normalmente
se supone y no puede comprobar.

Para finalizar, al hablar de José Pedro Argul,
la autora lo nombra como un agente de
apertura, me atrevo a decir que con este
libro la autora es una historiadora con
agencia de apertura.

A su vez, Laura Malosetti concluye su
prélogo narrando que Un episodio de fiebre
amarilla en Buenos Aires marcé su devenir
como historiadora al verlo de nifia. Como
dije, yo me pregunto cuantas veces miré y
me pregunté por los frisos del edificio de 18
dejulioy Ejidoy la autora me lo respondid.
En todo esto encuentro una sensacion vital
que justifica y alienta a mas investigaciones
como esta.

Dijimos que es una resefia valorativa
porque no es una resefa académica que
sigue una estructura con pautas. Porque

la energia que intento transmitir es la
necesidad (y urgencia) de que todos los
agentes del campo del arte uruguayo lean
esta investigacion, que ella se transforme
en gestion y divulgacion y que esta nueva
narracion forme parte de la narrativa

que se reproduce en cada escolar que
visita cualquier museo. Es la manera que
encuentro de que la Ley de Acceso a la
Informacion Publica llegue a todas las
personas que vivimos, interactuamos

y hacemos sentido en este universo
simbdlico. @

VFurid, V. Arte y reputacion. Estudios sobre el
reconocimiento artistico. Barcelona, Matéria: Art,

2012.
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Akite (Alejandro Arin). Mamd luz.

Calles vibrantes de Montevideo

Spencer Royston conocié Uruguay en 2019 como estudiante de intercambio de Middlebury

College (Vermont, Estados Unidos). Aqui eligié como tema para para su Portafolio Cultural «El

arte callejero» porque el color de las calles de Montevideo lo impacto de inmediato y decidio

sumergirse en esta aventura que hoy, a través de La Pupila, compartimos con todos ustedes.

SPENCER ROYSTON

Introduccion y pensamientos iniciales
Cuando llegué a la ciudad enigmatica de
Montevideo, mis primeras experiencias
—ademads del frio himedo— fueron
paredes llenas de color. Aunque habia
visto arte urbano en lugares distintos tales
como Boston y Nueva York, la vitalidad de

estas calles me sorprendié profundamente.

Durante estos ultimos tres meses, desde
mi hogar actual en el barrio Parque Rodd,
he pasado horas y horas descubriendo
sorpresas nuevas en la forma del arte
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clandestino de la ciudad. En este proyecto
personal enfocaré mis estudios en los
mensajes socioculturales del arte callejero,
y evaluar su poder transformativo en
espacios publicos de la ciudad desde mi
punto de vista como estudiante, extranjero
y viajero estadounidense. Voy a contestar
preguntas tales como: ;Cudndo y cémo
comenzo el fendmeno del arte callejero en
Montevideo? ;Cuales son las caracteristicas
Unicas de las calles uruguayas y cémo
podemos entenderlas? Entre la poblacion

urbana, las autoridades y los artistas
callejeros, ;cdmo se entiende el arte
callejeroy su influencia estética y cultural
en la ciudad?

Espacios publicos y el arte callejero: el
contexto regional

Los espacios publicos, especialmente en
centros urbanos, siempre han sido lugares
que muestran y producen elementos
culturales, aunque no habian recibido
mucha consideracion académica antes
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del siglo XX (Rosenthal, 2000). Muchas
ciudades en América Latina, por razones
histdricas y particularidades de cada
lugar, han mantenido la fortaleza de las
actividades culturales en sus parques,

plazas e instituciones publicas. Por ejemplo,

en Santiago de Chile durante la dictadura
de Pinochet (1973-1990), protestantes
producian obras guerreras de teatro,
mostraban fotos de desaparecidos y por
la noche pintaban frases subversivas en
las paredes. En el caso de Uruguay, en
una huelga de obreros contra empresas
extranjeras de ferrocarriles en 1911, los
organizadores aprovecharon el uso de
las calles para ganar el apoyo de la gente
comun (Rosenthal). Sin duda, las calles
urbanas han tenido un papel esencial en
la contracultura latinoamericana desde su
principio. Actualmente, la globalizacién
capitalista promueve la «reconversion del
espacio publico en espacio publicitario»
con el ingreso de anuncios y publicidades
que pueden desvalorizar la vitalidad
estética de estos lugares comunitarios
(Rubio, 2009). Aun asi, los barrios
montevideanos como la Ciudad Vieja, el
Centro y Tres Cruces —incluso cualquier
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lugar donde permanece contacto cultural
entre grupos de personas diversas—
quedan areas fecundas para actividades
culturales. Una de estas actividades que ha
surgido recientemente en todo el mundo
es el arte urbano. Esta forma de expresion,
también llamada arte callejero, tiene sus
origenes en Nueva York en los afios 60,
con el movimiento street art, vinculado
con los primeros artistas hip-hop (Tanzi,
2017). En las ultimas décadas, con el éxito
de las obras famosas de Banksy y Shepard
Fairey (OBEY), entre otras, el arte callejero
ha adquirido mas respeto internacional
como una técnica legitima (Raffini,

2019). Sin embargo, todavia hay debate

y conflicto entre los grupos involucrados
sobre las manifestaciones nuevas de arte
callejero. La Ley de Faltas en Uruguay, por
ejemplo, define oficialmente cualquier
marca no autorizada en muros publicos
como vandalismo perseguible. Segun la
Prosecretaria General de la Intendencia
de Montevideo, «lo que estamos tratando
de hacer es difundir el concepto de que
el espacio publico es de todos y por eso
mismo no es de nadie» (Tanzi). Mientras
tanto, los artistas callejeros mantienen

Ceci Ro (Cecilia Rodriguez). Sin titulo.

que sus obras aumentan el valor cultural
de la ciudad. A pesar de que la mayorfa

del grafiti y arte urbano se manifiesta
clandestinamente, algunos artistas, como
Min8, opinan que «es mejor pedir permiso
para estar mas tranquila» (Tanzi). El arte
callejero es una técnica naturalmente

Nno permanente, por causa de su
vulnerabilidad a los elementos, censura del
Estado e individuos tales como los duefios
de los edificios, la gente comun y aun otros
artistas. Para proteger su identidad muchos
artistas usan seudonimos artisticos o no
firman sus piezas. Ademas, los artistas
raramente ganan beneficios econémicos

a través de sus obras. Frecuentemente, las
fotos son los Unicos recuerdos tangibles
de este arte pasajero. Los edificios
regulados por el Estado, tales como la
Intendencia, la Biblioteca Nacional y los
espacios de educacion publica, sostienen
muchos mensajes politicos, expresiones
personales y porquerias de grafiti. A veces,
los mensajes socioculturales de una obra
particular son evidentes, algunos son

més abstractos y otras piezas hermosas
parecen completamente sin ningtin
mensaje profundo. En contraste con el arte

NOVIEMBRE 2020 _n.’ 56



clasico de los museos, con descripciones
artisticas y criticos profesionales, el
poder comunicativo del arte callejero es
totalmente contenido por la obra en si
misma.

Al ordenar las calles manchadas: una
taxonomia incompleta del arte urbano
Desde el vandalismo grosero hasta
obras artisticas celebradas por colectivos
culturales, en esta seccion se clasificara
el arte callejero con una perspectiva
académica que normalmente no existiria
en el mundo grafiti. Ademas de una base
esencial para las siguientes entregas de
este trabajo, esta «taxonomia incompleta»
sera una actividad productiva para
entender mejor los términos y técnicas
particulares del arte callejero en general.
Estas definiciones no son, ni deben

ser, monoliticas, sino abiertas en su
interpretacion. Tags bombas pueden
cumplir fines comerciales, por ejemplo, y
existen piezas callejeras que no quedan
bien en ninguna clasificacion. Estas
fronteras permeables corresponden
directamente al desorden natural del
ambiente urbano. Hay otros subgrupos
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del arte urbano que identifiqué, tales
como el arte abstracto, esténcil, homenaje,
personajes, que no voy a destacar
profundamente en este proyecto.

Una forma de arte urbano que no fue
examinada en esta investigacion se

llama instalacién, o arte 3D. En la ltima
década han surgido distintas técnicas

no tradicionales, como mosaicos, yarn-
bombing (Cellania, 2018) y cualquier

arte sin el uso de pintura comdn en
instalaciones permanentes o efimeras, pero
ya no aparecen con fuerza en Montevideo.

Grafiti

El grafiti se inici6 con los tags de pintura
spray en Nueva York y esta modalidad
sigue siendo la mas comun en Uruguay

y en el mundo entero por su precio bajo

y utilidad. En este proyecto, los tags se
definen como cualquier firma de pintura
spray en cualquier espacio publico. Cada
calle de la ciudad esta manchada con
tags simples de varios colores y estilos y
algunos estan difundidos por un colectivo
como una fuerza concentrada en dominar
el dmbito visual, mientras que otros estan
hechos una sola vez. Los tags bombas son

OTRA MIRADA >

Noe Cor (Maria Noel Silvera). Sin titulo.

otra forma de grafiti, la cual estd usada
principalmente por los artistas y crews
més dedicados. Las bombas aprovechan
el uso de color para rellenar letras grandes
o nubladas, a veces llamadas «firmas
pompas». Normalmente, se utilizan estas
bombas como firmas més artisticas y a
veces acompanian otras piezas del mismo
artista. También existen los mensajes
escritos en palabras (més o menos)
legibles, que se definen como vandalismo.
Aunque esta palabra normalmente tiene
una carga negativa, en este caso se utiliza
para describir frases, oraciones y palabras
que puedan ser positivas o negativas,
politicas o expresiones de amor, entre
otros. La irreverencia y desorden del
vandalismo, incluye ejemplos claves como:
«Tenemos que hacer la Revolucion» y
«Pauli, te amo». El vandalismo es comdn
en edificios publicos (tales como la UdelaR,
la Intendencia y la Biblioteca Nacional),
quizas como una fuerza contra la cultura
dominante promovida por el Estado. El
grafiti puede enriquecer o degradar los
muros que ocupan, pero siempre es ilicito
desde el punto de vista oficial.

Al otro lado de los vandalismos de artistas
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clandestinos, existen muchos ejemplos
de arte callejero apoyado por empresas,
organizaciones y varias instituciones.

