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STAFF / Colaboran en este nimero

Enrique Aguerre (Montevideo, 1964). Fue cofundador
del Nicleo Uruguayo de Videoarte (NUVA) en 1988,
luego incursiond en videoinstalaciones, arte en CD-ROM
y expresiones online hipertextuales, aplicando video-
secuencias, graficos digitales y diversos recursos de
computacion. Como curador organizé exposiciones de
nuevos medios en su pais y el exterior. En 2000 estuvo a
su cargo el envio uruguayo para Interferences, Festival
Internacional de Arte Multimedia Urbano en Belfort,
Francia; en 2001 para Elogio del Video, en el Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires, y en 2003 paraala 6.2
Bienal de Video y Nuevos Medios en Santiago de Chile.
En 1997 ingresd como coordinador del Departamento
de Video al Museo Nacional de Artes Visuales y desde el
afio 2010 esté a cargo de su direccion.

Héctor Balsas Dapra (Montevideo, 1956). Docente de
Historia e Historia del Arte (IPA), escritor y ensayista.
Colabora en varias publicaciones nacionales en temas
de su especialidad, como Revista Trova, Relaciones y

La Pupila, entre otros medios. Autor de Los Beatles y su
Leyenda Negra (Planeta, 2018).

Daniel Benoit (Uruguay, 1961). Hizo su formacién
artistica en los talleres de Hugo Longa, Clever Laray

Lacy Duarte, escultura con José Pelayo y fotografia con
Enrique Abal, Oscar Bonilla y Roberto Schettini. Realiz
cursos de formacion tedrica con Nelson Di Maggio,
Alfredo Torres, Nelson Balifio y Emma Sanguinetti,
entre otros. Ha participado en muestras de fotografia
colectivas e individuales. Es coleccionista de arte
nacional, asesor de arte contemporaneo, escribe en sus
blogs y es columnista de la revista Cooltivarte desde
2012, asf como de la revista Arte del periodico El Pais.

Rodolfo Fuentes Baez (Santa Lucia, Uruguay, 1954).
Disefiador gréfico, fotdgrafo, curador y docente. Su
obra integra, entre otras, las colecciones del Museo de
la Publicidad del Louvre, de los museos de arte moder-
no de Jerusalén y Rio de Janeiro y las colecciones gra-
ficas de la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos,
Bienal de Bro y Bienal del Cartel de México, y ha sido
publicada por la editorial Taschen y publicaciones
especializadas de Alemania, Argentina, Bolivia, Brasil,
Japén, México y Rusia, entre otros. Premio Morosoli
1996. Autor de La prdctica del disefio grdfico (2004,
Paidds, Espafia; en portugués: 2006, Rosari, Brasil); Del
plomo al pixel, una historia del disefio grdfico uruguayo
(Fondo concursable - Nao Editorial, 2020) y Dias social-
mente distantes (Linardiy Risso - Nao Editorial, 2021).

Adriana Santos Melgarejo. Es licenciada en Musicologia
por la Udelar y magister en Informacion y Comunicacion
por la misma universidad (Uruguay). Ha trabajado como
docente de Educacion Media en liceos de ANEP y en The
British Schools de Montevideo, como programadora de
Radio Clasica y como asistente académica de la Direccion
de la Escuela Universitaria de Musica. Fue asesora musico-
loga del Consejo Directivo del Sodre y asistente académica
en el drea de Msica de ProArte - Codicen. Ha sido pasante
en el Centro de Documentacion de Mdsica y Danza del
Instituto Nacional de Artes y Espectaculos de Espafia. Ha
recibido el maximo galardon otorgado en la categoria

de produccion artistica y cultural en las XIX Jornadas

de Jovenes Investigadores de la AUGM (Asociacion de
Universidades Grupo Montevideo) de 2011.

Daniela Tomeo (Montevideo, 1963). Profesora de
Historia egresada del IPA. Licenciada en la FHCU.
Docente de talleres de artes plasticas por la IM. Tutora
del Profesorado de Comunicacion Visual (IPA), Ecuacién
a Distancia, 2007. Publicaciones: Manual de historia

del disefio grdfico (Universidad ORT); Enciclopedia uru-
guaya, coautora en capitulos de arte y arquitectura.
Colaboradora de la revista Arte y Diserio en temas de
arquitectura y disefio, 1999-2000.
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Tapano 1de LaPupila.

Quince ainos

La Pupila nacié con la intencion de subsanar una de las carencias
que existian en el medio, como lo era la falta de una revista
especializada en artes visuales. Desde la eleccion del nombre,
nuestra publicacidn orientd sus contenidos hacia la crucial accion
de ver, de hacer ver.

Desde el primer nimero, en abril de 2008, anotdbamos que nuestro
deseo era «regular el foco y calibrar la mirada», bajo la idea de crear
un espacio de generacion de conocimiento y difusion de la obra de
nuestros artistas. Teniamos claro que la permanencia en el tiempo
de un emprendimiento cultural radica en la consolidacion de un
intercambio con su publico, hecho que fue determinante para
explicar la longevidad de La Pupila.

Los 15 afios de permanencia ininterrumpida de una publicacion
dedicada al arte se transforman en un hecho inédito en la historia
de las revistas culturales en nuestro pais. El antecedente mas
cercano (en cantidad de ediciones y periodicidad) fue la revista
Removedor, nacida desde el cerno del Taller Torres Garcia (TTG),
desde 1945 hasta 1953. Se publicaron 28 niimeros. A diferencia
de este medio, que nace con la intencion de difundir la doctrina
tedrica del TTG, La Pupila define su politica editorial como una
revista de andlisis y difusion que no adhiere a tendencia o grupo
artistico alguno y que pretende reflejar la diversidad existente
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Tapane 65 de La Pupila.

en el arte contemporaneo. Desde sus paginas se acude a
disciplinas conexas, como la historia, la filosofia, la arquitectura,
la semidtica, el psicoandlisis y la sociologia, con la finalidad de
incentivar la circulacion de sentido ante la realidad de un mundo
intricadamente complejo y cambiante.

La permanencia de La Pupila se explica por una multiplicidad de
factores: por su condicién coral, en la que los aportes de nuestros
colaboradores han sido vitales para asegurar un sostenido nivel
de calidad; por el apoyo de las distintas autoridades del Ministerio
de Educaciony Cultura y la contribucién de la Fundacién Itau a

lo largo de estos afios, que explican la resolucién de la ecuacion
econdmica, mas la colaboracidon de empresas y personas que

han sido relevantes en nuestra trayectoria (ver el listado de
agradecimientos).

Pasaron 15 afios de aquella primera edicidn, y esta rica experiencia
nos reafirma en la conviccion de la necesidad de un espacio que
navegue entre la incertidumbre y las contradicciones de una
realidad por momentos inasible. Los objetivos son los mismos que
nos habitaban en el afio 2008: la intencién de seguir haciéndonos
preguntas para ejercitar el espiritu critico.

Gerardo Mantero, Oscar Larroca (directores)

LAPUPILA | 1



EDITORIAL >

[EY Y La Pupila

La Pupila

La Pupila

Los directores de La Pupila desean realizar un merecido agradecimiento a las siguientes personas, firmas e instituciones

publicas y privadas por su invaluable colaboracion a lo largo de estos 15 afios:

Agradecimientos especiales para el licenciado Arthur Perschak y Pablo Tate, por sus apoyos cuando La Pupila era solo una idea.

Colaboradores

Matilde Accorenti
Enrique Aguerre

Joaquin Aroztegui
Héctor Balsas

Sonia Bandrymer

Juan Barcia

Dardo Bardier

lonit Behar

Daniel Benoit

Riccardo Boglione

Miguel Angel Campodénico
Silvia Gonzélez Carballido
Lucia Caro

Adriana Garcia Casal
Maria Magdalena Cerantes
Daniel Chamberlain
Jaime Clara

José Coitifo

Mario Consens

Laura Malosetti Costa
Cecilia Tello D'Elia

Pedro da Cruz

Lisa Block de Behar
Nelson Di Maggio

Pablo Dobrinin

Daniel Elissalde

Federico Ferrando

Mingo Ferreira
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Eduardo Folle-Chavannes
Flavia Fuentes

Juan Carlos Gonzalez
Eugenia Gonzdlez
Marcelo Gutman
Marcos Ibarra

Maite Iglesias

Carina Infantozzi
Francisco Jarauta

José Jiménez Jiménez
Diego Johnson

Ricardo Lanzarini

Olga Larnaudie

Hugo Machin

Horacio Mantero

Juan Mastromatteo
Adriana Santos Melgarejo
Maximo Hernan Mena
Alvaro Méndez

Alicia Migdal

Fernando Miranda

Luis Morales

Inés Moreno

Néstor Morente y Martin
Manuel Neves

Fernando Nicrosi
Alexandra Névoa

Carlos Palleiro

Veronica Panella

Gabriel Peluffo
Heber Perdigon
Rafael Pereira
Arthur Perschak
Carolina Porley
Marcelo Pose

May Puchet

Diego Recoba
Carlos Rehermann
Pablo Thiago Rocca
Begona Rodriguez
Alma Rodriguez
Spencer Royston
Mario Sagradini
Juan Manuel Sanchez
Rodolfo Santullo
Armando Sartorotti
Pedro Seoane
Lourdes Silva

Elder Silva
Alejandra Gonzélez Soca
Silvana Tanzi
AnaTiscornia
Daniela Tomeo
Georgina Torello
Mario Trajtenberg
Joseph Vechtas
Luis Vidal

Pablo Vierci
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La Pupila

Blanca Villamil

Pepe Vifioles

Rodrigo Gutiérrez Vifuales
Guillermo Zapiola

Avisadores

Un agradecimiento especial por el
apoyo desde el primer nimero es para
la firma Infantozzi, la institucion Socio
Espectacular y Javier Mosca, cuyo apoyo
fue determinante para la continuidad de
La Pupila.

Através del arte

Asociacion General de Autores del
Uruguay

Arteclub

BMR Productora Cultural

Banco Republica

Bienal de Salto

Brecha

Centro Latinoamericano de Economia
Humana

Centro de Fotografia de Montevideo
Cisplatina Turismo

Citizen

Colonia Express

El Monitor Pldstico
Fundacion Itau
Fundacion Unidn
Fundasol

Galeria Ciudadela

Galeria Sur

Goya Ltda.

Grafica Mosca

Hastaller

Impresion y Arte
Impresora Continental

La Marqueria

La Diaria

Libertad Libros

Libreria Oriente-Occidente
Libros de Arte

Lo de Silverio

Ministerio de Educacion y Cultura
Marqueteria de Arte
Mercado de los Artesanos
Museo Gurvich

PAM Corporacion Grafica
Roma Viajes

Socio Espectacular

Clarel Neme /

HugoAlles /

= e Pedro Figari/
Laizquierday a cultura/

Exposiciones universales del 900/

Arte coreano/

La seccion durea

Algunas tapas de La Pupila.

Taller Oscar Bonilla
Tiempost
TransHotel

Fotografos
Trygve Rasmussen
Rodrigo Lopez

llustradores
Eduardo Cardozo
Aldo Curto
Duncan Martinez
Fernando Nicrosi
Carlos Palleiro
Daniel Pontet
Pedro Seoane

Disefio y armado
Rodrigo Lopez

Correccion
Vanina Castellano

En el contexto de nuestro aniversario estamos trabajando en un libro de ensayos sobre arte, que saldrd a luz sobre fin de
afo, asi como en la realizacion de una muestra en el mes de octubre con las portadas de La Pupila, en el Subte Municipal.
Oportunamente ampliaremos la informacion.
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Tres casos para un
detective semiotico

RODOLFO FUENTES

PREDICA LEVEMENTE
NIHILISTA

Sevocétem umaideiaincrivel é melhor fazer uma canc¢do
Estd provado que so6 é possivel filosofar em alemdo

Caetano Veloso, «Lingua» (Veld), 1984

Si tienes una idea increible, lo mejor es
hacer una cancion. Si lo tuyo es innovar en
diseio grafico y tienes mucha suerte, hoy
serds moda y apenas catélogo retro mafa-
na. Si planeas crear un signo comprendido
universalmente, no te ilusiones con que
todo el mundo comulgue las elevadas
ideas que tu afilada sensibilidad puso en
esa combinacion Unica de formas y colo-
res, en esa inigualable eleccion tipografi-
ca. Lo siento, estd probado que solamente
es posible filosofar en alemdn, y lo tuyo
es... el disefo grafico. No es poco, de
alguna manera, si pensamos en las varia-
bles de la ingenieria politica, en la génesis
de los proyectos de macroeconomia o

en los derroteros actuales de las formas
de creacion. Todo ello, hasta el arte, es
disefo, pero esta claro que el disefio no es
lenguaje y mucho menos filosofia.
Entonces, por aca, no future: el disefio no
es elaboracion ideoldgica, sino vehiculo
de ideas, y, en su gramatica elemental,
estd todo inventado. Y, por suerte, diran
algunos, solamente debemos tomar los
elementos y ordenarlos para expresar
nuevas ideas graficas. Es posible, pues

a esta altura lo que conforma el disefio
gréfico es, lisa y llanamente, intertextua-
lidad. Es mas, el disefio grafico nunca ha
inventado nada. No pueden considerarse
invenciones ni los milenarios, toscos y
expresivos signos que identificaban a

los cristianos de la primera hora, grafi-
cos intertextuales de los miticos hechos

4 | LAPUPILA

basicos de su doctrina o primitiva sefia-
[ética de cuya correcta decodificacion
dependia muchas veces la vida, mucho
menos la bateria simbdlica del nazismo
(la famosa esvéstica tiene sus remotos
origenes en la cultura hindu). Ni siquiera
el famoso / ¥ NY de Milton Glaser, que
no deja de ser un inteligente artificio
gréfico-lingiiistico, eso si, maravillo-
samente sintético y seductoramente
comunicador. En este caso en particular,
lo que en su version primigenia era
valida intertextualidad (la suma del
literal icono corazén con la tipografia
American Typewriter) se ha travestido y
degradado infinitas veces en su granu-
jiento primo cercano, el plagio: «| ® Villa
Garcia», «| @ Psicologia» 0 incluso «/ %
Disefio Gréficon.