Este tipo de arte urbano, llamado arte
institucional, tiene rasgos distintos que las
otras ramas investigadas, principalmente
porque es pedido explicitamente

por una autoridad. Algunos edificios
montevideanos aprovechan el poder
representativo del arte para cumplir
metas econémicas o culturales; por esa
razon el arte institucional normalmente
no tiene un carécter tan subversivo como
el grafiti. La variedad mas comin en

esta seccion es el escolar, comprimido

de las escuelas (primarias y secundarias)
publicas y privadas de la ciudad. El caso
del mural es muy parecido por su alegria y
espiritu comunitario, pero los murales son
pedidos por organizaciones no escolares,
tales como edificios gubernamentales,
colectivos culturales y otros negocios

sin fines de lucro. Grupos profesionales

o semiprofesionales como la Escuela

de Bellas Artes pintan estos murales y
principalmente no usan pintura spray

ni técnicas grafiteras sino la pintura més
tradicional. Finalmente hay arte callejero
que tiene un papel mas econémico: el
arte comercial. Pedidos y pagados por las

8 | LAPUPILA
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empresas, los artistas por encargo crean

obras especiales para promover el negocio.

Estas piezas pueden exhibir productos

o cualidades de la tienda, pero también
sirven como proteccion contra ladrones

u otros grafiteros, porque, segtin Min8,

la grafitera famosa que desarroll6 una
pieza para Movistar, «si hay arte se respeta
mucho mas» (Tanzi).

Freestyle

Por Ultimo, elaboramos una definicion de
la forma més expresiva y estéticamente
desarrollada del arte callejero, el freestyle.
En contraste con las otras categorias
definidas en este trabajo, estas obras no
tienen similitudes en sus fines, técnicas,
ni contenidos. Estas piezas pueden
representar figuras humanas ficcionales
(algunas son autorretratos) hechas

con pintura spray o comun. También
deambulan un montdn de animales en
los muros montevideanos; aparece todo
el zooldgico desde las ballenas hasta los
tigres, peces, etcétera. Estas expresiones
artisticas pueden simplemente enriquecer
el paisaje visualmente con sus colores,
pero también hay obras con mensajes
sociopoliticos o culturales, dicho
explicitamente o no. Estadisticamente,

Esquema del autor

las piezas freestyle no son tan comunes.
Sin duda, el grafitiy los vandalismos se
difunden con mas frecuencia por causa
de la efectividad de la pintura spray y los
pocos requisitos artisticos de la técnica.
Aun asi, piezas hermosas estan bastante
presentes, especialmente en Palermo,
Cordén, Ciudad Vieja y la rambla. Hay
barrios que no tienen una presencia fuerte
de arte callejero, particularmente Pocitos
y la mayoria de Punta Carretas, un asunto
que probablemente tiene que ver con la
afluencia de estas dreas y su capacidad de
borrar grafitis, cuidar sus muros y vigilar
contra actividades clandestinas.

¢Para qué pintan? Una mirada a los
grafiteros clandestinos

Esta edicion del trabajo académico va

a destacar unos grafiteros reconocidos
—Calush, GSN y Plef— para examinar
sus justificaciones personales, para qué
pintan los muros montevideanos y para
profundizar el entendimiento del arte
callejero. Entre un montdn de artistas
prolificos en la ciudad, quizas el mas
famoso sea Calush. Se puede ver este
pseudénimo escrito en muchas formas,
tales como tags simples y bombas, pero
también él ha pintado unas piezas artisticas
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Nulo (Lucia Pintos). Sin titulo.

con la pintura spray porque «es la forma
mas rapida de dejar tu huella». Aunque

el creador prefiere la clandestinidad y
anonimidad, un reportero de £l Observador
escribié una resefia sobre su trabajo e
impacto social a través de entrevistas

ya publicadas. Para Calush, el grafiti es

una fuerza revolucionaria que ayuda a

la gente marginalizada a representarse
visualmente en la ciudad y nos jurd que «el
grafiti empezd como vandal y va a sequir
siendo vandal». Compartié un comentario
comun entre los grafiteros uruguayos,
segun el cual Montevideo es demasiado
chico para sus suefios: «Mi objetivo es
viajar por el mundo dejando mi huellay
no conformarme con taguear Dieciocho
de Julio, dijo a £/ Observador. Aunque el

arte urbano a veces promueve mensajes
culturales o tiene valor en si mismo, estas
afirmaciones muestran que también
existen motivaciones como la adrenalina
para los individuos responsables. Sin duda,
la comunidad diversa de grafiti incluye
artistas mas abiertos a la identificacion
publica, como Diego Gonzalez, que forma
parte del grupo Crew del Sur.

Con su firma GSN («gusano»), el grafitero
ha pintado animales, rostros humanos

o referencias de la cultura pop. En una
entrevista con E/ Quinto Elemento (una

OTRA MIRADA

revista del mundo hip-hop), GSN elabord
sobre las relaciones entre el grafitiy el
espacio publico, el apoyo del gobierno
durante un afo electoral, entre otros
temas pertinentes. GSN, mas que Calush
y muchos otros artistas, ha trabajado para
difundir el arte callejero de otras maneras.
Por ejemplo, también hace tatuajes y fue
uno de los dibujantes de la animacion
uruguaya Anina (2013). Sin duda, hay una
cierta tensién entre la comunidad grafitera:
sobre lo que GSN llamé «evolucionado»,

o el arte mas muralista y representativo,

——

Grdfica Mosca promueve el arte, la ecologia, la educacion y la calidad de vida como pilares
fundamentales para su desarrollo. En sus 130 afios de existencia ha apoyado a diversos y

prestigiosos emprendimientos en estos dmbitos. Este ano nos sumamos a la conmemoracion

de los 10 anos de La Pupila.

A

GRAFICAMOSCA
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Natalia Barenchi. Sin titulo.

contra el vandalismo y tags crudos (Chili,
sin fecha). El Crew del Sur tiene cierta
autoridad para dar esa clasificacion, porque
ellos fueron unos de los primeros colectivos
grafiteros en Montevideo. Aun as, eso no
se ha manifestado como un conflicto fuerte
ni violento sino con unas perspectivas
distintas.

Conocido por su firma Plef y por sus
personajes de gatos, Felipe Cabral fue
asesinado en febrero de 2019 por un
desconocido todavia no identificado por
las autoridades. Seguin la comunidad
grafitera, la respuesta de la policia no

habia sido bastante rapida ni fuerte y alli
comenzé el movimiento «Volveré, Plef».
Este esfuerzo todavia no ha promovido
alas autoridades investigar el caso de su
asesinato mas seriamente; sin embargo, el
efecto visual en la ciudad resulté poderoso:
la mayoria de las firmas «Plef» hoy en dia no
estaban hechas por el propio Cabral. Con
este ejemplo se puede ver que el poder
transformativo de las firmas famosas puede
sobrevivir después de sus creadores.
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Una contracultura permanente: la
comunidad hip-hop de Montevideo

El conjunto de las actividades artisticas

del rap, breakdancing, DJing, el tatuaje y
asimismo el grafiti, se fundd entre los 60y 70
como una forma de protesta contracultural
llamada hip-hop. Entre los 80 y la actualidad
estas expresiones han mantenido sus
vinculos bajo el titulo del hip-hop y se han
difundido en ambientes urbanos en todo

el mundo. El grafitiy el arte callejero en
Uruguay, segun el artista visual Fernando
Lopez Lage, «estan aun relacionados con

el rap y la cultura del hip-hop», asi que

seria inapropiado destacar el arte callejero
sin conocer sus parientes en Montevideo,
principalmente los musicales, para ver las
relaciones ya vivas entre estas modalidades.
E 30 de agosto de 2019, el espectdculo
«DOON Callején Urbano» fue presentado
por el Instituto Nacional de la Juventud
(INJU) en la plaza Liber Seregni para celebrar
las formas diversas de la cultura hip-hop
uruguaya. Antes del anochecer, el evento
tenia un ambiente bastante familiar, con

integrantes tanto viejos como jévenes
disfrutando las actuaciones de varios artistas
jévenes; sin embargo, también estaban
presentes las manifestaciones tipicas de la
contracultura contemporanea, tales como
cajas baratas de vino, el skateboarding y la
marihuana. Habia puestos de tatuaje y de la
ropa pop (EmeXem), comida de foodtrucks
y una cervecerfa artesanal, pero sin duda el
foco del DOON fue las batallas de los raperos
en la plataforma central. Hay una cierta
normalizacion de las técnicas hip-hop por la
parte de la ciudad, incluso las visuales, por la
cual Lépez Lage sugirié: «La Intendencia de
Montevideo ha cooptado muchas de estas
expresiones para su propio beneficio. Al
final, este arte callejero parece ser una cura
para lo que los defensores del orden estético
[laman vandalismo». Las tensiones internas
del mundo grafitero que fueron descritas

en la seccion anterior —entre los tags
populares sin fines artisticos y el crecimiento
de las formas mas «avanzadas» que podrian
ser definidas como arte mas tradicional— se
manifiestan en la realidad en este festival
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grande y autorizado. La produccion callejera,
aunque nacid en la clandestinidad, hoy en
dia esta difundida por las redes sociales
(Instagram, sobre todo), puede ser pedida
por cualquier empresa y a veces esta
aprobada explicitamente por las autoridades
uruguayas.

Conclusion y pensamientos finales

Todo este trabajo estaria incompleto sin
mencionar las condiciones de las calles
uruguayas y sus residentes no oficiales.

Se ve la pobreza en Montevideo en las
calles en las caras hambrientas que piden
comida, dinero, lo que sea. Hay vinculos
inestables entre la gente sin hogar y

el grafiti: muchas veces, los artistas
aprovechan los espacios publicos tanto
como los que buscan un lugar para dormir
con tranquilidad. Es posible que los muros
pintados puedan dar més valor estético a
los espacios marginalizados en la ciudad y
desestigmatizar la actividad de la poblacion
pobre. Sin embargo, el arte callejero nunca
cambiard las oportunidades econémicas
disponibles a la gente vulnerable; solo

el gobierno y las fuerzas comunitarias
tendran ese poder. Relacionado con el
tema de la pobreza es mi papel como
fotdgrafo novato en una ciudad nueva.
Ocurrieron veces cuando me sentia como
una especie de voyeur, un observador sin
destino, cuando estaba sacando fotos en
varios lugares en la ciudad. El arte callejero
existe en las calles del mundo real —es
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decir, con relaciones complicadas de
poder— en vez de las piezas inmutables
dentro de la autoridad y seguridad de

los museos. La fotografia y el arte urbano
tienen una relacién casi simbiética en

la modernidad, porque las obras en los
muros son tangibles, no permanentes y
(muchas veces) clandestinas, mientras en
las redes sociales el grafiti ha adquirido
una permanencia intocable. Estas dos
modalidades son gratuitas y publicas,
aspectos fundamentales a la mayoria del
arte callejero en toda su historia.
Después de la investigacion, mi hipdtesis
fue confirmada en algunas maneras y
negada en otras. En primer lugar, descubri
que las relaciones entre lugares de poder
explicito (la Biblioteca Nacional u oficinas
del Estado, por ejemplo) no mantienen
la mejor cantidad de arte urbano

como pensé; con seguridad son éreas
importantes de contacto social, pero sus
muros normalmente son més vigilados y
limpiados con mas frecuencia. Realmente,
se ven las piezas mas desarrolladas

en barrios como Cordén, Palermo y la
Ciudad Vieja, en los cuales existen los
requisitos necesarios de muros blancos

y disponibles, unos artistas interesados

y un publico para apreciarlas. Las calles
en si mismas son mas 0 menos fijas, pero
el contenido de sus muros es transitorio.
Desde mi llegada a la ciudad, he visto
cambios en los detalles del paisaje: tags
nuevos, sobre todo, pero también obras

OTRA MIRADA <

destruidas, revisadas y cubiertas. El sitio
web streetart.uy, por ejemplo, aunque sea
muy til, ya tiene obras publicadas tan
recientes como 2014 que no existen mas.
Por eso, el trabajo de fielmente documentar
cada apariencia de arte callejero seria
quijotesco e indtil. Aun asi, he visto el
poder transformativo del arte callejero

en cada una de sus manifestaciones
diversas y estoy aprendiendo a valorar

el grafiti «grosero» y el vandalismo tanto
como las piezas mas agradables. La
historia de Plef y su justicia pendiente me
convencié que los tags pueden servir no
solo como firmas narcisistas, sino como
movimientos clandestinos y poderosos.
Mas alla del impacto personal que reciben
muchos artistas, el arte callejero y el grafiti
promueven una comunidad entera de
contracultura, nacido en conjunto con el
hip-hop y sobreviviente hoy en dia. Las
calles montevideanas que compartimos
estan llenas de color y vulgaridades.

Cada uno tiene que decidir por si mismo
si es un asunto asombroso o repulsivo;

sin embargo, es un asunto innegable de
nuestra ciudad y de muchas ciudades

del mundo. Ojala no cambie la dindmica
creativa de los grafiteros ni la aprobacion
implicita del publico y la Intendencia. Sin
duda, quedan piezas incontables en los
barrios que ya no he recorrido, sin contar
cada tag bomba que pasé y no fotografié,
incluso casi cada muro blanco lleno de
vandalismos. @

Bartolomé Mitre 1368
Montevideo - Uruguay

Tel.: (+598) 2917 0343
Movil (+598) 99303718

www.alsurart.com
alsurart@gmail.com
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Tinta sobre papel con edicion digital.

Desde la cornisa

Textos y dibujos de Mingo Ferreira

Una frase (agrego, también una imagen) puede ser un barco fantasma, inabordable. Su falta de sentido o su exceso de sentido, inabordable.
{Qué dice, qué escamotea, qué oculta? Su sentido o su desmesura... jla anulan?

Hablamos de cultura si existe ligazén. Cuando nos conectamos. Cuando sentimos que crecemos: gajos en la espesura de la fronda.

Cultura. El tejido de la experiencia colectiva. Millones de saberes conecténdose.

Saberes sedentarios.

Saberes némadas.

Instancias de lo mismo, entretejiéndose, creciendo.

Instancia A: un nivel genérico de acuerdos, coincidencias, busqueda de un punto polar.

Instancia B: Nivel de observador que despliega una mirada hacia el punto polar contrario, porque intuye que existe, o guarda esa esperanza,
puente para que el didlogo transite, fluya. Vaivén.

Frases (o imagenes) que suefian. Aparecen y desaparecen. Sentido que se disuelve en el instante de mayor intensidad.

(Los suefios son instancias del acontecer psiquico con exceso de sentido, o sentidos, para nuestra conciencia domesticada, colonizada, por
artefactos retdricos que circulan por canales y cauces consensuados, banalizados?

Intangibilidad.

Desmaterializacion.

Mapas de lo desconocido.

Textos marginales de una lectura, sin fecha, ni datos de un original.
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MINGO FERREIRA

Memoria de un encantamiento

Todo consistia en invitar al espiritu de Pedro mi abuelo

al de Antonio mi tio

al de Sultan el perro de mi abuelo

al espiritu de los livianos bancos del érbol de ceibo

al espiritu de las dos acacias que detenian el maizal

a los espiritus sueltos en el aire

y navegébamos la tarde

en cordial prosa de campo

mientras alrededor los matices de luz detallaban el paisaje
bienaventurados nosotros tranquilos como los arboles
hablando de palabras y de silencios

de aconteceres tejidos por la memoria de la memoria

lo que dijo una vez alguien que otro le dijo y asi

cigarro va cigarro viene

discurriendo al costado del olvido y de las horas

como si estuviéramos orando desde aquella lejania

nada mas eso era todo

y con un silencio muy pero muy lento se tendia la noche sobre nuestros cuerpos.

Tinta sobre papel con edicién digital.
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Autorretrato con la dama del armadillo. Carbonilla, 1,50 x 1,50, 2014.
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Al rescate
de |as artes populares

ALVARO AMENGUAL

La obra de Alvaro Amengual (Montevideo, 1957) tiene al dibujo como protagonista. A partir de su
exuberancia técnica, sus composiciones recientes parten de fotos antiguas para proyectar una mi-
radairénica con tintes de humor, que nos invitan al disfrute sin concesiones. En el proceso de cons-
truccion de su lenguaje existe un rescate de las artes populares como la ilustracién, la caricatura
y la historieta; disciplinas de alguna manera relegadas por la historiografia del arte. Territorio que

Amengual transita desde la década del 80 con solvencia, el cual requiere un dominio del oficio y
que persigue una comunicacion directa estableciendo con el contemplador una complicidad, por
momentos Iudica y cargada de significados a descifrar.

GERARDO MANTERO

Estas entrevistas centrales que editamos
en La Pupila pretenden dar testimonio
de la obra y del pensamiento de los
artistas. Por eso siempre empezamos
por los inicios. ;Cémo se desarrolld tu
formacion, tu periplo formativo?

Lo primero fue el Instituto de Bellas Artes
San Francisco de Asis, luego estuve en el
taller de Freddie Faux de esculturay en el
taller de dibujo y pintura de Clever Lara,
que dirigian ellos dos. Segui con él cuando
cerrd la escuela, uno o dos afios mas. Afios
después volvi al taller como ayudante,
como docente. Le daba una mano a Clever.

En tu lenguaje el dibujo es relevante, y
vos afirmas que esta ancestral disciplina
es el medio expresivo mas despojado,
mas esencial, solo basta un trozo de
papel y un lapiz, y en su franqueza y su
desnudez adquiere su plenitud. ;Seria
entonces un territorio donde es dificil el
simulacro de la mentira?

Si. Se ve mas claro en la ineptitud. De
repente con la pintura podés maquillar

un poco maés esas cosas, pero el dibujo es

despojado, no tienen muchas posibilidades.

También existe la posibilidad de que
sucedan cosas que no estan tan pensadas.

Disciplina que requiere de un dominio
del oficio, de recursos técnicos, y
también se construye un lenguaje con
las limitaciones propias. Mas alla de que
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en tu lenguaje se impone la exuberancia
técnica, ;cuales serian tus limitaciones?
Las limitaciones se las impone uno. Yo no
dibujo como quiero, sino como puedo.

Es probable que tenga una determinada
habilidad en el oficio, pero sin dudas a
veces querria lograr cosas que no puedo
lograr. Antes dejaba de trabajar por
periodos muy largos, después entendi que

La niha del erizo. Pastel, 1,50 x 1,50, 2017.

las limitaciones son una cosa interesante
porque te hacen unico, asi como las
virtudes. Me parece que es interesante
aceptarlas. Hay mucha gente que dice
que necesita mucha mas formacion de la
que tiene y en principio parece un acto
de humildad, pero generalmente es un
acto de soberbia, porque quieren ser algo
alo cual el ser humano no puede llegar, o
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muy pocos llegaron. A mi me gusta mucho

dibujar, no me puedo pasar la vida llorando.

Hasta acd llegué, hasta aca me formé, y con
€S0 me voy a manejar.

John Berger afirmaba que una obra aca-
bada es un intento de construir un acon-
tecimiento en si mismo. ;Como determi-
nas el punto culminante de una obra?
Es parte de aceptar las limitaciones, no

sabés nunca cuando va a estar terminada.

Tenés una idea de una imagen, la vas
materializando y en un momento decis:
«Bueno, he hecho lo que quise y lo que
pude». Ahi dejo de trabajar.

Otra definicion del dibujo tiene que
ver con que es una manera de pensar
activamente. El dibujo tiene esa virtud,
permite la reflexion la actitud critica.

La infancia de Carlota. Pastel, 1,50 X 1,50, 2015.

Creo que es una actividad donde impera
mas la razon. Impera la emocion también.
Ensefar dibujo, explicarlo, es més factible
que ensenfar pintura. No hay tanta
relatividad en el dibujo como sila hay en
la pintura. Yendo a una cosa muy basica:
medir un modelo. Yo le puedo decira la
persona que la botella estd muy ancha.
Tomo el Iapiz, la mido y se lo demuestro.
Hay un porcentaje muy grande de razon

L
/N
LINEA PROFESIONAL

INFANTOZZI
MATERIALES

NUEVOS PRODUCTOS
MEJORES TEXTURAS
MAS COLORES

# Av, Uruguay 16534 2208 09 68°
& www.infantozzimateriales.com
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ALVARO AMENGUAL

Los fenémenos: £l hombre oruga. Pastel sobre papel,
150 150, 2016.

con la cual nos ponemos de acuerdo. Pero tema de la pintura con las artes populares. entienda qué quisiste hacer con laimagen

si le digo que un color deberia virar hacia Por ejemplo, la historieta, la caricatura, la que estas presentando. También tiene
tal color y me dice: «Yo lo veo asi», no hay ilustracion, incluso el disefio gréfico. Todas que ver con mi etapa, que compartimos
forma de demostrarlo. esas artes que son consideradas como contigo, en la que empecé a trabajar con el
menores. Porque me parece que tienen semanario Alternativa. Comencé a trabajar
¢Como comienza tu proceso creativo? un potencial comunicativo enorme. Se por primera vez en gréfica, nunca lo habia
¢De donde partis? usan poco en la pintura, y una cosa que hecho. Ahi conoci un mundo muy nuevo,
Estoy partiendo de imagenes fotograficas me preocupa es expresar, comunicar lisa que no habia transitado, porque me formé
antiguas, pero lo mas importante, lo mas y llanamente en donde no sea necesario en una escuela de arte. Empecé a conocer
medular, es que estoy tratando de aunarel  que medie un texto para que la persona disefadores graficos, historietistas, y

socios de AGADU registran su arte y
defienden los derechos sobre sus obras.