De manera que aunque al disefio gréafico
ya no podemos pedirle que sea lengua

y no podemos pedirle esa mitica origi-
nalidad de la inspiracion —Iéase ilumi-
nacién-, si podemos exigirle un manejo
consciente y asumido de su inevitable

(y estructural) intertextualidad. Si, como
decia Tibor Kalman, «diseno gréfico es el
uso de palabras e imagenes en practica-
mente cualquier cosa y en cualquier lu-
gan,' debemos considerar que la practica
de esta profesion consiste en proponer
mensajes sobre lo posible o lo imposible,
sobre lo pasado o lo que adn no ha ocu-
rrido, mediante la improbable técnica de
bucear los componentes mas adecuados,

entre farragosas capas sobre capas de
elementos gréficos, familias tipograficas,
formas, texturas, colores y dinamicas de
tension figura-fondo de todo tipo, tama-
oy estridencia que disputan atenciones
y percepciones. A eso debemos sumar li-
neas de texto, fotografias, transparencias
y opacidades, ilustraciones estaticasy en
movimiento que conforman el repertorio
cada vez mas inabarcable de la paleta de
trabajo de un disefiador.

Esto alcanza dimensiones enormes si
incluimos los componentes culturales
visuales y transtextuales que subyacen
en el tiempo, lugar y circunstancia de

la creacion de cada una de los miles de
familias tipogréficas disponibles y sus
multiples versiones digitales, los millo-
nes de iconos creados desde la civili-
zacion babildnica para acd y también
sus correspondientes interpretaciones,
versiones y deformaciones digitales
accesibles a todos en internet. Y eso que
en este caso solamente estamos hablan-
do de la practica en el universo cultural
occidental y cristiano, es decir, apenas
una pequena parte de los posibles uni-
versos que conforman el planeta.

De alli que sin haber logrado siquiera

un corpus tedrico lo suficientemente
legitimador, apenas entrando en su ado-
lescencia disciplinar, uno de los mayores
desafios que las ciencias sociales exigen
al «disefio graficon es, simplemente, que
cumpla su cometido. Y esto no es tan
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facil como parece. Sobre todo si tenemos
en cuenta lo que implica en los tiempos
que vivimos: «El nuevo poder reside en los
codigos de informacion y en las imagenes
de representacion en torno de las cuales
las sociedades organizan sus instituciones
y la gente construye sus vidas y decide

su conducta. La sede de este poder es la
mente de la gente. Por ello, en la era de la
informacion, el poder es al mismo tiempo
identificable y difuso. Sabemos lo que es,
pero no podemos hacernos con él porque
es una funcion de una batalla interminable
en torno a los codigos culturales de la
sociedad... Por este motivo son tan im-
portantes las identidades y, en definitiva,
tan poderosas en esta estructura de poder
en cambio constante, porque construyen
intereses, valores y proyectos en torno a la
experiencia y se niegan a disolverse, esta-
bleciendo una conexion especifica entre
naturaleza, historia, geografia y cultura.
Las identidades fijan el poder en algunas
zonas de la estructura social y desde alli
organizan su resistencia o sus ofensivas en
la lucha informacional, sobre los codigos
culturales que construyen la conductay,
de este modo, las nuevas instituciones».?
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EL CASO DE LAFLECHA
ASESINA

DISENO GRAFICO >

Half of what | say is meaningless
But I say it justto reach you, Julia

John Lennon, «Julia» (White Album, The Beatles), 1968

El cartel de sefialética urbana que indica
mediante una flecha blanca sobre un fondo
negro la direccidn en que se debe transitar
establece, en su acto gramatico-visual
minimo, una nocion de realidad-orden-
estructura a la que el chofer y, por ende, el
trénsito supuestamente deben obedecer
para contribuir al ordenamiento vehiculary,
fundamentalmente, a evitar accidentes.

El peatdn que lee ese mismo signo también
sabe que no estd obligado a obedecerlo. Esa
instruccion es para otros. Si bien es perfec-
tamente capaz de leer ese signoy su signi-
ficado, sabe que no tiene por qué circular

en el sentido de la flecha, de hecho, puede
ignorar totalmente su existencia y el hacerlo
no debiera acarrearle consecuencia alguna.
Sin embargo, ambos, chofer y peaton, pue-
den transcurrir al mismo tiempo, al mismo

segundo exacto, en ese espacio irradiado
por el discurso de ese mismo signo, bajo
sus mismas directivas, pintadas claramente,
discursivamente sintéticas, conveniente-
mente inamovibles. El grafismo de la flecha
indica, el contraste figura-fondo funciona
perfectamente y esa minima alfabetizacion
visual requerida para leer este signo asegu-
ran la concrecion exitosa de este sencillo
hecho de comunicacién. ;Qué hace, enton-
ces, que su directiva no se universalice y sea
acatada por todos los transedntes, sea cual
sea su condicion? El simple hecho de que
ambas especies de lectores, si bien pueden
circular en un mismo espacio temporal, lo
hacen por espacios fisicos superpuestos
pero diferentemente codificados. Esto
permite la posibilidad de desobediencia
flagrante del peatdn.
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Ahora, supongamos que el chofer desobe-
dece al signo, circulando contrala flecha, y
al mismo tiempo el transeunte, confiado en
la convencion de realidad establecida para
el otro, abandona su espacio fisico y cruza la
calle (espacio fisico del otro, pero significa-
do por la misma sefalética) sin preocuparse
en mirar hacia el lado por el que —se supo-
ne- no deben venir vehiculos. Recordemos,
a riesgo de ser reiterativos, que todo esto
ocurre bajo el mismo signo, en las mismas
condiciones y sin que nada haya sido modi-
ficado, aparentemente.

Nuestro desobediente chofer atropella y
eventualmente mata al indefenso y con-
fiado peaton. Este hecho lamentable no
invalida los valores comunicativos de la
sefialética urbana, sino que confirma que

la existencia de un mensaje grafico —en
este caso, un mensaje visual, conformado
por saludables elementos graficos, tan
irreprochable y sencillo como nuestra
flecha- solamente cobra sentido cuando
esos manidos contenidos formales, conven-
cionalmente instalados en el entorno como
huérfanos silenciosos, como equilibristas
sin red, logran, en un acto de fe casi mila-
groso, un consenso acerca de su discurso.

Si esto es valido para un signo tan elemen-
tal como una humilde flecha indicadora

de direccion, tanto mas dificil se vuelve la
lectura de un mensaje grafico de mayor
complejidad, como puede ser un afiche,

la identidad visual de una ciudad o de un
candidato a concejal, el entorno visual de
un acto politico, un libro o una pagina web.
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¢CREAR ES SUFICIENTE?

-Ahora vete a casa y disfruta de tus suefios.

«Las entidades que expresan proyectos de
identidad orientados a cambiar los codi-
gos culturales deben ser movilizadoras de
simbolos. Han de actuar sobre la cultura de
la virtualidad real que encuadra la comu-
nicacion en la sociedad red, subvirtiéndola
en nombre de valores alternativos e intro-
duciendo c6digos que surgen de proyectos
de identidad auténomos.»®

El generar (disefiar) un simbolo, un progra-
ma visual o cualquier elemento de comu-
nicacion a insertarse dentro del cddigo
cultural establecido requiere —seria lo de-
seable- no solamente calidades formales y
de enraizamiento referencial, sino, ademas,
un tiempo de estudio, comparacion, inves-
tigacion y un proceso de aproximacion a la
solucion que tenga en cuenta los innume-
rables factores que requiere una adecuada
implementacidn. Posteriormente, una
estrategia que comunique (;imponga?)

la existencia de dicho producto y la haga
reconocible y utilizable (;querible?).

;Qué quiere decir esto Ultimo? Que en
medio de la compleja trama de mensa-
jes que conforman la iconoesfera que
habitamos no basta con disefiar el mas

-¢Como sabe que disfrutaré?

-Conozco tus suefios. Yo los hice.

James Ellroy, Because the Night, 1984

adecuado elemento gréfico o el mas fun-
cional sistema visual si no se generan o

se despejan los caminos para que lo dise-
fado sea visible y, a partir de eso, cumpla
con la funcién que le fue encomendada.
Pero no hay que perder de vista que la
vehiculizacién masiva y omnipresente de
esa estrategia para comunicar el esquema
comunicador en muchos casos funciona
independientemente de las calidades
comunicativas de lo comunicado: no es
adoptado, sino impuesto.

En tres ocasiones, a lo largo de los Gltimos
16 afos, el cambio radical en laimagen
institucional de un organismo publico ha
generado polémicas, que se han incremen-
tado en la medida en que las redes sociales
habilitan mds y mas voces a la coincidencia
o la disidencia.

En el afo 2006, la Intendencia de Mon-
tevideo (IM, Uruguay) realizé un proceso
de cambio de su imagen institucional,
habiendo establecido como punta de lanza
un nuevo logotipo. El tiempo transcurrido
entre el llamado a propuestas, la decision y
el lanzamiento de la nueva imagen no llevé
mas que unos pocos meses. Es razonable
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pensar que —salvo que alguien estuviera
estudiando el tema per se- dichos plazos
aparecen como sumamente exiguos.

En la presentacion publica del sistema
visual, realizada por las méximas autori-
dades nacionales y departamentales, se
argumento con una terminologia estilis-
ticamente asimilable a la industria publi-
citaria o al dmbito del marketing en favor
de la pertinencia del simbolo: el director
municipal de comunicacién indicé que

el disefio apuntd a trazos simples y a una
estética despojada para permitir la utiliza-
cion por parte de vecinos, los que podran
dibujar el grafico para cualquier actividad
comunal. El funcionario sostuvo que el
concepto de participacion ciudadana
estd presente en el programa, por lo cual
laimagen identificatoria de la comuna
posee muchas curvas para dar la sensa-
cion de figura abierta a ser terminada por
los ciudadanos.

A su vez, destac que se recurrid al color
naranja para el logotipo porque es «el co-
lor con que se identifica a la IM, es el color
de los uniformes antiguos de los barrende-
ros y de los funcionarios de limpieza.
Segun el jerarca, se trataba de una
«identificacion en overol», en tanto fue
pensada para que los vecinos la tomaran
y trabajaran con dicha imagen.®

El proceso de disefio del nuevo programa
visual no pasé solamente por decidir,
creary realizar, sino que se revistié de
todo un aparato promocional para abrir
el espacio donde se lo imponia y dejé
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muy poco librado a la eventual apropia-
cion de los supuestos destinatarios, los
ciudadanos de Montevideo.

Similares procedimientos llevaron al
cambio en la identidad visual de Antel
(Administracién Nacional de Telecomu-
nicaciones),’ realizado en 2010, y el més
reciente por parte de UTE (Administra-
cién Nacional de Usinas y Transmisiones
Eléctricas), en 2022. En ambos casos los
cambios fueron instrumentados por las
respectivas agencias de publicidad de los
entes, sin la realizacion de llamados pu-
blicos (en el caso de la IM, el llamado fue
ganado por un estudio de disefo).

En los tres casos, la posible intertextuali-
dad pasa a ser crudamente politica. Existe
una decision, una eleccion formal y una
estrategia para hacer que un simbolo
identifique por decreto. A las reflexiones de
Charles Morris al respecto le estarian fal-
tando algunos factores: «El proceso en el
que algo funciona como signo puede de-
nominarse semiosis. Cominmente, en una
tradicion que se remonta a los griegos, se
ha considerado que este proceso implica
tres (o cuatro) factores: lo que acttia como
signo, aquello a lo que el signo alude y el
efecto que produce en determinado intér-
prete en virtud del cual la cosa en cuestién
es un signo para él»’

Podemos concluir, desde los elementos
que aportan nuestros ejemplos, que
existen procesos donde el disefio gréfico
aparece involucrado instrumentalmente,
pero no es considerado en la dimension

DISENO GRAFICO <

donde puede hacer aportes mas profun-
dos. La paradoja de que se convoquen
los saberes de una disciplina de comu-
nicacién no por esos mismos saberes,
sino como un pretexto para apoyar
decisiones politicas, pone en cuestion

la real validez de los resultados de estos
procesos. La carencia estructural de co-
nocimiento académico sélido aplicado a
la evaluacion de este tipo de elemento de
comunicacion plantearia la necesidad de
prever las instancias de evaluacion antes
de emprender —por ejemplo— un proceso
de creacion de esta naturaleza. ©

' Kalman, T, Abbott Miller, J. y Jacobs, K. «Good
History/Bad History», en Bierut, M., Drenttel, W.,
Heller, S.y Holland, D. K. (comps.): Looking Closer.
Critical Writings on Graphic Design, Nueva York,
Allworth Press, 1994.

2 Castells, Manuel, La era de la informacion, Vol. Il El
poder de la identidad, México, Siglo XXI, 1999.

* Castells, Manuel, ibid.