AL Sl

Mas de 500 Artistas visuales a _A_GA DU
E T (5

=

Sus creacianes se encuentran en la galeria virtual

www.agaduartistasvisuales.org
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Los fenémenos: No me toquen. Pastel sobre papel, 150 x 150, 2015.

practiqué esas disciplinas y me resultan
muy atractivas. Con el paso del tiempo,

por un complejo de «pariente pobre», me
parecié que deberia dedicarme a la pintura,
porque consideraba que era la cspide

de la pirdmide. No hace tanto decidi
dedicarme solamente al dibujo.

¢A qué denominas artes populares?

A estas artes que son consideradas
menores, fijate que en la historia del arte,
del siglo XX fundamentalmente, jamas se
habla de la caricatura, de la historieta, de

la ilustracion, y sin embargo son imégenes
con las que convivimos todo el tiempo.
iPor qué las excluyen de la historia del arte?
Es muy extrafio. A mi lo que me resulta muy
atractivo es esa naturalidad comunicativa
que tienen esas expresiones llamadas
populares. Mis intereses andan por ahi.

w
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Tus figuras antropomérficas de alguna
manera tienen reminiscencias de la
caricatura, son una guinada a ese oficio
que estuviste desarrollando en los 80 y
90. Es una especie de rescate.

Cuando supero esa instancia de dejar la
pintura y me meto en el mundo del dibujo
empiezo a recordar todo aquel periodo,
todos aquellos trabajos que habia hecho.
Me gratificaba mucho hacerlo para la
prensa. Ahora recupero eso en el ambito de
la pintura o del arte.

{Qué lugar ocupa el azar en tu manera
de componer?

Estd presente, a pesar de que intento

hacer una imagen determinada, pero en el
proceso de dibujar y de pintar —yo pinto
con pasteles, una técnica muy vinculada al
dibujo, y con acuarela— se da una situacion

La modelo de Lautrec. Carbonilla, 150 X 150, 2014.

de azar enorme. En el acto de concebir el
dibujo, de bocetar, también suceden cosas
inesperadas, a pesar de que parezca algo
voluntario y racional siempre hay sorpresas.

Tu obra contiene una mirada irénica

con tintes de humor, que no es habitual
encontrar en nuestro escenario.

Yo era un tipo excesivamente solemne en
el acto de realizar una imagen. El humor era
como minimizar la densidad, el peso, del
trabajo. Sin embargo, en la vida cotidiana
soy un individuo que utiliza mucho el
humor, y lo he aceptado y lo uso y me
siento muy cdmodo.

Pareceria que tus obras recientes son
una invitacion a la diversion, a lo ludico,
al disfrute de la contemplacion.

Yo me divierto mucho. Antes me molestaba

Tu entrada
ala cultura
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Los Muertos. Carbonilla, 150 x 98, 2016.

mucho que la gente se riera frente a algo

que yo hacia, ahora me encanta. En algunos

trabajos es inevitable sonreir.

Tiene también un toque de picardia.

Esencialmente lo que hago es como soy yo,

es tragicomico.

Paralelamente a tu actividad artistica
has desarrollado una larga trayectoria
como docente. En un texto que
publicaste a partir de una exposicion de

tus alumnos mencionabas como ejemplo

a Antoni Tapies, que desdefiaba la
ensefanza. ;Qué es lo que te proponés
como docente desde tu taller? ;Cudles
son las premisas que rigen tu docencia?
Trato de dar herramientas de oficio. No
creo en los talleres de creatividad, porque
es como un taller al que vas y te ensefian
a ser simpatico, no se puede. Creo si en

la comunicacion del oficio. Le doy las
herramientas a la persona para que una
vez que domine la gramatica y la sintaxis
pictorica escriba lo que quiera. No hay una
linea de trabajo hacia ese lugar. Lo Uinico
que creo es que un taller puede aportar
esa ensefianza del lenguaje. Después la
persona hara con eso lo que quiera.

:Con qué expectativas viene un
alumno en este momento del arte
contemporaneo?

Es muy variado. Hay gente que viene y no
esta nada mal, pero también hay gente a
la que le interesa realmente. Sobre todo
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los jévenes vienen con una expectativa de
formarse y dedicarse a la pintura. La mayor
parte de la gente que viene al taller es
gente a la que le gusta dibujar y pintar, lo
cual es muy loable. Generalmente lo toman
como un pasatiempo. También estd el
hecho social, que tampoco es despreciable.
Las expectativas son variadas.

Ademas de rescate de las artes populares
existe en tu obra reminiscencia de
tiempos pretéritos.

Si, porque las fotografias son antiguas.

Yo trabajo con fotografias en blanco y
negro del siglo XIX y principios del XX.

ALVARO AMENGUAL

Alvaro Amengual.

En realidad no hay una estrategia para
contar algo, las historias se van formando
por acumulacion de imagenes. Hay una
imagen que me interesa por equis razon,
y empiezo a bocetar. Ahi se me empiezan
a ocurrir cosas que funcionan como
respaldo de esa imagen. Hay mucho azar,
pero no hay una intencién voluntaria de
querer contar una historia. La historia
sale, si aparece. En estos Ultimos trabajos,
si buscas un hilo conductor narrativo,

no lo hay. Hay ciertos hilos conductores
que tienen que ver con lo formal, con el
espiritu general, pero no hay una historia
que los una. ©
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Alejandro Casares:
La promesa cumplida

PABLO THIAGO ROCCA

vocar la figura de Alejandro Casares
(Montevideo, 1942 - Marindia, 2020)

significa reflexionar sobre una persona

que estuvo siempre ligada al mundo

del arte, desde multiples perspectivas
disciplinarias y oficios conexos. Pero,
ante todo, es afirmar el talante pasional y

comprometido del hombre con ese aspecto

peculiar de la realidad que llamamos arte,
a un punto que quizas hoy resulta dificil
imaginar para las actuales generaciones.
Las charlas interminables, los entusiasmos
desbordantes, los enojos furibundos, todo
giraba en él sobre ese eje de la creacidn,
fundamentalmente de la plastica, pero
también de la literatura, el cine y de otros
aspectos mas cotidianos de la creacion
como la forma de vestir, de cocinar o de
llevar un jardin.

Como en tantos otros artistas su
personalidad fue quizas su més importante
obra, una obra integral de la que se
desprenden —a veces dolorosamente—
los frutos materiales de su «genio», pero
que en toda su multiplicidad y riqueza

no dejan de ser algo fragmentario e
incompleto. Méxime cuando a través de
sus criaturas —llamase escritos, dibujos,
pinturas, murales, esculturas— el creador
salta de un lado a otro de los estilos y de
las técnicas, se mueve inquieto y furtivo
sin que se pueda apreciar de una vez esa
linea sutil que atraviesa el conjunto de su
produccién y que es el motor mismo que
laimpulsa.

Casares sostenia que se habia formado con
José Trinchin (Montevideo, 1903-1984),
Augusto Torres (Barcelona, 1913-1992) y
Carlos Gonzalez (Melo, 1905 - Montevideo,
1993).Y es verdad, pero de ninguno

de ellos podria decirse que haya sido

su maestro en un sentido formal, de
educacion en un taller regular aprendiendo
procedimientos y doctrinas.

De los tres aprendi6 a apreciar el arte, a
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palpitarlo, a partir de charlas y reuniones
mas 0 menos periddicas. Como Trinchin,
Casares tuvo que ganarse la vida vendiendo
obras de arte y objetos que pasaban por
sus manos y que en ocasiones hubiera
querido retener, rabiosamente retener y no
pudo. Con Augusto Torres, ademés de la
amistad, lo acercaba la admiracién honda
de su pintura, rayana en la idolatria. Y asi
también con Carlos Gonzalez, el genial
grabador, estaba cerca para compartir la
mirada de picardia y esa destreza manual
del hombre de campo que aprende sobre
la marcha, que encuentra sus ocasiones

en los tanteos y en los errores mas, mucho

Bodegdn rojo. Hierro, 80 x 80.

mas, que en los dictados de un programa
estético depurado. Su formacion estuvo
signada en todo caso por la atmésfera de
las pefias y tertulias: en el Instituto Vazquez
Acevedo (donde hizo preparatorios

de arquitectura), en las reuniones que
propiciaba el critico Radl Zaffaroni
(Montevideo, 1917-2011) y en el entorno
amistoso de su querida Marindia, lugar
donde se radicé en las Ultimas décadas.
Por otra parte, su desempefio laboral en los
museos nacionales de Artes Plasticas (hoy
MNAV) y en el Museo Histérico Nacional, le
proporcionaron otra clase de herramientas
conceptuales y una perspectiva historica
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con las que solidifico los conocimientos
adquiridos en las becas juveniles (Francia y
México), en los viajes a cursos y congresos
(Argentina, Brasil, Espafia) y en las visitas a
los grandes museos europeos. Ese bagaje
cultural para un artista de su generacion
tuvo un efecto benéfico —no se hubiera
podido pedir mejor escuela para su
caracter—y con los afios le permitié ejercer
la docencia con una solidez de la que dan
crédito sus alumnos, como Graziella Basso,
la primera en reconocerse como tal.

La critica y el éxito

Repasando las criticas de que fue objeto
Casares a lo largo del tiempo, pareciera que
luego de un comienzo fulgurante, que fue
visto como la gran promesa del dibujo de
su generacion, anduvo erratico por otros
terrenos sin llegar a cumplir del todo las
expectativas nacidas de ese primer embate.
Esto no es cierto, en absoluto, porque
estaba en su naturaleza pesquisadora el
desplazamiento continuo en las formas de
crear y de pensar la creacién. Pero temo
que a veces él mismo cayera victima de esa
impresion, sobre todo en el dltimo periodo,
y ese fuera el motivo por el que se hundiera
en profundas crisis. Preciso es decir que
logrd levantarse una y otra vez de sus
caidas. En el fondo, no seria justo comparar
los tanteos iniciales en el dibujo, por mas
deslumbrantes que fueran, con la obra
pictérica posterior, ni con las esculturas

o la pintura mural; no tendria objeto,
porque obedecian a intereses y momentos
distintos de la vida.

Un comienzo demasiado exitoso en la
juventud suele operar como una fuerte
condicionante para el artista mayor. Lo
paraliza. Salvo que el joven artista aprenda
a repetirse en las formulas del éxito,
cuestion que Casares eludio a conciencia.
Hay que aclarar al respecto que su obra
primera fue consagrada por los més
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reputados criticos uruguayos de mediados
de siglo pasado, cuando la critica de arte
estaba en sumomento cumbre y era
ejercida desde esa posicion de privilegio
legitimador. Fernando Garcia Esteban
(Montevideo, 1917-1982) llegd a escribir
que «de la promocién renovadora mas
reciente, entre los artistas mas jovenes,

el que primero llega a situarse de modo
singular es Alejandro Casares».’

José Pedro Argul (Montevideo, 1903-1974)
lo dedicé varios parrafos —mas que a otros
artistas reconocidos— en su clasico Artes
Pldsticas del Uruguay. Escribid: «En el registro
de lo que ha dado el arte del dibujo como
afirmativo, cabe sefialarse el de Alejandro
Casares, 1942 (Beca de 1970) que llena sus
[dminas con rapidos apuntes donde alternan
gruesos y finos trazos, colocados a manera
del uso del block-not donde descarga con
urgencia las pesadillas del momento [...]
Casares va descubriendo en ella la figuracion

ALEJANDRO CASARES

Mujer en el jardin. Oleo sobre tela, 1974.

de sus ocurrencias, cambiando libremente
la colocacion de la lamina, trazando rostros
humanos junto instrumentos musicales,

0 pajaros, o letras del alfabeto u otra cosa
cualquiera, sin relatar cuentos, ni alegatos,
ni preocuparse de componer fabulas-
ficcion (sin moraleja) a los cuales es muy
afecto el surrealismo con los inesperados
acercamientos de motivos...».

Luego de adscribir su produccion grafica
a esta corriente y de abundar en las
bondades del dibujo en tanto técnica
expresiva, Argul afirma: «Dentro de esta
prédica cabe incluir como prototipicos
dibujos, estas laminas de Alejandro Casares
aureoladas de la felicidad de dibujar sin
otra intencionalidad que la poética.
Finalmente, y tal vez mas significativo que
el comentario verbal, Argul incluye en

la Gltima edicion que él controlara de su
libro, una imagen de la pintura Mujeren el
jardin. En una época en que la impresiones
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a color eran muy costosas por lo que
habia que elegir con extremo cuidado en
qué pinturas utilizarlo, el critico destind

el color Unicamente a nueve paginas del
libroy a las correspondientes pinturas de
Milo Beretta, Figari, Blanes Viale, Causa,
De Simone, Verdié, Costigliolo, Alejandro
Casares y Hugo Longa. Incluso la seleccion
de imagenes en blanco y negro fue escasa
y rigurosamente escogida. Este simple dato
es muy elocuente de la valoracion que se
tenia de Casares.

Avatares

No todos los criticos se quedaron con
su primera época, la de «El Dibujazo»,
movimiento espontaneo por el que la
critica Marfa Luisa Torrens (Montevideo,
1929-2013) designé a aquella joven
promocion de artistas uruguayos que
se sirvieron de recursos econdmicos en
la gréfica (grafito, lapiz, lapicera, pluma
y rapidograf) para realizar sus tanteos
experimentales y sus criticas sociales. El
marchand Enrique Gémez (Montevideo,
1930-2019) fue el principal promotor de
este numeroso y variopinto contingente
de artistas desde sus varias galerias y
emprendimientos editoriales.*

Otros criticos vieron el pasaje a la
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maduracién de Casares como un transito
positivo. Nelson Di Maggio (San José

de Mayo, 1928) constata sus dotes
«legitimas» de pintor maduro: «Dibujante
de empinado sentido satirico, fue una de
las revelaciones de los sesenta e hizo una
magnifica como fugaz unipersonal (duré
apenas unas horas en Galeria Gugelmeier,
1970), para dedicarse a la pintura y en
especial a la naturaleza muerta, donde
atrapa un aura poética con legitimos
recursos operativos. En afios recientes
volvi6 a la escultura monumental y

a la pintura en libres composiciones
semiabstractas».’

Pero lo cierto es que la produccion
artistica de Alejandro Casares se fue
diversificando y complejizando sin que

el reconocimiento general de la critica
acompanara ese proceso. Amigos artistas y
colegas cercanos como Leonilda Gonzélez,
Clarina Vicens, Vera Sienra, Gerardo Apud
o Sara Ledoux Caballero, entre otros,
siguieron fieles hasta el final, alentandolo
e interactuando con él.

Pero las oportunidades de exponer no
fueron todo lo frecuentes que él hubiera
pretendido, en especial en las Ultimas dos
décadas. Una de las muestras individuales
més importantes acontece en el afio 2002,

Pitdgoras y su hijo. Oleo sobre tela, 90 x 90, 1998.

a iniciativa de Maria Yuguero (Montevideo,
1950), en la sala Sdez del MTOP: «Sus
bodegones se yerguen con la contundencia
de objetos tallados en dura piedra; textura
y estructuracion los asimilan a pequenas
edificaciones precolombinas. Pintura basica
entonada en la que se destacan densos
rojos y horizonte alto, rasgo que también
compete a sus mares entrevistos, invisten

a sus configuraciones de la majestad del
pasado».b

Dos puntos altos de su creacion le valieron
una atencién renovada: el mural en el
museo abierto de San Gregorio de Polanco
(2005) y la gran escultura «Musica de las
esferas» (2017) en el establecimiento El
Abrazo, sobre la ruta 11, en Atlantida, obra
concebida por el artista y ejecutada por Juan
José Castro. Esta ltima, como buena parte
de sus esculturas guarda conexién con la
obra de su admirado Oteiza (Orio, 1908 - San
Sebastian, 2003). Del artista vasco Casares
buscé una sintesis entre formas simples y
movimientos de precisa articulacion.

La asimilacion de sus «héroes» pictdricos:
Humberto Causa, Alfredo De Simone, Pedro
Figari, Henri Matisse, Giorgio De Chirico,
Javiel Raul Cabrera y Augusto Torres
encuentra en su obra tardia una extraia y
feliz sintesis. Casamiento inusitado entre
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Ernesto Vila, Alejandro Casares, Haroldo Gonzélez.

|a paleta de suaves modulaciones tonales
deTorres y la hondura metafisica de
Chirico, se da en sus paisajes portuarios,
generando climas luminosos al borde de la
abstraccion.

Son caracteristicas sus pinturas de jarras
y aves anseriformes, probable homenaje
alaLaguna de los Cisnes, un espejo

de agua cercano a su dltimo lugar de
residencia. Con estas figuras, simbolo

de la relacién entre los elementos (agua,
aire, tierra), Casares construye un espacio
de ambivalencias y delicadas armonias.
En estas obras la sugerencia espacial
viene dada no tanto por el manejo de la
perspectiva convencional —como en las
escenas con embarcaciones—, sino por el

tonoy el juego de contrastes cromaticos.
Obra compleja y acabada, de gran
decantacion, que merece un estudio serio
y comprensivo de toda su trayectoria. Pero
ese es asunto que compete a la critica y

al publico en general. Alejandro cumplié
su promesa de una vida entregada al arte.
No se repitié ni transé con el éxito facil. No
defraudo. A nosotros nos queda sostener
su compromiso.

Notas

' Dibujantes y grabadores del Uruguay, Centro
Editor de América Latina, Buenos Aires, 1975.

2 Proceso de las artes pldsticas del Uruguay. Desde
la época indigena al momento contempordneo,
Barreiro y Ramos, Montevideo, 1975.

3 «Nos correspondid bautizarlo casi en una nota

CONOCE UNA

MIRADA DIFERENTE

SUSCRIPCIONES: ladiaria.com.uy 2900 0808*
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del Suplemento Cultural de los Domingos de El
Pais, en 1972». Maria Luisa Torrens, catélogo de
El dibujazo, Centro de Exposiciones del Palacio
Municipal, Montevideo, 1989.

“Reuni6 dibujos de 88 artistas, sumando también
algunos antecesores del movimiento, como
Nelson Ramos, José Gamarra, Espinola Gomez y
Magali Herrera, para una gran muestra colectiva
curada por Torrens y Olga Larnaudie en el Palacio
Municipal en 1989. Ademas de exposiciones
individuales en su mitica Galeria U realizé
ediciones de plaquetas de poesia ilustrada y
carpetas de dibujos y grabados para difundir la
labor de estos creadores.

S Artes visuales en Uruguay: diccionario critico, Ed.
De autor, Montevideo, 2017.

¢ Catdlogo de la exposicion Alejandro Casares,
Sala Federico Sdez, MTOP, Montevideo, Junio-
julio 2002.
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Acrilico sobre tela. Triptico de 115 x 42 cm (cada elemento 1,15 x 1,40).

Entrevista con Horacio
Cassinelli, artista plastico

Horacio Cassinelli (Montevideo, 1971) explora todos los medios expresi-
vos, diversas técnicas, pintura, acuarela. Se expresaatravésde unamplio
abanico de corrientes figurativas, que escapan al juego de categoria. Su
obra es el testimonio de lariqueza y del talento del autor, como su com-
promiso artistico y personal. Exhibe su trabajo muy personal en los cua-

trorincones del mundo, en exposiciones colectivas e individuales.

HEBER PERDIGON

:Como nacié tu pasion por el arte?

Te das cuenta de que el arte te interesa
cuando decides volver al lugar en que una
obra te conmovid. Algo que descubriste en
un museo o en un espacio publico no te
dejo tranquilo y tienes que volver a verlo
porque sientes que hay un misterio, que
algo quedo abierto. Son las obras, la afinidad
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o laindiferencia que te producen, que vana
guiar tu produccion. Recuerdo que de nifio
cuando pasaba por la Galeria del Notariado,
me detenia a ver Los Jugadores de truco, de
Hugo Nantes. Habia algo en ese conjunto de

esculturas que funcionaba muy distinto que,

por ejemplo, el David. Retrospectivamente
te diria que seguramente fuese que los

jugadores estaban a mi altura y no distancia-
dos por un pedestal, eso permitia que uno
de ellos me mirase a los ojos. Y funcionaba
muy bien. El David se deja mirar, es en cierta
medida un objeto erético, la escultura de
Nantes establece una simetria en la relacion
con el espectador, otro tipo de invitacion. Es
lo que busco en una obra de arte.
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CASINELLI

Zahori, Oleo sobre tela, formato 27 x 22 cm.