*Este articulo fue escrito originalmente en 2006:
rodolfofuentesdg.blogspot.com/2015/11/esto-es-
un-signo.html

> Diario El Pais, mayo de 2006.

¢ rodolfofuentesdg.blogspot.com/2010/12/sobre-
la-nueva-imagen-corporativa-de.html

” Charles Morris, Fundamentos de la teoria de los
signos, Barcelona, Paidés, 1994.
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Lo que no vemos,

lo que el arte ve

DANIEL BENOIT CASSOU

esde la irrupcion en el medio de las

artes plasticas de Marcel Duchamp

(Francia, 1887-1968), quien repu-
diaba el arte retiniano, la funcion del arte
ha venido sufriendo grandes cambios en
detrimento de la funcién estética. En forma
acelerada desde finales del siglo XX, casi
que a la par del posmodernismo, artistas de
diversas nacionalidades han estado utili-
zando las plataformas del arte, sean ferias,
bienales u otras alternativas de exposicion
presenciales y virtuales, para realizar recla-
mos dentro de las diferentes éreas.
La ecolégica y la politica son las escenas
que més permeabilidad han dado al arte
para hacer notar al espectador general
reclamos que se perciben a través de la
visibilidad que logra el arte por encima de
otras alternativas. Ya Paul Klee decia que «el
arte no reproduce lo visible, sino que hace
visible lo que no vemos». El arte, desde su
concepcion, propone al espectador otra
mirada, otra postura frente a la vida coti-
diana. De esa forma, las obras de arte son
percibidas con un tiempo diferente al que
solemos usar para mirar otras instancias o
elementos en general. La obsesion por vol-
ver visible lo invisible ha llevado al artista a
recurrir tanto a telescopios y microscopios,
asi como a rayos X, sin dejar de lado las
camaras fotograficas masivamente usadas.
Aquello que estd en peligro echa manos al
arte para lograr salvarse.
Hace pocos meses tuve la oportunidad de
realizar una residencia artistica guiado por
el zo6logo Fabrizio Scarabino, que desta-
caba laimportancia de la actuacion de los
artistas para lograr la visibilidad de situacio-
nes limites de la naturaleza que necesitan
ser consideradas, procurando su cuidado,
salvacion y, en algunos casos, recuperacion,
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evitando perecer y desaparecer del dmbito
natural en el cual se ha desarrollado. La-
mentablemente, también se ha abusado
del ambito artistico, como los reclamos de
activistas que han llevado a cabo manifes-
taciones en los museos, violando el estado
de las obras de arte contra las cuales arre-
meten violentamente. El arte actlia como
medio reorganizador dentro del campo de
lo visible modificando lo visible, asi como la
forma de percibirlo.

Graciela Speranza, nacida en Buenos Aires
en 1957, se desempeia como critica, na-
rradora y guionista de cine y ha escrito este
libro, Lo que no vemos, lo que el arte ve, el
cual transita a través de un analisis porme-
norizado de artistas que se manifiestan a
través de obras de arte en diferentes sopor-
tes a modo de reclamo. Para ello, Speranza
se ha valido de varios ejemplos de artistas,
unos mas conocidos que otros. Esa luz
necesaria que la critica aporta al medio es
de suma importancia a la hora de abordar
las salas de arte més destacadas dentro del
ambito internacional del arte. Su ponencia
parte del analisis de la que fuera una de las
obras mas controvertidas de Francisco de
Goya (Espaia, 1746-1828), como es «Perro
semihundido», que formaba parte de las
Pintura negras que el pintor realizd sobre
las paredes de su Ultima morada, llamada
la Quinta del Sordo. A partir de alli, la escri-
tora va analizando distintas circunstancias
desde el punto de vista artistico en un
largo recorrido de diferentes artistas. Para
ello, Speranza trabaja bajo el concepto de
Antropoceno, sustento basico de su anélisis,
que plantea que la humanidad se ha con-
vertido en una fuerza geoldgica que rivaliza
en potencia con las fuerzas naturales, eje
de la mayoria de las propuestas artisticas

que reclaman grandes cambios. Partiendo
de este concepto, el hombre, a diferencia
de lo que ocurriera en épocas pasadas, ya
no se siente empequeniecido frente a las
manifestaciones de la naturaleza, sino que
las desafia, lo que, sumado a la adicion de
la tecnologia, le ha llevado a convertirse en
un inadaptado en el mundo natural.
Speranza recurre a obras diversas, como es
el caso de la artista Vija Celmins (Letonia,
1938), quien se viene ocupando de fotogra-
fiar océanos, cielos nocturnos, desiertos y
otras manifestaciones de la naturaleza de
las cuales hemos pasado. Esta artista busca,
retratando estas manifestaciones naturales,
reinventar la relacion del hombre con lo
visible y cotidiano, presentandolo como
algo inaudito. Alicja Kwade (Polonia, 1979)
representa galaxias, llevando el cosmos a

la escala humana para también sorprender
al espectador indiferente al entorno que

lo rodea. Kwade viene poblando con sus
cosmos lugares significativos dentro del
arte, como la terraza del Museo Metro-
politano de Arte de Nueva York o la plaza
Vendéme de Paris, donde actualmente
esta exponiendo. Otro gran artista que
Speranza utiliza para analizar su propuesta
es Tomds Saraceno (Argentina, 1973), quien
se ha destacado con sus puestas en escena
plagadas de arafias que tejen sus telas. Esta
muestra apela a interrogar al ser humano,
que se apropia de cuanto espacio vacio
encuentra expulsando a todos sus habitan-
tes. «;Las arafas vivian en su casa o era él
el que vivia en la casa de las arafias?», cues-
tiona el artista, quien ha realizado muestras
en el Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires y en el Palacio de Tokio en Paris, con
una muestra titulada «Cémo atrapar el
universo en una telarafia», donde poblé
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Lo que no vemos,
lo que el arte ve

o ©

las salas con mas de siete mil arafas para
que hicieran suyo el lugar, el cual, luego, en
penumbras, es recorrido por los visitantes
de los museos. La lista de los artistas que
aborda Speranza es larga, pero no acaba
alli, sino que también recurre a escritores,
como es el caso de Jenny Offill (Estados
Unidos, 1968) o la polaca Olga Tokarczuk
(1962), premio nobel de 2018, que en sus
novelas considera que nunca el hombre

ha tenido que enfrentarse a una forma de
exigencia tan agresiva como la actual, en la
cual el principal enemigo del mundo es la
bolsa de plastico, «especie artera, agresiva
y resistente que campa por desiertos y
ciudades, invadiendo el mundo como una
plaga», amenazando arrebatarle el planeta
al hombre que la ha creado hace menos de
un siglo.

En el libro Speranza cita también a Susan
Sontag, Nicolas Bourriaud, Walter Benjamin,
al arquitecto artista Rem Koolhaas y al
critico de arte mas importante de The New
York Times, Holland Cotter, entre otros ted-
ricos. Otro tema que la escritora analiza es
la invasion desmesurada de imagenes que
ocupan nuestras redes, a las que solo acce-
demos al 1% de la totalidad que circula.
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ARGUMENTOS

El arte no solo puede volver visible lo que
no se puede ver, puede incluso volvernos
invisibles y sustraernos de las redes, que
cada vez nos absorben y controlan mas.
Las imagenes nos atrapan cual tela de
arafay nos atraen para extraernos datos,
convirtiéndonos en individuos invisibles
que forman bancos de datos con diversos
y desconocidos usos.

Para cada caso Speranza recurre a algun
artista a modo de ejemplo. La cultura di-
gital nos incita al exhibicionismo a la vez
que a publicar nuestra vida privada, sin
saber a donde nos conducird todo ello, lo
cual el arte analiza a través de diferentes
propuestas mas que otorgando respues-
tas, plasmando dudas en los espectado-
res. De esta forma, y mediante este largo
analisis, Speranza concluye que el arte
puede volver visible la infinitud de los
cielos estrellados y también recalibrar el
lugar del hombre en el cosmos» a través
de distintas manifestaciones artisticas en
diferentes escenarios.

El arte puede tender redes con otras
especies y provocar didlogos con la
naturaleza que nos permitan ser mas
respetuosos y tomar mas nota de ellaa

CRITICA<

la hora de vivir sobre un planeta que no
nos pertenece, sino que compartimos con
otras especies animales y naturales. Tam-
bién el arte puede ser un aliado a la hora
de revelar verdades en un imperio domi-
nado por las fake news, en el que lo real
pareceria estar desapareciendo u ocultado
detrés de visos de otras realidades.

«;Qué alternativas puede tener el arte
frente a la escala inconmensurable de las
catéstrofes y el sufrimiento humano o
frente a la postura antropocentrista?» es
una de las preguntas que transitan por las
salas de arte dentro del escenario interna-
cional. Es asi que las nuevas manifestacio-
nes del arte nos invitan a mirar, mas bien,
a volver a mirar, a repasar las cosas y a
correr el velo que ocupa una realidad que
cada vez se hace menos perceptible, en un
escenario donde la pintura de Goya «Perro
semihundido» retoma fuerza y vigor para
seguir cuestionando nuestro futuro a
corto plazo incierto. ©@

Lo que no vemos, lo que el arte ve

Graciela Speranza
Anagrama, 2022, 190 pégs.
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Tradiciones del campo

OSCAR LARROCA

uan Carlos Lopez Gentilin, periodista

y comunicador mejor conocido por

Lopecito, ha mantenido siempre un
desvelo perenne por aquellos herederos
de saberes valiosos, a menudo opacados y
olvidados por el vértigo que imponen los
hébitos urbanos. Esa preocupacion queda
de manifiesto en esta serie de libros de la
Coleccidn Americando, en cuyas paginas
Juan Carlos Lopez aporta su testimonio
de las costumbres del universo rural me-
diante algunas de las tradiciones, labores y
oficios forjados por los hombres y mujeres
del interior del pais. Tradiciones del campo
es el titulo que forma parte de un primer
conjunto de textos que ilustran ese que-
hacer. Completan la triada de las tematicas
abordadas los titulos Lugares de naturaleza
profunda y Testimonios rurales.
Los oficios del campo aun existentes son
mas numerosos de los que podemos llegar
a nombrar: guasqueria, mamposteria fina,
marmoleria, estuqueria, herreria artistica,
plateria, disefio y esmaltado en vidrio,
moldeado en bronce fundido, canteria
(cabuqueros, entalladores, picapedreros,
tallistas), entre otros. Aunque muchos de
esos oficios han caido en desuso (y otros
han desaparecido), todavia hay quienes
los cultivan y alcanzan niveles capaces de
competir con ejemplos de otros paises,
hecho que queda demostrado a través de
las entrevistas llevadas por Lopecito a los
responsables de esas propuestas artesana-
les, culinarias y utilitarias.
En efecto, por las 112 pdginas de Tradi-
ciones del campo desfilan la guasqueria,
el tejido artesanal, la plateria criolla,
los ladrilleros, los dulces caseros y los
luthiers. El autor, verdadero apasionado
de nuestras tradiciones, demuestra cémo
el control del material y el buen gusto
para la elaboracion de alimentos, herra-
mientas y formas constituyen algunos de
los motivos de placer para el observador
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y de aliento para quienes han seguido de
cerca los procesos de la creacion artesanal
en este pais. Ya no se encuentran traba-
jos inseguros o tanteos de una vacilante
manualidad: ahora se trata de pequefios
alardes de habilidad, en los cuales el nivel
técnico se mantiene ileso e irreprochable.
Lopecito es un intermediario clave entre el
escaso conocimiento de los montevidea-
nos a proposito de esos oficios y la faena
sigilosa de los habitantes del interior més o
menos profundo. De lllescas a Fray Bentos y
Pan de Azucar, pasando por el Valle del Lu-
narejo y Maldonado, el autor lleva al papel
cada una de las historias de esas técnicas
con el mismo pulso narrativo que exhibiera
en su programa televisivo Americando,
testificando en cada uno de estos capitulos
la historia y los detalles de cada rubro, asi
como la noble dedicacién que abrigan los
artesanos para con sus producciones. A
modo de ejemplo, en el capitulo «Tejido ar-
tesanal» se relata el sacrificio de un pufiado
de mujeres que recorren varios kilémetros
desde sus viviendas para llegar al local en el
que se reinen y confeccionan las prendas
que luego pondrén a la venta.

De laimagen en movimiento a estas
paginas ilustradas (con las imagenes fo-
tograficas de Jorge Chagas y Luis Delga-
do), su autor cruza el espacio del tiempo
que provee la television hacia el espacio
intemporal de estos ejemplares en papel
impreso. El rigor didactico es exactamen-
te el mismo, lo cual le permite abrir una
ventana al conocimiento de las costum-
bres criollas elegidas para este volumen.
Cabe esperar que la produccion industrial
a gran escala no lesione la manufactura
de estos artesanos mientras existan di-
fusores como Lopecito, comprometidos
con la custodia de un conocimiento
popular que se lega, sin estridencias, de
generacion en generacion.

En estas épocas dolientes, en las cuales im-
peran las «politicas culturales» de satisfacer
las apetencias artisticas de algunas ma-
yorias, no esta de mas colocar la lupa —sin
chauvinismos estériles— sobre aquello que
nos hace auténticamente uruguayos.