La actividad cultural esta reducida en tiempo de pandemia.
{Como has vivido el confinamiento y la creacion?

Fue extrafo pensar en museos como el Louvre u Orsay vacios, leer
sobre arte sin tener el objeto presente, estar en la imposibilidad de
experimentarlo. En esos momentos uno se da cuenta de que no son
objetos tedricos, sino metros de tela cubiertos de pintura, marmol,
espacios activados por la disposicidn precisa de elementos irrem-
plazables, uno se da cuenta de que el recuerdo de una obranoes la
obra. El arte a distancia que fue posible durante el

confinamiento fue el impalpable de los pixeles, el del parlante y el
micréfono, el conceptual.

{Cual es tu fuente de inspiracion?

En gran parte la lectura, autores como Cortézar, Gombrowicz, Kafka o
Chevillard, que hacen que lo que nos es familiar y conocido se vuelva
de pronto nuevo y extrafo. Y el cine de Guy Maddin, dificil de definir.
Es quizas intentando establecer la definicién de lo que nos emociona
en una obra, que viene la inspiracion.

La mayor parte de tus creaciones son en petits formats. ;Por qué?

Si muchos de mis trabajos son de formato pequefo es por una cues-
tion de espacio. Pero en algunas ocasiones una idea exige un tamafo
mayor y me las arreglo para conseguir el espacio necesario. Me gusta
trabajar series, ver como, a medida que el conjunto va creciendo, se
pierde el control y funciona de manera casi auténoma.

La galeria parisina Schumm-Braunstein te representa. ;Con qué
frecuencia expones?

Cada dos afios tengo una exposicién personal en la que «chequeo»
el proceso de trabajo, y durante ese periodo participo en colectivas
en la galeria, asi como en proyectos paralelos.
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Zahori. Oleo sobre tela, formato 27 x 22 cm.

Cuatro combinaciones posibles de armado con madulos de 50 x 50 cm.

Acrilico sobre madera.

LAPUPILA | 25



ARTE NACIONAL

Horacio Cassinelli

El artista plastico Horacio Cassinelli, vive en Paris hace mas
de 20 afios. Exhibe sus obras en exposiciones individuales
y colectivas, en Europa, Uruguay y en el resto de América
Latina. En paralelo desarrolla la profesion de ilustrador,
iniciada en la prensa a los 18 afos en Montevideo. Tiene
una docena de libros publicados. Cassinelli utiliza image-
nes familiares inspiradas de la vida cotidiana, cine, internet,
juega con el espectador proponiéndole enigmas. Obtuvo
su Licenciatura en Artes Plasticas en la Universidad Paris
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En paralelo a la pintura trabajas como disefiador grafico.
iCuanto tiempo le dedicas a la creacion artistica?

Como con frecuencia las mejores ideas surgen de improvisto, los
horarios no cuentan. Creo que la actividad artistica tifie de algun
modo las otras, y que inversamente es importante para todo artista
no perder de vista el mundo del trabajo, para poder apreciar los
matices que hay en ambas ocupaciones.

¢Tienes una técnica preferida?

El dibujo (l&piz, pluma, iPencil, boligrafo), es siempre lo que viene
primero, el croquis, porque esta cerca de la idea. La pintura, el gra-
bado o la acuarela implican otro tiempo y disposicién, necesitan un
minimo de preparacion material, un caballete, una prensa o agua.
Son «estados» en los que me gusta entrar y salir. No siento lo mismo
con el dibujo, que siempre estd ahi. Puedes dibujar en un vidrio
empafado o sobre el polvo acumulado sobre un mueble, con el
dedo. Y de ahi a la pantalla del smartphone.

{Cuéles son tus proyectos?

En octubre expongo en la Galerie Qui n'Existait (Presque) Pas, que
cuenta con una sala enterrada y otra en lo alto de un érbol y en
noviembre presento el triptico Dérives en el Salon Métaphore en
Gisors, Normardia, Francia, en el que reordeno mis impresiones de
una pintura de Evariste-Vital Luminais.

VI (1994), y en 1999, el Diploma Nacional Superior en
Expresion Plastica (DNSEP), en la Escuela de Arte y Diseio
(ESAD) de Reims, Francia. «Desviar de su cauce el flujo de
imagenes que nos rodea haciendo uso de soportes insdli-
tos, escarabajos o palas mecanicas, es su estrategia favorita
para invitar al espectador a una lectura ludica y extrafa de
la realidad» (A.G.). En Paris, la Galeria Schumm-Braunstein
representa y exhibe la obra del artista.
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ARTE Y POLITICA

Estética, arte y politica en
|a Alemania naziy |3 URSS
estalinista (Parte |
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El oro troyano

Los hallazgos que el arquedlogo alemén
Heinrich Schliemann realizara en 1873 en
el emplazamiento de la antigua Troya, y
que atribuyera erréneamente al tesoro

del mitico rey Priamo, se incorporaron, en
1879, al Museo de Etnologia del Imperio
Aleméan. En 1945, cuando el Ejército Rojo
ocupo territorios germanos en la ofensiva
final contra la Alemania Nazi, el tesoro se
report6 como desaparecido y se crey6 que
habia sucumbido bajo los bombardeos que |
obligaron a Alemania a rendirse.

Décadas después se conocio que esos
objetos habian sido trasladados a la Unién
Soviética y permanecido alli ocultos

hasta que, en 1993, disuelta ya la URSS,

el gobierno ruso reconocié que el ahora
llamado «oro troyano» se encontraba a salvo
en el Museo Pushkin de Moscu. Durante la
presidencia de Boris Yeltsin, por decreto,
todas las posesiones artisticas obtenidas
como trofeos de la segunda guerra mundial
que alin estuvieran en manos rusas,
quedaron nacionalizadas, a pesar de los
reclamos de la Republica Federal Alemana.
Esta relacion tirante en cuanto a patrimonios
nacionales respectivos, lleva larga data y

se remonta a cuando eran el Tercer Reich y
la URSS. De esa época provienen muchos
paralelismos en lo artistico, en lo estético y
en ciertas practicas, que serdn el centro de
nuestro planteamiento.

Cuestiones de identidad

La descripcion contenida en el siguiente
fragmento nos remite a los totalitarismos de
los afios 30 del siglo XX, pero, aun sabiendo 6 un héroe», 1941,
su radicacion cronoldgica, se nos haria

dificil decir a cual de ellos en particular esta

referido.

«Crea un conjunto de formas para dar
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«Ven con nosotros a la granja colectiva, camaraday, 1931.

CUerpo a sus mensajes tanto en escultura,
arquitectura como en pintura, a la vez que
destruye otras acallando las propuestas
artisticas nacidas fuera de su control.

El objetivo es comdn, la configuracion

de un imaginario estético marcado por
unos paradigmas ideoldgicos ajenos a la
creacion artistica, aqui con la aspiracion
de dirigir y dar forma al pensamiento de

la colectividad del pueblo [...] también
mediante el arte.»

«...No le basta con mostrarse como valor
positivo, sino que requiere de negar

otro valor para autolegitimarse.» (Garcia
Vézquez, Milagros, 2019).

Los regimenes que nos ocupan, sin
perjuicio de las sefias propias de identidad
que podemos advertir para cada uno en
particular, presentan, al mismo tiempo un
numero nada despreciable de semejanzas,
similitudes, convergencias y concordancias.
Y, si de arte se trata, esas aproximaciones son
més numerosas adn. No puede sostenerse
que exista una identidad entre las culturas
de los regimenes nazi y soviético —tal que
algo solo puede ser idéntico a si mismo—y
ni siquiera que sean iguales. Sin embargo, a
medida que avancemos podremos apreciar
muchas més similitudes y semejanzas que
las que a priori pudiéramos concebir.

28 | LAPUPILA

Un poco de entorno histérico

Hay factores historicos que causan

|6gicas sincronias, aun desde un

marcado antagonismo, y también existen
elementos mas profundos, constitutivos
de las respectivas visiones del mundo que
mostraran zonas de parentesco cercano.

Si atendemos a la Ultima parte del parrafo
antes citado, podremos comprender
cuanto, a menudo, se necesitan los
antagonistas para afirmarse a si mismos.
Entre fines del siglo XIX y la primera guerra
mundial, varias configuraciones imperiales
pusieron de manifiesto sus aspiraciones

y dejaron en claro rivalidades: el Imperio
austrohdngaro, el Imperio otomano, el
Imperio ruso y el Imperio aleman.

La manifestacion de muchos movimientos
nacionalistas, en sincronia con la cultura
romantica que pregonaba la busqueda

de los origenes nacionales, exhibian la
existencia de muchas nacionalidades
disgregadas entre estados diversos y
muchas veces adversos, al tiempo de que
esos fragmentos de naciones convivian

en el status quo derivado del Congreso

de Viena con otros retazos de naciones,
muchas veces antagonicas, sometidas a un
mismo centro politico hegemanico.

La expansion de los nacionalismos llevé al

HAll OTBET |
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Deni, V. «;Muerte al capitalismol», 1931.

desarrollo de movimientos que planteaban
la unificacion, mas alla de las fronteras,

de identidades con origenes histéricos,
culturales y nacionales comunes. Los

més relevantes fueron, sobre finales

del siglo XIX, el pangermanismo y el
paneslavismo, que estuvieron muy lejos
de ser armonicos en sus aspiraciones y
reivindicaciones. Revelaron conflictos de
intereses sobre territorios en disputa por
motivos econdmicos, productivos, politicos,
geograficos, culturales, etc., lo que cobraria
gran intensidad en Europa del Este, los
Balcanes y los paises balticos.

Ningun imperio salié indemne de la
primera guerra mundial: los imperios
austrohdngaro y otomano se disgregaron,
el Imperio ruso desaparecié bajo el
embate de la Revolucion de 1917, aunque
sobre su base se construy6 la URSS y el
Imperio aleman seria el gran derrotado

y castigado, lo cual generd, junto a los
intentos revolucionarios comunistas de

la Revolucién Espartaquista (1919) y la
conflictiva existencia de la Republica de
Weimar (1918-1933), el caldo de cultivo
del resentimiento nacionalista aleman que
volveria para cobrar cuentas mediante el
crudo expediente del nazismo.