Tradiciones del campo

Juan Carlos Lopez
Coleccién Americando, 2022, 112 pags.
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ENRIQUE AGUERRE

Antecedentes

En una reciente entrevista para la televi-
sion local, José Gamarra declard al perio-
dista: «Todos estos afos en que estuve
afuera siempre estuve pensando en hacer
una exposicion aqui en Montevideo».
Claramente se referia a una exposicion
retrospectiva o de caracter antoldgico,
como la que se exhibe actualmente en el
Museo Nacional de Artes Visuales (MNAV).
Un poco mas de 60 anos pasaron desde su
partida a Brasil primero y luego a Francia,
donde se radicé definitivamente.
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José Gamarra. La hora de los globos, 1976. Oleo sobre tela, 117x149 cm, Coleccion MNAV. Foto: Pascal Milhavet.

Gamarra
entre nosotros

Si bien visitd en reiteradas ocasiones el
Uruguay a partir del retorno a la demo-
cracia de nuestro pais en 1985, fueron
escasas las oportunidades que tuvimos
de ver su obra en galerias y museos de
nuestro medio.

Gamarra expuso de forma individual

en Uruguay desde muy joven, con ape-
nas 14 anos, en 1948, en el Ateneo de
Montevideo. En 1960 y ya establecido
en Brasil, exhibio sus trabajos en Monte-
video en Galeria Arte Bela y también en
1960, 1961y 1962 en Galeria Americana.

En 1963 viajo y se radicé en Paris, donde
reside hasta el dia de hoy. En 1964 exhi-
bid en Galeria Amigos del Arte en Monte-
video y en 1967 en la galeria del mismo
nombre en Punta del Este. En 1972 fue la
Gltima vez que los uruguayos asistieron a
una exposicion individual de Gamarra en
Montevideo. La despedida se realizd en
la ya mitica Galeria U que dirige el mar-
chandy galerista Enrique Gomez.
Habrian de pasar 37 aflos para poder re-
encontrarnos con sus obras. Ello ocurrio
en dos exposiciones casi simultaneas en

LAPUPILA | 11



MUESTRA ANTOLOGICA >
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Montevideo: «José Gamarra, abstraccion
anos 60, Montevideo - San Pablo - Paris»,
en Galeria de las Misiones y en el Museo
de Arte Contemporaneo, dirigido por Ma-
ria Luisa Torrens. En el verano de 2010, la
muestra de Galeria de las Misiones se tras-
ladé a su local en José Ignacio, Maldona-
do. Las exposiciones estaban coordinadas
por Enrique Gdmez y el catélogo contaba
con textos de Olga Larnaudie y Raquel
Pontet. Olga Larnaudie se refiere a esta
etapa de Gamarra y cita parte de una en-
trevista que le realizara para La Hora Cultu-
ral en 1987: «Gamarra define su transito a
través de unas pocas etapas, la incidencia
inicial de la pintura de Laborde, el aporte
de Vicente Martin, que fue su docente en
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Coto, 1982. Oleo sobre tela, 150x150 cm, coleccién privada. Foto: Pascal Milhavet.

la Escuela Nacional de Bellas Artes, donde
cursa tres anos».

Dice Gamarra: «Todo lo que yo hice hasta
hoy siempre fue una cuestion de continui-
dad, quiere decir, que uno va trabajando
y se va transformando, pero se va trans-
formando por lo que lo rodea. Después
puede empezar a inventar, las naturalezas
muertas van cambiando, tienen algo de
primitivo, las hago en forma plana —elimi-
no el espacio—, los elementos se van con-
virtiendo en signos». Habia dicho antes:
«A través de la decoracion, el grafismo, la
materia, fui después evolucionando hasta
llegar a una especie de naturaleza muerta
frontal [...]. En mi pintura se habia opera-
do un cambio. Pasé a manejar un plano,

un soporte de materia y los signos, nada
mas que los signos».
Afines de 2011y verano de 2012 es el
turno de «José Gamarra, pinturas, Paris
1964-1971», también coordinada por
Enrique Gomez y con texto de Jorge
Abbondanza en el catdlogo. La exposi-
cion se llevd a cabo en Galeria de las Mi-
siones en sus dos sedes de Montevideo y
José Ignacio. Abbondanza analizé con ojo
entrenado el trabajo realizado por Gama-
rra en este periodo:
El puente que tienden estas piezas de
los afios 60 y 70 va desde la decisiva
formacion del pintor con maestros
locales (Vicente Martin) o brasilefios
(Iberé Camargo), pasando por aquel
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Passage a niveau, 1978. Oleo sobre tela, 150x150 cm, coleccion MNAV. Foto: Pascal Milhavet.

periodo culminante de su presencia del continente americano, pero profa- sugerido de las amenazas bélicas, de
en el pais hasta la etapa posterior, nados por la presencia de naves vola- Vietnam en adelante. Alli el artista
donde Gamarra encaro el desafio doras de hoy. Lo hizo como un nuevo resuelve sus estampas con un espec-
de un formato descomunal sobre Humboldt, dotado de una mirada tacular realismo descriptivo, propio
el que desplegd paisajes selvaticos telescdpica, que se asoma al paraiso de un documentalista, exhibiendo a
inspirados en la antigua iconografia perdido y le agrega el trasluz apenas esa altura de su carrera el formidable

desde 2006 los sabados a las 17 hs.
por Canal 5 TNU y thu.com.uy

e o~
it
mo n I 0 r todas las entrevistas
— en el archivo online: )
p as IC elmonitorplastico.com Itau

de Pincho Casanova
0
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Jadis, 2004. Técnica mixta sobre tela, 150x150 cm, coleccion MNAV. Foto: Pascal Milhavet.

Estoy trabajando sobre el catalogo razonado del maestro José Gamarra.
Solicito a todos aquellos que posean obras del maestro que me contacten para
documentar, registrar y catalogar las obras. Muchas gracias.

Contacto: perdigonh@gmail.com
Sitio web: www.josegamarra.org

Heber Perdigon, autor de:

José Gamarra, Monographie - Monografia
José Gamarra, Histoires de papier - Historias de papel

A propésito de vias de comunicacion, 1971. Oleo sobre tela, 81x100 cm.
Foto: Pascal Milhavet.
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arco de sus posibilidades expresivas y
sus disponibilidades técnicas junto a
un control magistral de la imaginacion
y de la carga de significados.
Y agrega con tono celebratorio: «Tener por
el momento de visita a este uruguayo con
una parte de su obra es una forma de no
perderlo del todo y de recuperar no solo la
alegria que inyect6 a estos trabajos, sino,
ademés, las satisfacciones adicionales de
un bienvenido reencuentro».
Finalmente, antes de su muestra antoldgica
en el MNAV que iba a juntar sus diferentes
etapas, gracias a la generosidad del artista,
se organizd la exposicidn «José Gamarra,
pinturas 1960-2012», curada por Enrique
GOmez en el Museo de Artes Plésticas de
Tacuaremb6 en 2013.

El reencuentro

La exposicion «Antologia - José Gamarra»
en el MNAV recorre casi siete décadas —de
1946 a 2010- de produccion artistica de
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Le grand lessivage, 1980. Oleo sobre madera, 6987 cm, coleccion privada. Foto: Pascal Milhavet.

uno de los artistas claves para entender
el arte producido en nuestro pais y en

el contexto internacional de la segunda
mitad del siglo XXy la primera parte del
siglo XXI. Estabamos en deuda con Ga-
marra y también con todos nosotros, que
conociamos en forma insuficiente y par-
cial la obra del artista y esto nos impedia
no solamente disfrutarla, sino reflexionar
sobre la historia de nuestro continente de
manera lUcida y punzante.

Este desconocimiento de la obra de Ga-
marra se agravaba con la escasa presen-
cia de su pintura en colecciones publicas
de nuestros museos, ya sean de naturale-
za municipal o nacional, y en colecciones
privadas de dificil acceso por parte de la
ciudadania. Transformar este estado de
las cosas solamente pudo ser posible gra-
cias a la enorme generosidad del artista,
que en un primer gesto de extremo des-
prendimiento dond un importantisimo
conjunto de 31 obras al MNAV, que acre-

cienta significativamente la coleccion de
la institucion y, por ende, el patrimonio
artistico de nuestro pais.

Y como un segundo gran gesto de gene-
rosidad y compromiso con este proyecto
expositivo, presta 37 obras que permiten
cubrir toda su trayectoria, realzando el
vinculo de sus principales periodos, que
comienzan con sus dibujos y pinturas
tempranas realizadas en su infancia y
juventud, pasando por la abstraccion

de sus signos hasta llegar a sus siempre
reveladoras y sorprendentes selvas.
Gamarra insiste en que él realiza una
«pintura para leerse» y que esta lectura
trata de una crénica de la historia de
América Latina, no solamente como acti-
vidad placentera, sino con caracter re-
flexivo. Son pinturas que atraviesan afnos
oscuros de nuestro continente, tiempos
de dictaduras, derechos restringidos y
crimenes aberrantes, pero el tratamiento
plastico que les da el artista y el tono
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Mimetismo, 1982. Oleo sobre tela, 173x197 cm, coleccion MNAV. Foto: Pascal Milhavet.
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con que son narrados estos hechos generan
memoria, un gran ejercicio individual y
colectivo.

Si bien esta deuda histdrica de una gran expo-
sicion antoldgica esté saldada, y ello es gracias
ala profunda relacién y sentido de pertenen-
cia de Gamarra con el Uruguay —que el artista
renueva y fortalece con cada visita—, aqui no

JOSE GAMARRA(

God save America, 2004. Oleo sobre tela, 300400 cm, coleccidn MNAV. Foto: Pascal Milhavet.

termina todo, en realidad, comienza.
Comienzan las gestiones para difundir la obra
de Gamarra en los demds departamentos

de nuestro pais en formato de exposicion
itinerante, itinerancias que ya comenzamos a
planificar también en la region. Integraremos
nuevas piezas del acervo del MNAV en mues-
tras de la coleccién que nos permitan pensar

Protegemosy
defendemos las obras
de mas de 600 artistas ™
visuales socios ‘

iSE PARTE!

WWW.AGADU.ORG
www.agaduartistasvisuales.org
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criticamente el canon artistico nacional y sus
multiples lecturas.

En suma, implica un compromiso que to-
mamos desde que comenzamos a trabajar
en este proyecto, que no se agota con una
exposicion antoldgica, sino que es motivo
de renovacion de lazos profundos con un
artista impar. @

LAPUPILA | 17




sala 5, MNAV.

l

,2009. Instalacion

gpglswa

/}e

Be
™

Margaret Whyte.



MARGARET WHYTE >

El arte es tomar riesgos

La obra de Margaret Whyte (Montevideo, 1937) esta signada por el riesgo y por el ejercicio per-
manente de caminar sobre una cuerda tendida en el vacio. En su extenso periplo formativo re-
cibid lainfluencia de grandes maestros -Clarel Neme, Amalia Nieto, Jorge Damiani, Rimer Cardi-
llo,Hugo Longa-, se integrd ala FAC e interactud con las nuevas generaciones. Una trayectoria
caracterizada por el cambio permanente, manteniendo en sus distintas etapas un mismo nivel
de excelenciay singularidad. Duefia de una personalidad exquisita, su fragil figura no condice
con la fuerzay la contundencia de sus trabajos, que interpelan a las patologias sociales con-
temporaneas. La depredacion, lo desechable, el artificio; a partir de composiciones abigarra-
das, entre el ready madey el collage, su lenguaje se impone en espacios resignificados.

GERARDO MANTERO

:Como fue tu primera aproximacion a
las artes visuales?

Desde chiquita siempre tuve colores.
Para que no escribiera la pared, me com-
praban colores. Y después fui al Circulo
de Bellas Artes, donde estuve cinco afios
con Clarel Neme; luego estuve con Alceu
Ribeiro unos poquitos meses, porque se
fue a Espafa. Después estuve con Rimer
Cardillo, que también estuvo poquito
tiempo. El tenia un taller de impresion
—era una escalera que llevaba a un alti-
llo—. Ahi fui durante aproximadamente
un mes para probar.

Fue importante en el rico recorrido de
tu formacion el magisterio de Amalia
Nieto.

Amalia Nieto fue quien me dio la patada
inicial. ;Como te puedo decir? Clarel
Neme era muy estricto y no te dejaba sa-
lir de la linea de color, de lo que uno veia,
del ser humano que nos ponia enfrente,
que eran modelos vivos al desnudo. Es
decir, era muy disciplinado. Amalia, en
cambio, me dio una apertura fantastica.

Jorge Damiani integra también la lista
de maestros que te influyeron.

Las clases con Damiani eran, mas bien,
charlas. Me acuerdo de que daba clases en
Carrasco, pero fui poco tiempo también.
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Margaret Whyte. Belleza compulsiva, 2009. Instalacion, sala 5, MNAV.
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En la década de los 80, otro hito en tu
formacion fue el taller de Hugo Longa.
Claro. Resulta que él daba charlas en Ra-
dio Carve. Entonces, un dia lo escuché y su
sentido del humor me llamé la atencion,
y ahi decidi ir a su taller, porque él era de
lo mas chistoso dentro de lo que era el
arte, con un humor fantastico. Asi fue que
decidiir alli'y él me aceptd enseguida.
Lamentablemente, fallecio no mucho
tiempo después. Longa no me decia mu-
cha cosa. Yo trabajaba mucho con espatu-
la, él se te acercaba de repente y te decia
algiin comentario muy puntual. Dejaba
trabajar, no te exigia tanto, era fantastico,
yo aprendi muchisimo. Fui a su taller en

la década del 80, en el 87, si no me equi-
voco. Durd unos pocos afos. El era muy
asmético y se habia comprado un loro en
la feria, que cuando se sacudia le salia un
polvito. Y yo le decia: «;No ves que el loro
esta enfermo?». La cuestion es que un dia
lo encontraron los sobrinos desmayado.
Recuerdo que cuando lo fui a ver al hospi-
tal me dijo: <Mafana vuelvo al taller, estoy
lo mas bien». Y se muri6 esa noche. Se
murié esa noche ahi en emergencia. No lo
habian atendido.
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Mm. Butterfly. Intervencion en la baranda de la escalinata del Teatro Solis, 2000.

De esa experiencia nace tu vinculacion
con la Fundacion de Arte Contempora-
neo (FAC).

A'la FAC fui cuando se murié Longa. Al
principio, con los que habian quedado,
fuimos a un taller que yo tenia en la calle
Cerrito. Luego empezamos a ir a pintar a
la casa de Fernando Lopez, que vivia en la
calle Alzdibar y a quien conozco hace més
de 30 afios.

¢{Enlaactualidad integras la FAC?

En realidad, por una cuestion de espacio,
ahora no estoy en la FAC. Porque todo el
mundo tiene su espacio ahi'y yo, que tra-
bajo con grandes dimensiones, no tengo
lugar suficiente para dejar mis materiales.

Tu periplo formativo es singular en com-
paracion con otros artistas de tu genera-
cion por tu vinculacion con los jovenes,
que conviven en un mismo espacio de
trabajo. ;Como fue ese proceso?

Si, los jévenes han sido importantisimos
para mi.Y siempre nos llevamos de mara-
villa, porque nunca me consideraron de
otra edad. Siempre me incluyeron dentro
de sus actividades. Por ejemplo, hoy en

dia tengo una gran amistad con Sebastian
Sdez. Yo tenia mi lugar donde trabajaba
sola. Cada tanto nos veniamos a visitar e
intercambidbamos criticas sobre las obras
en las que cada uno estaba trabajando,
pero no a ayudar. Es decir, no trabajéba-
mos colectivamente.

:Como repercutio ese camino formativo
en la construccion de tu lenguaje? Tu
obra es muy versatil, desde la riguro-
sidad de tus dibujos iniciales en tinta
china, tu etapa informalista, hasta tus
instalaciones relacionadas con lo textil y
las esculturas blandas, con un excelente
dominio del espacio...

A mi me gusta hacer busquedas, dedicarme
a cosas que no conozco. Hubo un tiempo
en que dibujé bastante porque estabamos
muy encerrados. Yo vivia en Carrasco y mi
esposo me hizo un pequefio taller en el
fondo, y trabajaba ahi. Entonces, me dedi-
qué al dibujo, con cosas que no eran exte-
riores. Siempre me hacia investigaciones

a mi misma. Me salian cosas que no te sé
explicar. De repente, a partir de una cosita,
terminaba desarrollando todo un tema sin
saber por qué, sobre todo con los dibujos.
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Comenzas con el trabajo textil, en princi- Pliegues. $gbte
p,| o,'por razqngs de salu,d. s \nstalachi/lounr?g(l)%a;:
Si, pintar me irritaba las vias respiratorias.

Yo pintaba con dleo o con acrilico, con lo

que viniera. Y, entonces, estaba mucho en

contacto con pintura. El médico me habia

aconsejado que no pintara, porque me

iba a hacer mal. Entonces, siendo artista

plastica, me pregunté qué podia hacer, ya

que si abandonaba el arte me iba a dar un

ataque. Asi fue que empecé con las cosas

textiles sin saber nada. Me acuerdo de que

mi abuela siempre me queria ensefiar y a

mino me gustaba nada. Y empecé con eso,

pero tenia el conocimiento del ritmo, de los

espacios, del color, de la composicion. Todo

es0 me ayudd para poder seguir.

Y con ese cambio pasaste de trabajar en
el plano al desafio que plantea el espa-
cio, lainstalacion.

Lo que pasa es que a mi me gustan los
desafios, los riesgos.

Utilizas la técnica del patchwork, o creas-
te una forma a partir de tus necesidades
expresivas.

No, el patchwork nunca. Lo que yo hago
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Bienal Internacional de Arte Textil. Instalacion, 2017.
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es otra cosa. Yo hago los puntarrajos con
arpillera, una cosa mucho mas atdvica, mas
rudimentaria, si se quiere.

Y el material lo buscas en funcion de
una idea o vas acumulando material y
luego ves qué surge?

No, lo que pasa es que, de repente, yo ten-
go material, 0 veo una cosa en la calle y eso
me provoca algo, me dispara una idea que
elaboro a través de un proceso. El proceso
empieza de la nada y se transforma en un
desafio. O sea, cuando empiezo algo, no sé
cdmo se va a desarrollar, pero voy desarro-
llando a medida que pienso en una idea
inicial y luego esa idea se va modificando a
medida que avanza el proceso.

Entonces, la motivacion inicial surge a
partir de un material que encontraste...
Si, aunque a veces la motivacion es una
idea. Por ejemplo, ahora me motivan los
acontecimientos que estan pasando en el
mundo, que son angustiantes; soy produc-
to de mi entorno, siempre me estoy fijando
en las cosas que pasan y trabajo con esos
acontecimientos. Incluso, por momentos, la
busqueda de tema me es dificil, porque hay
tanto para elegir...
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¢Y ahora qué es lo que te esta motivan-
do como tema?

Ahora estoy haciendo una gran instalacion
inspirada en la depredacion del ser huma-
no. Eso es lo que me llama la atencién, lo
que me conmueve, y lo que me impacta
mas es lo que voy trabajando.

Es decir, a partir de un concepto, una
idea...

Si, pero ese concepto que tengo se va
modificando a través del proceso; es
como una escalera, trabajo sobre el error,
porque yo desconozco cémo serd el pro-
ceso, a diferencia de lo que sucede con el
arte conceptual.

{Necesitas definir primero el espacio
que vas a ocupar o lo hacés indepen-
dientemente del espacio?

Si me dan un espacio me adeclio, pero no
necesariamente el espacio es lo primero.

La muestra que titulaste «Pliegues»
(2007) en el Subte fue una de tus prime-
ras instalaciones.

Si, fueron casi todas instalaciones con
grandes cortinas y un maniqui detras.

La primera exposicion de arte textil fue

Lo que queda. Instalacién en EAC, 2012,

en [la Coleccién] Engelman-Ost. Luego
hice otra grande, en la que apliqué el
arte textil en el plano con volumen. Otra
importante fue en el Museo Nacional de
Artes Visuales, en 2011. Otra que realicé
en el Cabildo, «Hasta que duela», en
referencia al dolor al que muchas veces
se somete la mujer para cumplir con
determinados estereotipos de belleza.
Mi intencion era hacer un trabajo sobre
la cirugia plastica.

{Coémo trabajaste el tema?

Hice geles transparentes, piezas que
semejaban pedazos de aguaviva, en los
que insertaba papel fotografico con el
dibujo, o ponia elementos que conseguia
o fabricaba, como, por ejemplo, labios de
grandes dimensiones, que eran muy signi-
ficativos dentro de la instalacién.

En tu obra, por momentos, trabajas la
figura humana, incorporas diversos ele-
mentos, vidrios, cuerdas, etcétera, en
una especie de gran collage. ;Bocetas

o el tratamiento de los materiales te va
marcando el proceso creativo?

Muchas veces boceto algo, porque
considero que ayuda para metaforizar
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y plasmar la idea, pero no lo termino
usando. Al final sucede que tengo una
mano que me va guiando y olvido
aquel boceto inicial.

¢{Has podido vivir del arte?
Vendo muy esporadicamente. Mi obra es
dificil en ese sentido.

{Trabajas con alguna galeria?

No, me compran directamente. Me ha
comprado mucho Clara Engel y también
un coleccionista suizo que vivié aqui. La
FAC me ha vendido obra también. Pero
no es usual como para vivir de eso. Yo
soy pensionista.

{Qué es lo esencial para definir una obra
dearte?

Lo esencial es que me llegue, que me
conmueva. Y con la experiencia uno se da
cuenta de qué obras valen la pena. Es impor-
tante que tenga karma, que tenga alma. Yo
s0y mas bien organica, el mundo estd muy
mecanizado; yo voy a la parte atdvica. Acep-
to el arte contemporaneo, pero hoy en dia
es tan versatil, se basa mucho en la ciencia,
en tener dinero, también, porque todas esas
obras enormes requieren una base de plata,
es decir, alguien que las banque econdmi-
camente. Porque uno puede tener grandes
ideas, pero ;qué hacemos acé en Uruguay
con nuestras limitaciones en ese sentido?

MARGARET WHYTE <

Si recorremos tu trayectoria se puede
apreciar etapas bien diferenciadas, es
muy llamativo ese aspecto.

Si, yo trabajé mucho, si vas a mi taller vas

a ver obras de este tipo, con influencia de
Longa, que es lo que hacia a principios de
los noventa. Pero mezclo, la cabeza tiene
varios puntos. Soy una privilegiada: puedo
trabajar a esta edad, viviendo sola —mas alla
de que vienen mis hijos, que me quieren
mucho-. Ademés, tengo mis amigos. Por
ejemplo, Sebastidn Sdez me viene a visitar
al taller, Agustin Sabella y Fernando Lopez
también. Tengo una cantidad de amigos
jévenes que los conozco desde que tenian
20 afios. ©

de los 10 anos de La Pupila.

]

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

GRAFICAMOSCA
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Carlos Maria Herrera
siempre moderno:
escenas domesticasy
pintura historica

DANIELATOMEO

Carlos Maria Herrera (Montevideo, 1875-1914) fue uno de los pintores mas destacados del mo-
dernismo uruguayo. Sobrino del presidente Julio Herreray Obes, fue miembro de una antigua
familia uruguaya. Sus primos, los escritores Julio Herrera y Reissig y Ernesto Herrera, reno-
varon la poesia y la dramaturgia del novecientos. Como pintor trabajé la pintura intimista
familiar, el retrato a los amigos, las escenas domésticas; sin embargo, la pintura historica fue
también un terreno en el que se movio con solvencia, realizando obras potentes que renue-

van un género de larga tradicion.

a formacion de Herrera se inici6 en

Montevideo con el pintor italiano

Pedro Queirolo, siguié en Buenos
Aires, en la Asociacion de Estimulo de Be-
Ilas Artes, y se complet6 con dos viajes a
Europa en 1897 y 1902. En Roma frecuentd
las clases del espafiol residente en Roma

Salvador Sanchez Barbudo, de Mariano Bar-

basan y del italiano Francesco Michetti, con
quien profundizo en el estudio del pastel.
En Madrid conocid la pintura renovadora
del luminista valenciano Joaquin Sorolla y
Bastida.’

La luz natural, la pintura al aire libre y la
pincelada suelta fueron elementos que
caracterizaron esa renovacion pictdrica.

La pintura de Herrera, de una luminosidad
intensa, cultivé la pincelada suelta en el
6leo y mostrd su maestria en el uso del
pastel, una técnica que resultd idoneaa la
hora de trazar impresiones que parecian
serinstantaneas y fugaces. Las mujeres, las
flores, los nifios y la intimidad de la vida
doméstica fueron temas centrales de sus
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pinturas. Casado con la escultora argen-
tina Manuela Nebel, el matrimonio tuvo
seis hijos. Los pequerios fueron captados
en su intimidad comiendo, dibujando,
durmiendo. También la esposa fue motivo
de varios retratos, sola 0 acompafada por
sus hijos.
La sociedad del novecientos, sensible a
la vida familiar, a la infancia y a las intimi-
dades domésticas, celebro esta tematica.
Una ltcida observadora de la sociedad
del novecientos como fue Josefina Lerena
de Blixen advertia que los luminosos
retratos de Herrera habian desplazado de
los salones de las viviendas montevidea-
nas a los adustos y oscuros retratos de
los antepasados.? La prensa de la época
comentd sus exposiciones tanto en Uru-
guay como en Buenos Aires. La revista La
Semana destacd una de sus muestras con
estos términos:

Herrera expone en el conocido salén de

Moretti Catelli seis bellas cabezas feme-

ninas, hechas al pastel. Con esta nuevay

luminosa prueba podemos asegurar que
el joven artista ha alcanzado un verdadero
dominio de la materia. La cabeza, uno de
los géneros mas delicados y expresivos de
la pintura, requiere condiciones especialisi-
mas y labor continua. Herrera posee dichas
condiciones y es un trabajador infatigable.
De ahi que en estas seis cabezas que
expone se adivine al momento la facilidad
de la concepcion, la seguridad del trazo y
la exactitud del tono. Agréguese a eso una
gracia, un chic y elegancia notables y se
tendrd una idea de lo que son estas peque-
fias muestras del talento de Herrera.
Buenos Aires también fue receptivo a la
pintura de Herrera, ya que le fueron solici-
tados retratos de distintos integrantes de la
sociedad portefa. En 1910, en la Exposicién
del Centenario realizada en la capital ar-
gentina, recibié una medalla de oro por su
trayectoria como artista, distincion fuera de
concurso, ya que él mismo era jurado del
evento. La relacién con la vecina orilla fue
estrecha: una esposa argentina y un colega,
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Pio Collivadino, a quien conocié en Europa
y con el que pintd el plafond del Teatro
Solis. Como sucedid con otros artistas de su
generacion, Herrera se involucré en otros
quehaceres del mundo del arte y fue una
de las figuras referenciales del novel Circulo
de Bellas Artes, institucion en la que fue
docente y de la que era director al momen-
to de su temprana muerte.