Uno de los motores del nazismo fue
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la restauracion del «pueblo alemany,
apelando al pangermanismo dentro de
tantas otras «justificaciones historicas».
La Rusia soviética, si bien se baso en el
Imperio ruso territorial para construir la
URSS, no apel6 de modo inmediato a las
reivindicaciones paneslavistas, sino hasta
luego de la segunda guerra mundial,
cuando el régimen estalinista extendié
su érea de influencia y de injerencia a los
paises de Europa del Este, a los paises
bélticos y a buena parte de los Balcanes.
Otros factores muestran mas cercania
entre los regimenes nazi y soviético, y
nos dedicaremos ahora a comparar sus
alcances.

Factores de estética general

En este plano hablaremos mas del sustrato
ético de estas estéticas que se trasluce
claramente en un conjunto de items
concordantes. En ambos casos podemos
detectar, detras de la vision artistica, una
vision del mundo que tiende a concebir
un irresistible desarrollo inevitable,

la idea de un destino y, por tanto, de

un propdsito hacia el que orientar la
accion, un ideal universal ineluctable,
una parusia. En el caso de la Alemania
nazi, seré el Reich de mil afios, en el de

la Rusia soviética, la sociedad comunista
sin clases. Ambos propdsitos terminaran
truncos: el de Alemania, en 1945 cuando
su derrota, el de la URSS, en 1991 cuando
su disolucién. Comparten, ademas, la
afirmacion de certezas concretas acerca del
mundo y hacia dénde sostienen que va,
contrapuestos firmemente a las incertezas
del mundo de comienzos del siglo XX
—como la Teorfa de la Relatividad (1905-
1915), la expansion del psicoanalisis (1919),
el principio de incertidumbre (1927) o la
paradoja de Schrédinger (1935)—.

Asi, entonces, comparten también el
diseio de un universo cultural propio por
el cual difundir los valores e ideas de la
restauracion nacional (la recuperacion del
pasado glorioso arrebatado en unos, el
avance irrefrenable de una revolucién que
se precia como inobjetable en otros).

En ambos casos, dispusieron de
instrumentos de difusion, al servicio del
régimen, de conceptos de orden social

que predispusieran a las sociedades a
aceptarlos como necesarios. El arte fue uno
de esos instrumentos.

Propusieron por ese medio simbolos

e imagenes que vincularan con la

cultura elevada, procurando su propia
legitimacion. Pero también direccionaron la

ARTE Y POLITICA

actividad artistica hacia horizontes Uinicos
y propiciaron y provocaron procesos de
uniformizacion social y cultural en base a
conjuntos de valores, ideas y prejuicios,

un aparato axiolégico impuesto desde el
Estado que subordinara al arte y la creacién
a esos propositos y a esa idea de finalidad
de para qué debe servir el arte. En ambos
casos se abandonaron las experiencias
mdltiples y se tendié a la uniformizacion de
la experiencia estética.

Y mas alla auin, se afirmd expresamente

la funcién pedagdgica y moral del arte, la
mision historica y su naturaleza teleoldgica,
la afirmacion de la marcha inevitable de la
humanidad, en un caso hacia la sociedad
sin clases y en el otro, hacia la grandeza
germana.

Por ello, ambos propusieron e impusieron
la necesidad de un arte de lenguaje
sencillo, que el pueblo pueda comprender,
el que consideraban arte de verdad, alejado
de afeites intelectuales incomprensibles
por la masa, propuestas «individualistas»
que unos consideraban burguesas

o visiones alejadas de los realismos
tradicionales que otros consideraron
degeneraciones judaizantes.

En el fondo de estas visiones, subyacieron
filosofias de la cultura basadas, bien en el
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«Stalin sefnala el camino de la victoria», 1942.

racismo, bien en el clasismo o, como se ha
sefialado, en base a una falsa biologia 0 a
una falsa sociologia.

Pero el paralelo no termina alli.
Destaquemos ahora aquellos factores de
Estética particular en los cuales podemos
advertir semejanzas notables.

Factores de estética particular

Tanto en la Alemania nazi como en la Union
Soviética estalinista, se volcd la mirada
hacia modelos estéticos preexistentes,
reutilizados para trasmitir contenido

nuevo con formas facilmente aceptables.
Las fuentes nutrientes de las propuestas
arquitectonicas y escultéricas en ambos
regimenes radican en el neoclasicismo,
aun en los afos 30 del siglo XX, cuando
sincronicamente eclosionan las muestras
mas modélicas del Movimiento Moderno
de la Arquitectura (Ville Savoie de Le
Corbusier en Francia, Casa Kaufmann de
Frank Lloyd Wright en Estados Unidos)
antitesis formales de esa etapa trasnochada
del neoclasicismo, su fase ideoldgicamente
mas retrograda. Edificios y espacios
escenograficos para las liturgias masivas de
entorno clasico y esculturas de inspiracién
grecolatina, basicamente en los aspectos
formales visibles exteriormente, fueron los
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pobladores de las propuestas de ambos
regimenes.

De otro lado, el intento sincrénico en

los dos casos, de actualizar y congeniar
romanticismo con realismo, tanto

en la pintura como en la literatura,

sobre todo yendo hacia las raices
populares tradicionales, folkléricas y
hacia la exhibicién clara, precisa y sin
«deformaciones» de los estratos sociales
que componian esa entidad abstracta —el
pueblo— que, no obstante, pretendian
concretar en imagenes: las ideas de Blut
und Boden ('sangre y tierra’) y Volkgeist
(como tradicion cultural popular) y la

de Proletdrskaya cultura (‘cultura del
proletariado’).

Ambos regimenes se orientaron hacia
esos antecedentes y fusiones para lograr
una vision simbolizante de la realidad a
través de los valores que consideraban
inmutables, que colisionaban con las
més dindmicas y hasta «inciertas» de las
vanguardias. En el caso de la URSS, en

los afios 30, desandaron el camino de las
vanguardias que habian acompariado a
la revolucién desde sus primeros intentos
anteriores a la primera guerra.

De modo que, volcados hacia propuestas
realistas como iddneas para la trasmision

«La madre Rusia llamal, 1941.

de sus modelos socio-politico-culturales,
desembocaron en la formulacion de
propuestas artisticas sumamente
emparentadas, no solo por los parametros
estéticos, sino también por el propdsito

de definir, por medio de las artes, lo que
[lamaban el hombre nuevo.

La Alemania nazi generd un tipo de
realismo que se adjetivé como heroico,

y aunque esta terminologia también se
aplicé a la URSS, en esta tuvo mas fortuna
la denominacion de realismo socialista.
Ambos fueron considerados como la
expresion de los valores auténticos que
guiaban tanto la lucha nacionalsocialista
como la lucha revolucionaria comunista.
Existe en ambas propuestas una fuerte
idealizacion, la vision de un pasado de
grandeza, la magnificacion de las virtudes
del pueblo, la exaltacion del heroismo, la
dignificacion de la vida rural, la importancia
de la pureza racial para Alemania, asi como
de la conciencia de clase parala URSS y la
potenciacién del nacionalismo patriético y
la lealtad a sus respectivas revoluciones.

El arte de ambos construy6 héroes
positivos, modelos de valentia y firmeza, de
claridad ideoldgica e inteligencia, dotados
de fuerza de voluntad y patriotismo,
capaces de los mayores sacrificios y con
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«Quieres ser como yo. jEjerciciol, 1952.

claro discernimiento entre lo bueno y lo
malo, sin dudas interiores ni vacilaciones,
plenos de resolucién y de discrecion.

La ausencia de dudas llevaba al desprecio
por los indecisos y a la incomprension

de las contradicciones, a una idea de
moralidad simple en la que «las cosas estén
bien o estan mal» y donde si «no se esta
€ON Uno, se esta en su contran.

Las virtudes morales tenian su correlato en
el aspecto fisico, el cuerpo vigoroso, sano,
inteligente, que completaban el modelo
del hombre nuevo, proclamado por Anatoli
Lunacharsky en la URSS y por Alfred
Rosenberg en Alemania.

Las ideas modernas de las vanguardias
resultaron adversas y rechazadas tanto

por nazis como por estalinistas. El

régimen nazi identificd en el arte de
vanguardia a su enemigo bolchevique

y a las «<mentes enfermas» que podian
producir tal «arte degenerado». El régimen
soviético estalinista reneg6 de sus acélitos
vanguardistas al identificar en esas
vanguardias los valores decadentes del
individualismo burgués y la influencia de su
enemigo capitalista.

Todas las manifestaciones modernas fueron
descalificadas por ambos regimenes,

como manifestaciones alejadas de sus
ideales estéticos con apelativos como arte
«formalistan, «decadente» y «degenerado»
(este Ultimo también se empled en la
URSS), como visiones enfermas de la
realidad.

Los hechos significativos y cruciales de tal

NOVIEMBRE 2020 _n.’ 56

ARTE Y POLITICA >

Ekaterina Zernova. Trabajadores de granja colectiva saludan un tanque.
Oleo sobre tela, 136 x 183 cm, 1937, Museo Estatal de Lubov.

situacion se dieron en la década del 30 con
escasa diferencia de afios.

En 1934 se celebrd el | Congreso de
Escritores Soviéticos, en el cual, bajo la
direccion politico-ideoldgica de Andréi
Zhdénov y el impulso estético-literario

de Méximo Gorki, se definié y proclamé

al Realismo Socialista como teoria y
procedimiento artistico oficiales, preceptivo
para los artistas, agrupados desde 1932

en sindicatos Uinicos dominados por

el comisariado cultural. Esta definicion
atravesd, casi sin modificaciones, la
segunda guerra, la posguerra estalinista, y
aun el posestalinismo hasta la disolucion
de la URSS y tuvo vigencia, tanto para

esta como para los paises bajo el &mbito
de su influencia, tanto dentro de Europa
como fuera de ella, después de la guerra
hasta los afios 90. No obstante haberse
registrado una elastizacion en los afios 60
y 70, por la cual se toleraron innovaciones,
en aras de prevenir que las nuevas
generaciones se convirtieran en disidentes,
estas experiencias quedaron relegadas

a una posicién marginal, en tanto la vida
del sovietismo tardio se dividia entre

el cumplimiento de «rituales sociales»
exigidos y una vida privada completamente
distinta. Aun asi, los lideres del Komsomol
('las juventudes comunistas’), aconsejaban
enfaticamente en los 60 adoptar un
«enfoque ideoldgico marxista» para dar
«una correcta evaluacion al arte y la musica
burgueses y prevenir las actitudes acriticas
elogiosas del modo de vida capitalista».