En las primeras décadas del siglo XX; al
acercarse la fecha del primer centenario del
inicio de la independencia, Herrera realizé
dos pinturas historicas de singular moder-
nidad. El artista, conocido, como dijimos,
por sus pequenos pasteles familiares, en

los que los modelos eran muchas veces

sus pequenos hijos, abordd el desafio que
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Carlos Maria Herrera. Artigas en la Meseta, 1911. Oleo sobre lienzo, 327x309 cm.

suponia acercarse a la historia. Su pintura
histdrica fue moderna en los aspectos
formales por el uso del color, por la mancha
suelta. También fue moderna por el acer-
camiento a la subjetividad interior de los
personajes, la introspeccion contenida del
gesto casi inmovil de Artigas y la gestuali-
dad expansiva e incontenible de los orien-
tales en la mafiana de Asencio.

En sumonumental lienzo Artigas en la
Meseta,* de imponente tamafio (372x309
cm), se aparta claramente de los elogiados
formatos intimistas de sus dleos y pasteles,
que recreaban célidos escenarios familia-
res. La pintura historica demandaba otras
dimensiones. La obra es renovadora en la
forma en que presenta a Artigas, no como

un héroe clasico, sino como un caudillo
criollo de poncho, practicamente despo-
jado de la indumentaria militar. Si bien la
pintura muestra al caudillo en el momento
de maxima expansion de la Liga Federal,
en la Meseta del Hervidero, su soledad es
redundante. La figura esta sumida en sus
pensamientos, parece presagiar los tiempos
dificiles que lo llevaran al exilio. El perso-
naje y el artista se centran en su interior, la
gestualidad contenida refleja una intensa
reflexién interna. El paisaje es igualmente
imponente y en la claridad del horizonte se
resalta con resolucion la figura de Artigas,
claramente recortada y definida.

El afo 1911 fue tiempo de celebracion

de los cien afios de revolucion oriental.
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Se erigié un obelisco conmemorativo en

el lugar donde se habia desarrollado la
Batalla de las Piedras y se hizo un segundo
concurso para erigir el monumento a Arti-
gas, proceso que culminaria en su ereccién
en la plaza Independencia en 1923. En ese
clima de festejos, procesiones y formacion
de comisiones, el cuadro de Herrera fue
bienvenido. En mayo, la monumental obra
acabada se exhibié en la Galeria de Moretti
y Catelliy su foto se reprodujo en medios
de prensa. El embajador norteamericano
dirigié una misiva al pintor en la que le
decia: «Su cuadro es hondamente pensa-
dor y su contemplacién despierta en el
espiritu una sensacion extrafia, mezcla de
tristeza, que emana de aquel ambiente de
epopeya traicionado por el destino, y de
imponente grandeza a la vez»>El gobierno,
por su parte, designé a Domingo Laporte,
Salvador Puig y Juan Zorrilla de San Martin,
integrantes de la Comision del Centenario,
para tasar la obra. La pintura ingresé al
Estado y se encuentra actualmente en el

a esposa de Carlos Maria Herrera
fue la escultora argentina Manuela
Nebel de Herrera (1875-1952).
Seguin Laroche,® Nebel tuvo una formacion
autodidacta. Sin embargo, creemos que
por pertenecer a un sector privilegiado
de la sociedad porteiay por ser mujer,
su formacion debe haber sido con
alguno de los profesores privados a
cuyos talleres asistian las jovenes. Nebel
realizé bustos de distintas figuras de
la vida politica e histérica del Uruguay.
En el Palacio Legislativo se conserva un
busto de Artigas en bronce, que junto a
un medalldn con la efigie de Bartolomé
Mitre y otro medallén y un busto de José
Enrique Rodo fueron presentados en el
Salon Anual de Artistas Libres del Uruguay
(Ateneo, 1929). El busto de Rodd en bronce
fue obsequiado por la Liga de Damas del
Uruguay a fines de los afios veinte a la
Universidad de Santiago de Compostela.’
La escultura es una técnica que fue
poco trabajada por las mujeres del
periodo. Requiere un taller mas amplio
y «sucio» que el del pintor. Las piezas
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Museo Histérico Nacional junto a algunos
bocetos, estudios de rigor a la hora de
pensar una pintura de tales proporciones.
El desafio de hacer pinturas histricas
condujo al pintor a Cerro Largo en 1909.
Se instald en el campo de un familiar por
algunos meses para conocer el medio
rural, escenario natural de las gestas del
siglo XIX. Realiz6 alli bellas acuarelas con
cabezas de paisanos con la caracteristica
indumentaria campera. Naci6 entonces
una de las pinturas histdricas mas intere-
santes y originales de la plastica uruguaya:
La manana de Asencio.®

La obra refiere al inicio de la Revolucidn
Oriental en Mercedes, en el llamado Grito
de Asencio. La pintura es puro movimiento,
la gestualidad contenida en el Artigas en
la Meseta se despliega con fuerte expresi-
vidad en los rostros y movimientos de los
gauchos de Asencio. El grupo de patriotas
avanza en un cuerpo compacto en el que
hombres y caballos cruzan el espacio; bra-
Z0s que se alzan y rostros que se desmate-

de escultura son generalmente obras

de tipo celebratorio —medallas, bustos,
monumentos- Y, por tanto, son encargadas
por el Estado o por instituciones que
contratan profesionales. Obsérvese que

el busto de Rodd que mencionamos fue
obsequiado por una Liga de Damas que lo
habria comprado a la escultora.

Las mujeres artistas del periodo
generalmente estaban en la categoria de
aficionadas y no esperaban vender sus
obras, cuya tematica era mas intimista y se
circunscribia a la vida doméstica. Las pocas
obras que conocemos de Manuela Nebel no
siguen ese patron, sin embargo, la escasa
informacion que hay sobre ella dificulta
hacer reflexiones al respecto. De hecho, solo
se registran dos participaciones de Nebel

en exposiciones: en el Salon Municipal de
Bellas Artes (Ateneo, 1917) y en el citado
anteriormente de 1929,'° ambos posteriores
ala muerte del pintor. Manuela fallece tres
décadas después de estas muestras y casi
Cuarenta anos después que su esposo, en
Buenos Aires, aparentemente alejada del
mundo de las artes visuales.

rializan ante la furia del grito. Los animales
parecen no tocar el suelo. No hay estéticos
ni trascendentales juramentos o procla-
mas, no hay momentos de introspeccién
solitaria, sino la pasion e inminencia de la
lucha que mueve a los hombres. La factura
luminosa, abocetada, el cielo y el paisaje
acompanian la aurora de un nuevo dia que
abre una no menos nueva etapa en la vida
de los orientales.

Cuando un pintor trabaja con temas his-
tdricos, es frecuente que se asesore con
historiadores. Juan Manuel Blanes atendié
las sugerencias de Andrés Lamas y Herrera
también consultd a intelectuales cercanos
que lo ayudaron a pensar la resolucién

del cuadro. El historiador José Fernandez
Saldafa cuenta una anécdota que revela
hasta qué punto la resolucion de una obra
de este tipo involucra a otras personas y
no solamente al artista. Cuenta Ferndndez
Saldana que él mismo, asi como Martin
Lasala, estudiosos de la historia patria, iban
siguiendo el desarrollo del cuadro y discu-

Manuela Nebel de Herrera. Busto de Artigas.
Bronce, 0,40x0,27x0,21 cm, Palacio Legislativo.
Fotograffa tomada de Arte en el Parlamento.

ABRIL 2023 _n."65



CARLOS MARIA HERRERA <

tiendo con el pintor su evolucion. En ese
proceso, Herrera consulté también a Alberto
GAmez Ruano, por entonces director del Mu-
seo Pedagogico. Ruano le sugirié que pinta-
ra delante de los jinetes un perro corriendo
con lalengua afuera. Herrera, encantado con
laidea, pint6 al can, que resultaba totalmen-
te inapropiado segun los criterios de Lasala
y Ferndndez Saldana. La discusion se insta-
16, Gomez Ruano y Herrera defendiendo al
perro, Lasala y Fernandez Saldafa tratando
de convencer a Carlitos de que debia de
retirarlo, si bien reconocian que estaba muy
bien pintado. Un tanto irénicamente, Lasala
comentaba: «El cuadro, en esa forma, [ ...]
deja de ser el “Grito de Asencio” para con-
vertirse en “Gauchos persiguiendo un perro
rabioso"».” Finalmente, el pintor se conven-

Carlos Maria Herrera. La mafiana de Asencio, 1914. Oleo sobre tela, 190x303 cm.

ci6 de retirar al perro y el cuadro adquirié
suimagen final. El perro era, en definitiva,
una irrupcion del mundo doméstico en un
espacio destinado a la legitimacion de otro
tipo de historias. Los jinetes que se lanzan
al espacio con firme y resuelto gesto eran
mas que suficientes. ©
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Carmen Barradas

Geometria del acorde

Aln persiste en nuestro medio el desfasaje entrelacreaciony la produccionde conocimiento
sistematico desde una vision interdisciplinaria. Muchas veces, los posibles vinculos y cruces
entre las diversas disciplinas artisticas se visualizan sobre todo en el estudio de la historia
del arte, en donde frecuentemente se repiten conceptos fundamentados sucintamente. Sin
embargo, cuando profundizamos en la investigacion sobre nuestra creacion artistica, adver-
timos la existencia de trabajos creativos que histéricamente se han basado en la busqueda
interdisciplinaria. Como ejemplo, se ha tomado el caso de la creacion de los hermanos Barra-
das centrando el foco de atencion en la obra de la hermana mayor. Este articulo ofrece una
observacién que, si bien parte del punto de vista musicoldgico, busca introduciry ampliar la
mirada hacia unavision transdisciplinaria.

ADRIANA SANTOS MELGARE)O

Concordancias

A pesar de las dificultades materiales y
lejos de su pais, Carmen Barradas (1888-
1963) fue parte activa y entusiasta de los
grupos de vanguardia, de la corriente
ultraista y de la vibracionista en Barcelona
y Madrid. Frecuent6 dichos circulos junto
con sus hermanos Rafael Barradas (1890-
1929) y Antonio de Ignacios (1893-1963)

y junto con Joaquin Torres Garcia (1874-
1949). Con una formacion musical muy
basica, parti6 hacia Espafa el 2 de octubre
de 1915. Ella, su madre y su hermano An-
tonio viajaron en condiciones muy dificiles
con el objetivo primordial de reunirse en
Europa con Rafael.

Segun los testimonios de personas alle-
gadas, los hermanos Rafael y Carmen
sostenian una estrecha relacion afectiva

y, segln lo confirman sus obras, eso les
permitia compartir intereses creativos que
plasmaban en sus creaciones. Era parte
del método de trabajo de los hermanos

la critica, la reelaboracién y la discusién
acerca de los logros y fracasos artisticos de
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cada uno. El resultado se plasmé en obras
plasticas y obras musicales que se referen-
cian tanto con nombres similares como en
tematicas afines.

El legado de Rafael esté constituido por
maés de doscientas pinturas, dibujos, figu-
rines para vestuario teatral, escenografia y
afiches. Retratd la vida de los marginales,
de las minorias y de la gente de a pie. Fue
fundador del vibracionismo, considerado
como la segunda vanguardia espafiola
del siglo XX. Al mismo tiempo, Carmen
buscaba la multiplicidad de los planos
sonoros a través de la superposicion de
los arménicos que genera cada uno de
los sonidos ejecutados; en algunas obras
para piano eso se logra con el uso del
pedal cuando se indica que este no debe
soltarse durante toda la ejecucion. Esto
se puede comparar, con algunas etapas
de la obra de su hermano, a los contornos
esquematizados, al manejo de los planos
y del color que transmiten sensacién de
movimiento. También coinciden las acua-
relas de Rafael referidas al clownismo y

las piezas de Carmen que evocan musica
circense; los dibujos de temética infantil
de Rafael con las canciones infantiles de
Carmeny las obras de Rafael de la etapa
mistica con las composiciones de Carmen
alusivas a lo religioso.

En la obra de Carmen se han encontrado
alusiones expresas a una busqueda indi-
vidual cercana a las corrientes musicales
que se estaban gestando a principios del
siglo XX, pero sin suscribir estrictamente

a ninguna de ellas. Recibié juicios muy se-
veros por parte de sus colegas uruguayos,
que la acusaban de ser imitadora y desde-
fnaban su creacién. Se ha intentado des-
cubrir sus influencias musicales asociando
su obra al futurismo —mas que nada por el
hecho de advertir su busqueda expresiva
a través del mas amplio espectro de so-
nidos—. El futurismo experimento funda-
mentalmente con la posibilidad de cons-
truir masica a partir de la utilizacion de los
sonidos producidos por las méquinas y de
la construccion de nuevos instrumentos
especialmente disefiados para producir
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Rafael Barradas. Carmen, 1920.
Oleo sobre tela, 119x75 cm.

ruido. En el caso de Carmen, sus obras
denotan la busqueda de la maxima
expresion, pero sin alejarse de los instru-
mentos musicales tradicionales, aunque
los titulos de algunas de sus obras se
vinculen directamente con el mecanicismo.
Sin embargo, no se puede afirmar que
pertenezca a ninguna de dichas corrientes,
sobre todo teniendo en cuenta que una de
las caracteristicas preponderantes de estos
movimientos fue la adhesion expresa de
sus seguidores suscribiendo a los distintos
manifiestos, lo cual no se ha constatado en
el caso de Carmen. Por lo tanto, se pueden
senalar sus influencias teniendo en cuenta
los circulos que frecuento.

Geometria del acorde

Carmen Barradas también centrd su foco
de atencidn en las representaciones
gréficas de los sonidos. Inventd su propia
grafia musical para indicar, sobre todo, los
recursos expresivos. Ademas, cuando utili-
za signos musicales tradicionales, también
la grafia tiene su propia impronta. Como
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se puede observar en las partituras
manuscritas y firmadas por la autora,
predominan los trazos angulosos para los
signos que tradicionalmente se represen-
tan con curvas. Asimismo, los trazos curvos
muchas veces son utilizados como signos
especificos para indicar determinados
movimientos de la mano, asociados a indi-
caciones expresivas particulares. Ademas,
existen dos dibujos de autoria de Carmen
sin explicaciones asociadas. En estos docu-
mentos se aprecia una notacion gréficaala
que llamd «plastica musical». Serian parte
de lo que llamé la «geometria del acorde»,
concepto seialado por la musicéloga
Néffer Kroger (1959-1996), como la demos-

BARRADAS >

tracion del interés de Carmen por acercar

el fendmeno de la resonancia temporal al
«espacio visual». En estas obras de Carmen
también se puede vislumbrar el didlogo
con la obra de Rafael. Son testimonios de la
bisqueda de la compositora por represen-
tar el sonido en un espacio visual nuevo,
explorando la creacion de signos graficos. A
ello se suma su mandato expreso de «dejar
el simbolo abierto, lo cual, una vez mas, la
ubica como fiel representante de las van-
guardias musicales del siglo XX, donde se
trabajo sobre la invencion de nuevos signos
graficos para representar la multiplicidad
de recursos utilizados: el azar, la aleatorie-
dady laimprovisacion, entre otros.
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Invisibilidad

La compositora pas6 inadvertida en su
época y, posteriormente, tampoco suscito
gran interés en la generacion de musicos
de 1960. Es interesante desentrafar cuéles
son las causas de este hecho. Se vislum-
bran varias hipdtesis que algunos estudios
esbozan, por ejemplo, su condicién de
artista femenina con escasos recursos. Su
situacion personal y la proyeccion de su
obra se resintieron mucho al volver a Uru-
guay, donde no encontrd un espacio de
desarrollo adecuado. De hecho, se puede
afirmar que Carmen se vio atrapada en una
brecha generacional; es decir que su obra,
fuera del contexto de los grupos de van-
guardia de la década de 1920, fue ignorada,
minimizada e incomprendida (algo que no
sucedid con la obra de su hermano Rafael).
Posteriormente, de acuerdo a los vaivenes
de las modas e intereses, la obra de Carmen
tampoco generd interés ni fue valorada por
quienes estaban en posicion de poder y de
legitimacion, por lo tanto, siguié pasando
practicamente inadvertida. En Uruguay,
quien investigd sobre la compositora entre
1940y 1990, y a quien debemos la conser-
vacion del acervo, fue la pianista y musico-
loga uruguaya Néffer Kroger. Gracias a la
conservacion de este acervo es que actual-
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Integrantes del Atenefllo de I'Hospitalet de Llobregat. Sin datos de autor, c. 1926.

mente podemos trabajar sobre la obra de
Carmen y elaborar conocimiento nuevo.

Perspectivas transdisciplinarias

Ademas de la construccién singular de

un espacio sonoro peculiar, el legado de
Carmen invita a hurgar en el misterio que
envuelve algunos aspectos de su vida, en
su relacion profesional y familiar y los cru-
ces entre su obra y la de su hermano Rafael,
la originalidad de su trabajo, sus vinculos y
su relacién con un medio hostil. Adn falta
indagar en la obra de Antonio de Ignacios,
y con ello corroborar si los lazos afectivos
también tuvieron su contraparte en la obra
del hermano menor de la familia y en qué
medida su hermana y su hermano mayor
influenciaron su obra.

Investigar la obra de los hermanos Barradas
desde una dimensién interdisciplinaria
permite desplegar una vision artistica
abarcativa, al tiempo que propone distintas
claves desde dénde mirar, oir, pensar y
medir el impacto de sus obras, tanto en su
momento vital como en la actualidad del
siglo XXI. Con las contribuciones recientes
al estudio interdisciplinario de estos artis-
tas, se busca que las obras de los Barradas
sean consideradas de manera indisociable.
Confio en que, a partir de la creacion de

nuestros artistas, podamos seguir trabajan-
do en favor de esta vision. @

Para escuchar la musica de Barradas:
En Youtube o Spotify: Patricia Mendoza
Lluberas - Carmen Barradas - obras para
piano, vol. 1.

Para ahondar en este tema:

Aceves Sepuilveda, G, Mendoza Lluberas, P.y
Santos Melgarejo, A. «Fabricacion, Aserradero
and Fundicion: Reactivating the compositions
of Carmen Barradas (1888-1963)», presenta-
cion de conferencia-concierto en el marco
del congreso Gender and Musicianship,
Academia Sibelius y Universidad de las Artes
de Helsinki, 25 de enero de 2022, en youtube.
com/watch?v=55Fvpd35NCk&t=29s&ab_
channel=PatriciaMendoza, recuperado el
14/02/2022.

Aceves Sepulveda, G. y Santos Melgarejo,
A. «Resonancia vibracionista: Conexiones
y colaboraciones en las obras de Carmen y
Rafael Barradas», en Catdlogo de la exposi-
cién «Barradas. Hombre Flechav, (pags. 143-
152), MALBA, Buenos Aires, 2021.

— «Carmen Barrada’s Plastica Musical:
Crossovers between notation and painting,
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Jinete

Estudio cromdtico. Carmen Barradas, Patricia Mendoza Llubers, 2022.

Lanifa de la mantilla blanca. Carmen Barradas, Patricia Mendoza Llubers, 2022.

Taller mecdnico. Carmen Barradas, Patricia Mendoza Llubers, 2022.

Todas las piezas pertenecen al fonograma Carmen Barradas. Obras para piano, volumen |.

Primera vanquardia de la musica académica uruguaya, Montevideo, Perro Andaluz. Editado en 2022. Patricia Mendoza Lluberas, piano.

(1888-1963)», en Open Scriptures: Notation

in Contemporary Art in Europe and the Ame-

ricas, Susana Gonzalez Aktories y Susanne
Klengel (eds.), Iberoamericana Vervuert,
Madrid/Francfort del Meno, 2021.

Santos Melgarejo, A. y Tavella, S. Barradas/

Barradas. Coincidencias estéticas en una pro-

duccién de alta interactividad, Montevideo,
Yaugurd, 2022.

Santos Melgarejo, A. Carmen Barradas.
Obras para piano. Volumen 1. Primera van-

guardia de la musica académica uruguaya,
Montevideo, Perro Andaluz, 2022.

— «Fabricacion es Universo: A 100 afios

de la creacion de la primera obra musical
rupturista uruguaya», En Almanaque del
Banco de Seguros del Estado (péags. 233-236),
Montevideo, BSE, 2022.

— «"Fabricacion es universo." Vanguard,
silence and oblivion, en academia.edu,
recuperado el 11/09/2021.

— «Carmen Barradas/Néffer Kroger: Crea-
cién, interpretacion e investigaciéon musical
en el Uruguay», en Memoria de las Jornadas
de Extension 2013. Musicologia en Uruguay:
Aportes a la construccion de su campo de
estudio, (pags. 121-129), Montevideo, Perro
Andaluz, 2013.

— «Carmen Barradas. La hermana compo-
sitora. Una vanguardia olvidada, en El Pais
Cultural de Montevideo, 21/12/2012.
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Estéetica, arte y politica
en la Alemanianaziyla
URSS estalinista (parte Il)

HECTOR BALSAS

Estructuras burocraticas rectoras
delarte

Unos proyectos tan complejos debian
poseer estructuras organizativas y rectoras
que dirigieran y garantizaran los resultados.
El protagonismo del Estado era central, y asi
queda en evidencia en procesos paralelos
en ambas naciones.

En la Alemania nazi, la centralizacion de la
cultura recay6 sobre el Ministerio Imperial
para la llustracion Popular y Propaganda, a
cargo de Joseph Goebbels. Dependiendo
de él se hallaba la Cdmara de la Cultura del
Reich (Reichskulturkammer [RKK]), creada
en 1933 a fin de absorber todas las aso-
ciaciones culturales -que en la Alemania
de entreguerras eran muy numerosas-y
controlar todos los aspectos de la creacion
artistica y cultural, legislar para determi-
nar contenidos, ejercer la censura de las
creaciones, decretar la expulsion de los
disidentes, determinar la destruccion de
obras indeseadas e implementar los pro-
gramas de limpieza cultural. La division de
la RKK Bellas Artes (Bildende Kiinste), a cargo
de Adolf Ziegler, fue la encargada de todo
lo referente a la mencionada exposicidn
«Entartete Kunst». Con la llegada del nazis-
mo sucumbieron no solo las tendencias
estilisticas consideradas modernas, sino
que instituciones enteras se disolvieron y
fueron sustituidas por las estructuras del
nuevo régimen. Asi ocurri6 con la Deuts-
cher Werkbund y la Bauhaus (ambas de
arquitectura y disefio), Der Ring (de arqui-
tectura) y la Nueva Objetividad (Neue Sa-
chlichkeit, de artes plasticas) entre los afios
1933y 1934.
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Por su parte, en la URSS, desde el triunfo

de la Revolucidn, la cultura quedd bajo la
direccion del Comisariado del Pueblo para

[a Instruccion Publica, a cargo de Anatoli
Lunacharski, entre 1917y 1929,y de Andréi
Bubnov, entre 1929y 1937. Durante el comi-
sariado de Lunacharski, la actividad artistica
y cultural gozo de cierta autonomiay los
grupos de vanguardias pudieron trabajar
sincronizadamente con los objetivos de la
Revolucion. En 1932, el Comité Central del
Partido Comunista de la Union Soviética
emitid el decreto «Sobre la reconstruccion
de las organizaciones artisticas y literarias»,
el cual implicaba la disolucién de las diversas
asociaciones artisticas vinculadas a los gru-
pos de las vanguardias constructivistas, su-
prematistas, rayonistas o analiticos, con sus
subvariantes, y su reagrupacion en sindica-
tos Unicos por disciplinas. El mas importante
seria la Asociacion de Escritores de Todas las
Uniones, que protagonizaria el mencionado
Primer Congreso de Escritores Soviéticos, en
el cual el naciente realismo socialista barreria
con cualquier rastro de vanguardismo. A raiz
del mismo decreto, se organizaron expo-
siciones unitarias repasando los 15 afos

de la Revolucién con predominio de obras
realistas que desplazaron a las vanguardis-
tas. Desde el comisariado y a través de los
brazos ejecutores de los sindicatos Uinicos se
desarrolld la politica de censura hacia el arte
incorrecto, formalista o decadente, y de la
mano de Andréi Zhdanov como responsa-
ble, desde el politburd, del control ideoldgico
de la cultura, se premi6 la adhesién conse-
cuentey se castigo la disidencia con purgas,
exilios y privaciones de libertad.

Estas estructuras pautaron en ambos regi-
menes el control de todos los aspectos de la
vida cultural e intelectual; disefiaron cam-
panas de propaganday politicas de prose-
litismo por medio de la guia y vigilancia del
contenido de las creaciones para que estu-
viera en consonancia y correspondencia con
los valores oficiales. Fueron los responsables
de definir, crear y construir sus enemigos.

Sistemas de confiscacion de obras
artisticas

Este es un aspecto que tiene que ver, prin-
cipalmente, con practicas que se vinculan
ala guerra, pero que traslucen también las
concepciones antes descriptas.

En la Alemania nazi siempre primé el
concepto artistico de Hitler, aspirante a
artista en su juventud y con un firme con-
vencimiento de sus cualidades para defi-
nir la esencia del arte puramente aleman
y los pardmetros estéticos validos para la
nacion (que, en realidad, eran los que en-
cajaban con su nacionalismo particular).
Por ello concibid la creacion en la ciudad
austriaca de Linz, vecina a su pueblo
natal, de un gran complejo edilicio, con
explanadas para actos multitudinarios,
teatro y un gran museo (todo disefiado
por el arquitecto Albert Speer) que re-
uniera el arte de la Gran Alemania. Para
ello, programé recuperar el arte aleman
puro, disperso por Europa y que, segun
su singular idea, le habia sido arrebatado
desde siglos atras a Alemania. El primer
paso consistio en la elaboracion de una
lista detallada de todas las obras del
patrimonio artistico de paises extranjeros
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que el Reich reivindicaria como propias.
Tal lista se le encargd al director general
de los museos nacionales de Berlin, Otto
Kiimmel, y se materializd en el llamado
Informe Kiimmel.