En el caso de Alemania, la direccion

de la influencia sobre el arte estuvo en
manos directas de Hitler, que decidié las
caracteristicas que debia tener el arte de su
régimen en base a sus propias preferencias
artisticas y al objetivo de identificar todas
las obras que pudieran calificarse como
parte de la cultura germana (mitificada
como aria) y consolidar un corpus artistico
que emblematizara los ideales del universo
cultural germano, sin grandes teorizaciones
o definiciones novedosas. En 1937, en la
recientemente construida Casa del Arte
Aleman, en Munich, obra de Paul Ludwig
Troost, en el mas estricto cddigo neoclasico,
se inauguro la Exposicion del Arte Aleman,
la muestra del arte ideal nacionalsocialista,
una heterdclita reunion de obras mas
antiguas y mas recientes, con pocos
puntos de realce genuino. Paralelamente,
en la misma Munich, se inaugurd otra
exposicion denominada Entartete

Kunst (‘arte degenerado’) que ponia en
exhibicion las manifestaciones artisticas
abominadas por el régimen, catalogadas
como muestrario de «obscenidad, locura,
blasfemia y negrituds, que contenian obras
de los artistas de la prolifica vanguardia
alemana de las primeras décadas del

siglo (expresionismo, dadaismo, nueva
objetividad, abstraccionistas de la
Bauhaus, etc.), e incluso del expresionista y
primitivista Emil Nolde, acélito del nazismo.
Luego de Munich, la Exposicion de Arte
Degenerado emprenderia una gira de dos
afios por Alemania y Austria.
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«Stalin conduce a los pueblos hacia el comunismos, 1945.

Grandes tematicas realistas compartidas
Sobre la base de una teoria estética que
considera que el arte debe tener un
propdsito ulterior al arte mismo y que sirva
de medio comunicativo con el pueblo,
ambos regimenes compartieron también
temas y medios para lograr los fines de
una comunicacion efectiva. Las tematicas
presentan grandes paralelismos, tanto en
si mismas como en la forma en que estan
presentadas, los medios representativos y
compositivos y los soportes privilegiados
para ello. El cartel vivi6 momentos de
auge por esos tiempos, especialmente

los referidos a la guerra, en los cuales se
conjugaba el mensaje patridtico, los valores
con los que se proponia identificarse y el
lenguaje publicitario (en ascenso hasta
alcanzar su edad de oro en los afios 50). El
arte adopto la finalidad de la propaganda,
otro de los campos que, desde los afios
20 venia perfeccionandose y aplicandose
cada vez mas a la politica, las relaciones
internacionales y al respaldo de la moral
bélica en tiempos de guerra.

Tanto la Alemania nazi como la URSS
estalinista desarrollaron temas, lenguajes
y hasta tipografias ya sea para tiempos de
turbulencia guerrera como para aquellos
—y esto les importaba mas— en los que
la paz debia dar lugar al florecimiento

de sus respectivas sociedades ideales. El
efecto buscado era semejante: el control
del arte y su mensaje, el control de la
sociedad, el control del pensamiento

y del conocimiento y la concrecién de
nuevas personas, los pobladores de sus
aparentemente inexorables utopias.
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Por ello, una temética reiterada y
fundamental fue la de la juventud y la
infancia, con la exaltacion del crecimiento
felizy vigoroso, el desarrollo del cuerpo
saludable y el promisorio futuro de
individuos potentes que serian los
préximos defensores del sistema. Al lado
de estas propuestas hallamos la tematica
de exaltacién militarista, los ejércitos que
serian escudos protectores de la sociedad,
hasta con identificaciones propias
(Wehrmacht y Ejército Rojo de Obreros y
Campesinos RKKA) que le daban buena
presencia publicitaria.

En los aspectos sociales se exaltaba la
familiay su adhesion a las causas. La
imagen de la familia reunida para escuchar
los mensajes de los lideres a través de la
estrella de los medios de comunicacion
disponibles entonces —la radio— se
reitera en la plastica de ambos sistemas. La
palabra del lider penetra hasta el interior
del dmbito doméstico, el simbolismo de

la proyeccion de los valores del régimen
desde lo més colectivo hasta lo mas intimo
y personal.

El lider, carismatico, providencial, se hacia
sentir en todo momento, asi aparece

en la plastica junto a los jovenes o a los
obreros y campesinos o ante multitudes

o deteniendo enemigos, marcando el
rumbo, conduciendo la locomotora

del progreso, en una omnipresencia

que deriva en verdaderos «cultos a la
personalidad». Adquirirdn caracteristicas
miticas, sobrehumanas, de verdad
absoluta, de imposibilidad del error,

con caracterizaciones y apelativos que

sacralizan esos liderazgos. Hitler conjugaba
en su principal apelativo, Fiihrer, las
condiciones de salvador de la patria,
encarnacion de la nacion alemana, figura
paternal, mesias, el gran ejemplo del triunfo
de la voluntad. Stalin, por su parte, era
considerado y mencionado como defensor,
profeta, apdstol, maestro, constructor,
inspirador, encarnacion del Estado y del
pueblo, padre, o padrecito de acero.

Estos lideres conducirian —y los carteles y
pinturas asi lo expresaban— a estados de
mejora de las sociedades, combatirian la
corrupcion y someterian a los ricos que se
aprovechan de la patria (judios en un caso,
burgueses en el otro).

Los temas también exaltarian el trabajo y
los trabajadores, la vida rural y la vigorosa
poblacién campesina, todos en una suerte
de inocencia virginal, producto de edénicas
sociedades, casi fuera del tiempo, que

los lideres garantizarian para felicidad

de todos y a las cuales defenderian de
perversas amenazas, que iban desde claros
disidentes, «traidores» y enemigos de la
patria hasta mas ocultos tibios, dubitativos
y desengafiados, a los cuales se denigraba
visualmente en carteles y pinturas como
recordatorio de su peligrosidad, a menudo
vencidos por el Pueblo, el Ejército o el Lider.
Los enemigos también tienen presencia,
especialmente en los carteles de
propaganda oficial de guerra. La imagen
del enemigo aparecera deshumanizada,
animalizada, bestializada. El enemigo
pierde su figura humana y aparece
representado como una bestia animal
—lobo, serpiente, arafia, 0so— de
caracteristicas y apariencia monstruosa,
demostrativa de su insania. Por cierto que
en la carteleria de otros protagonistas de

la época —fascistas italianos, falangistas
espafoles, ingleses y estadounidenses—
también se visualizaré al enemigo en esos
términos, lo cual indica una constante en
un mundo de bipolaridades que tendra
continuacion durante la guerra fria.

La finalidad ulterior era el sometimiento al
orden, el acatamiento ciego al conductor,
la expresion constante de lealtad, fidelidad,
admiracién y culto al lider providencial,

lo que conllevaba el disciplinamiento, al
renunciar a la individualidad en aras del
colectivo, la uniformizacién a cambio de
«tener la vida, con sus decisiones, resueltar.
El arte debia visibilizar y hacer comprender,
convencer y persuadir de que se avecinaba
el mejor de los mundos posibles, de la
mano del genio bienhechor. @
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100 SOBRE 100: ILUSTRACIONES PARA CIEN FILMES DEL SIGLO XX

Oscar Larroca, Guillermo Zapiola

«Para organizar 100 sobre 100, Larroca eligié un orden cronolégico, con

m m una especie de homenaje al inicio del cine a partir del aparato creado por
los hermanos Lumiére. llustré un corto de 14 minutos, Viaje a la Luna (1902),
(ﬁlﬁ dirigido por Georges Mélies. Escribe Zapiola al pie de la ilustracion: «El ilu-

ERMO ZAPIOLA

minista Mélieés fue uno de los primeros en entender que el invento podia

servir para algo mas que el mero registro de actualidades. Este corto, que
Liﬁigﬁéﬁﬁ tiene algo de ciencia ficcién (su cafién deriva de Verne) y bastante de cuento
pEiis iR de hadas fue solo uno, pero también uno de los mejores, de sus ejercicios de
fantasia, trucos y amor por lo maravilloso».

A partir de este primer afiche de estética espacial, continda la particu-
lar historia cinematografica del siglo XX de Larroca, que incluye otros cor-
tos, como Un perro andaluz (1929) de Luis Bufiuel, con la inolvidable imagen
Oscar LARROCA del ojo de mujer y la navaja, y sigue con clasicos como Casablanca (Michael
GuiamkeAAEEE Curtiz,1942), El séptimo sello (Ingmar Bergman, 1957) o Andrei Rublev (Andrei
Tarkovski,1966).La lista es ecléctica y termina con Ojos bien cerrados (Stanley
Kubrick, 1999) y Belleza americana (Sam Mendes, 1999). No es casual que
Larroca haya elegido dos peliculas provocadoras para cerrar su libro, que
coincide con el fin del siglo XX, tal vez el fin de la provocacion. Tampoco es
casual que Kevin Spacey, hoy acusado de abusos sexuales, aparezca en su
Edita Ediciones de La Plaza ilustracién con sus ojos tapados.»

Distribuye Gussi Silvana Tanzi (semanario Busqueda)
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La Pupila

Revista uruguaya de artes visuales
www.revistalapupila.com

Ante un escenario contemporaneo pautado por el vértigo de la innovacion
tecnoldgica, la mercantilizacion creciente de los bienes culturales y la
dificultad de democratizar su acceso (donde la cultura también opera
como elemento aglutinador y a la vez diferenciador de los distintos
estamentos sociales), La Pupila navega sobre incertidumbres
ineludibles, tratando de recobrar el sentido del arte y de admitir

sus contradicciones. El cultivar la circulacién de sentido en
momentos en que los espacios destinados a la reflexion y

la cultura disminuyen (ausencia en los medios, declives

varios), el promover los testimonios de los artistas, el

acudir a la historia como forma de pensar el presente,

el darle cabida a figuras de valia relegadas u

olvidadas, el estar atentos a las experiencias

educacionales tradicionales o forjadas en

contextos indeterminados, han sido

y seguirdn siendo parte de nuestro

compromiso.




en Gestion Cultural

Agenda tu fut ‘ i
genda tu futuro |

Diploma en Gestion Cultural Curso de Gestion de la Produccion Artistica

De abril a diciembre: De agosto a noviembre:

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

« Introduccion a la Gestion Cultural « Introduccioén a la produccién artistica

- Planificacion estratégica « Produccion artes escénicas

+ Gestion de recursos humanos - Produccion artes visuales

- Contabilidad y finanzas - Produccion editorial

- Comunicacion y marketing cultural - Taller de montaje

- Taller de proyectos
- Legislacion cultural
- Negociacién y recaudacién de fondos

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

Un acercamiento a la tarea basica del periodista:

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

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

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

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