La URSS, como consecuencia de la invasion
nazi en 1941, sufri6 pérdidas cuantiosas,
no solamente materiales y humanas, sino
también culturales y artisticas. Por lo que,
desde antes de finales de la guerra y muy
especialmente cuando comenzaron la
contraofensiva en 1942, afianzados en la
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victoria en Stalingrado que empuijé a los
nazis a replegarse, ya previeron que no solo
expulsarian al enemigo, sino que lo acorra-
larian y derrotarian en el propio territorio
aleman. En 1942, el Consejo de Comisarios
del Pueblo cre6 la Comision Estatal Extraor-
dinaria (ChGK, por sus siglas en ruso), que
tendria como cometido resarcirse de las
pérdidas y dafios de guerra, lo cual implica-
ba, entre otras cosas, recuperar el arte que
los nazis les habian saqueado a su vez. La
ChGK se encargo de la confeccion de una

Heinrich Knirr. £/ Fiihrer.

lista de las obras reivindicadas por la URSS
como propias. Tal lista fue la base para la
actuacion de comités que dirigieron la
busqueda de las obras, a través de la accion
de las brigadas de trofeos que acompa-
fiaron la ofensiva final del Vistula-Oder en
1945, y también fue usada en la acusacion
a los alemanes por los robos culturales en
los Juicios de Nuremberg. El objetivo final
del régimen era la repatriacion de las obras
y su reunion en un futuro Museo del Arte
Mundial en Moscu.
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«El frente eres ti». Cartel de 1940.

Pero ni los alemanes se limitaron a
obtener el arte que sostenian que les
pertenecia ni los soviéticos se restringie-
ron a recuperar sus posesiones robadas,
sino que, en ambos casos, se montaron
operaciones muy organizadas en base a
sistemas de requisas, saqueos, almacena-
miento y traslado de miles de objetos de
arte sin discriminar lo que eran reivindi-
caciones y lo que era rapacidad.

Los alemanes echaron mano no solo del
patrimonio cultural de los paises invadidos,
sino que desvalijaron importantes colec-
ciones privadas, especialmente si eran de
acaudaladas familias judias, aun en la pro-
pia Alemania. Pero el pais mas afectado fue
Francia, que fue sistematicamente rastri-
llado y despojado a partir de la ocupacion
alemana en 1940.

Los soviéticos se vieron en la imposibili-
dad de detectar y ubicar lo que su lista de
reivindicaciones contenia, de modo que le-
vantaron todo cuanto pudiera considerarse
botin de guerra en los paises liberados, en
especial Rumania, Austria, Hungria y, por
supuesto, Alemania, de la cual se llevaron
cuanto pudieron de los museos y galerias
de Mdnich, Dresde, Leipzig, Bremen,
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Hamburgo o la Isla de los Museos de Berlin.
Cierto es que, tras la guerra, la URSS de-
volvié obras a Alemania, pero Uinicamente
luego de 1949 y exclusivamente a la Repu-
blica Democrética Alemana, directamente
bajo su drbita.

El afo 1945 fue de gran agitacion en rela-
cién al tema de las obras robadas. Tanto

las brigadas de trofeos soviéticas como el
programa de Monumentos, Bellas Artes y
Archivos (MFAA, por sus siglas en inglés) de
los paises aliados occidentales, con pre-
dominio de estadounidenses y britanicos,
disputaron una ruda carrera contrarreloj
para llegar antes a los puntos de almace-
namiento y acopio del arte robado por los
nazis. En estos episodios tuvieron participa-
cion directa especialistas en arte, curadores,
profesores e historiadores, que revistieron
rango militar a pesar de ser civiles. El caso
mas sonado fue el del Poliptico de Gante,
del flamenco Jan van Eyck, que fue recupe-
rado por el MFAA antes que los soviéticos

y fue devuelto a su emplazamiento en la
catedral de San Bavon, en Gante, Bélgica,
de donde habia sido robado por los nazis.
Pero los logros del MFAA fueron parciales

y terminaron hacia 1951, no obstante lo

«Nosotros los trabajadores hemos despertado». Cartel de 1932.

cual reintegraron numerosas obras a las
instituciones a las que pertenecian. Tanto
en el caso aleman, en el que multitud de
obras siguieron desaparecidas, engullidas
quizas por colecciones privadas que nego-
ciaron con los nazis a cambio de cederles
obras aptas para el Museo del Fiihrer en
Linz, como en el caso soviético, en el que,
aligual que con el oro troyano, se perdi6 la
pista del paradero de innumerables obras
durante mucho tiempo, el rompecabezas
del arte robado sigui¢ incompleto por
décadas. Numerosas investigaciones pos-
teriores, como las de Eric Conan, Philippe
Sprang, Jacques Lust, Andrew Decker,
William Honan, Lynn H. Nicholas y Héctor
Feliciano para el caso alemén, como las

de los rusos Konstantin Akinsha y Grigorii
Kozlov para el caso soviético, permitieron
esclarecer, de un lado y del otro, el parade-
ro de numerosas obras de ese verdadero
museo desaparecido, que aun posee salas
sin recuperar.

Esta compleja situacion que llega hasta

el presente habla de unos meticulosos
sistemas que funcionaron, cada cual a su
tiempo, con la extrema precision de un
implacable expolio.
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«Apoya a la organizacién de ayuda a madre e hijo». Cartel de 1935.

Los saqueos nazis se extendieron desde
1940 hasta el final de la guerra, en tanto
que las brigadas de trofeos soviéticas
actuaron desde 1942, pero con mayor
intensidad en 1945y afios posteriores hasta
que se consolidé la posicion de dominio
soviético sobre los paises del este euro-
peo, pero en algunas regiones, como los
paises bélticos y Polonia, las apropiaciones
comenzaron antes. La gran sefial politica
que dejo librados territorios a la expansion
de Alemaniay la URSS fue el pacto de no
agresion de 1939y sus protocolos secretos
firmados por los respectivos ministros de
Asuntos Exteriores, Joachim von Ribben-
trop y Viacheslav Molotov, que habilitaron
el reparto de Europa para ambas naciones.
Y aunque dos afos después el pacto Von
Ribbentrop-Molotov se rompid, su heren-
cia, durante y después de la guerra, fue
gravisima y muy duradera.

La estructura nazi para la confiscacion y ex-
polio de arte empezaba en el propio Hitler,
que instrumentd las formas para hacerse con
las obras contenidas en el Informe Kiimmel.
El principal organismo creado a esos efectos
fue el Personal de Operaciones del Reichslei-
ter Rosenberg (ERR), comandado por el
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propio Alfred Rosenberg, que centralizo el
flujo de obras hacia Alemania. Pero Hitler,
afecto a poner en competencia para un
mismo objetivo a distintos protagonistas,
también comisiond a los mismos efectos a
una division de la Wehrmacht, denominada
Oficiales de Proteccion de Arte (Kunstschutz
Offiziere), y al embajador aleman en Paris,
Otto Abetz. Por su parte, el ministro de Avia-
cioén, Hermann Géring, tan interesado en el
arte como el mismo Hitler, también operd

y logré influir y dominar sobre el ERR, con

lo cual este organismo prevaleci6 sobre el
resto. Pero, al margen de esto, el propio Hitler
comisiond personalmente al especialista y
curador de la Galerfa de Arte de Dresde, Hans
Posse, para que fuera su gestor personal

en la busqueda y obtencidn de obras muy
especificas que irian directamente al futuro
museo de Linz.

Por su parte, en la URSS la estructura co-
menzaba en el Consejo de Comisarios del
Pueblo que designd y controlé la ChGK. Esta
comision, a su vez, se desdoblaba en comités
de los que se destacan los de artes, a cargo
de Andrei Konstantinov, y la Agencia Estatal
de Literatura (Gosfond), al mando de Georgy
Malenkov. En base a la lista de objetos de

«Oficiales del manana». Cartel de 1941.

arte-trofeo de la ChGK, esos comités y otros
dedicados a otros ambitos confluian en la
Comision de Trofeos, cuya seccion artistica
estaba en manos de Igor Grabar. A su vez, esa
comisién dirigia las brigadas de trofeos, que
actuaban en el teatro de operaciones y reco-
gian las obras que serian enviadas a la URSS.
Ambos sistemas dispusieron de centros de
almacenamiento de las obras para agrupar-
las, clasificarlas y enviarlas a sus destinos. En
el sistema alemdn se tomd especial cuidado
con las obras procedentes de Francia, que
se agrupaban, previo a su envio a Alemania,
en la Galeria Nacional del Juego de Palma
(Jeu de Paume). De ahi algunas salian hacia
el Palacio de Neuschwanstein en Baviera

y otras se enviaban directamente a la casa
del Fiihrer (Fiihrerbau) de Munich, asi como
también a la Administracion (Verwaltungs-
bau) de Mdnich. Desde el castillo bavaro
también se distribuia hacia la Escuela Avan-
zada del Partido Nacionalsocialista en Berlin
(Hohe Schule der NSDAP).

En cuanto al accionar de las brigadas de
trofeos soviéticas, los puntos de almacena-
miento y envio estaban en Dresde, Pillnitz

y Weesenstein, todos en Sajonia, el estado
mas oriental de Alemania.
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Los destinos finales de los cargamentos
de obras también estaban sistemati-
zados. En Alemania, la mayor parte de
las obras estaban destinadas al futuro

y nunca realizado Museo del Fithrer en
Linz, de modo que la mayor parte quedd
estacionada en Munich. Pero hubo otra
parte que tuvo como destino las oficinas
del partido y del Estado y, en buena
cantidad, también las colecciones de los
jefes nazis, de los cuales Goring saco la
principal parte, ya que durante el periodo
viaj6 una docena de veces al Jeu de Pau-
me en Paris para seleccionar remesas de
obras que hacia llegar a Carinhall, su casa
de campo cerca de Berlin, donde acopia-
ba arte y rendia culto a los restos de su
primera esposa alli enterrados.

En el caso soviético habia dos destinos
principales: el Museo del Hermitage de
Leningrado (ex-San Petersburgo) y el
Museo Pushkin en Moscu. También en
este caso habia buena parte de las obras
reservadas a poblar el proyectado Museo
de Arte Mundial de Moscu. Por otro lado,
dada la multitud de obras tomadas como
trofeo de guerra, que se estima en unos
dos millones y medio de objetos artisticos
y culturales -en resarcimiento por el expo-
lio nazi, segun las autoridades soviéticas-—,
se produjo una cuantiosa redistribucion
hacia otras instituciones, algunas de las
cuales no tenian capacidad de absorcion
de lo que le enviaban. Asi se perdié el
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rastro de muchas obras y materiales que
quedaron sin catalogar y sin incorporar

a los acervos. Otra parte de las requisas,
como en el caso alemdn, terminaron su-
brepticiamente en manos de oficiales del
Ejército Rojo.

Después de las caidas

El régimen nazi sucumbid en la guerra, la
oficialidad nazi fue juzgada en los juicios
de Nuremberg, Alemania fue sometida a
fuerte control de parte de las potencias
aliadas con la division de su integridad
politica en dos estados. El régimen sovié-
tico sobrevivi6 a la guerra y se contd en el
bando ganador. Mantuvo durante décadas
un fuerte control sobre Europa Oriental y
los paises balticos. El mundo del llamado
«socialismo real» implosiond, a su vez, y se
desintegré en el transito de los ochenta a
los noventa, desapareciendo la aplicacion
politica del socialismo de partido tnico

en la casi totalidad de los paises, los que
viraron hacia sistemas democraticos plu-
ripartidarios. El proceso de integracion de
las nuevas naciones -no sin episodios muy
traumaticos, como la descomposicion de
Yugoslavia- al concierto europeo llevd a

la incorporacion de numerosos nuevos
Estados a los organismos internacionales.
En esos foros, las poblaciones que sufrie-
ron el peso del poder soviético -estalinista
y posestalinista— pudieron sacar a luz otras
valoraciones de sus historias.

Werner Peiner. Tierra alemana.

En setiembre de 2019, el Parlamento Eu-
ropeo votd por abrumadora mayoria una
resolucioén que hace pie en numerosos
antecedentes de ese y otros organismos
internacionales acerca de laimportancia
de la memoria histérica europea para

su futuro. Basandose en declaraciones

y disposiciones relativas a los derechos
humanos, condenas a los crimenes de los
totalitarismos, condenas al racismo y a la
xenofobia, fundamenta histéricamente su
resolucion de condena a los crimenes de
los regimenes nazis, fascistas y estalinistas
por igual. Expresa su respeto por todas las
victimas de esos crimenes y condena los
revisionismos historicos que pretenden
minimizarlos y relativizar las responsabili-
dades 0 alin a negar su existencia. Aboga
por una memoria que rechace los crimenes
fascistas y estalinistas, condena que los
extremismos xendfobos distorsionen los
hechos y utilicen los simbolos y retdricas de
aquellos regimenes e insta a la prohibicion
de grupos neofascistas, neonazis o de
cualquier otra forma de totalitarismo.
Sifaltaran mas simetrias y paralelismos,
consideremos que, aun a la luz de los he-
chos que la historia ha ido revelando, una
semejanza mas aparece ante nosotros: el
negacionismo empecinado que tanto unos
como otros han enarbolado, eso que ocurre
cuando el espejo devuelve una inaceptable
imagen que la conciencia no esta dispuesta
a asumir como propia. @
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Se trata de una muestra de algunos dibujos de Ombu
seleccionados con absoluta parcialidad y pensando en lo
que queremos resaltar de su obra. No son exactamente los
mas conocidos. Muchos de ellos son bocetos y estudios de
obras inconclusas, apenas expuestas alguna vez en alguna
muestra puntual, y muchos nunca publicados.

Siempre considerando que la obra de Ombu est4
estrechamente ligada a la prensa, descubrir ilustraciones
y laminas ajenas a los medios es, a nuestro entender, un
agregado que seguramente sorprendera al visitante. Sin
embargo, el hecho de no ser obra publicada no es lo que
nos interesa resaltar en estas lineas, sino su ejecucion.
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