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PRESENTACION DE LA COLECCION BIBLIOTECA PLURAL

Vivimos en una sociedad atravesada por tensiones y conflictos, en un
mundo que se encuentra en constante cambio. Pronunciadas desi-
gualdades ponen en duda la nocién de progreso, mientras la riqueza
se concentra cada vez mds en menos manos y la catdstrofe climdtica
se desenvuelve cada dia frente a nuestros ojos. Pero también nuevas
generaciones cuestionan las formas instituidas, se abren nuevos cam-
pos de conocimiento y la ciencia y la cultura se enfrentan a sus propios
dilemas.

La pluralidad de abordajes, visiones y respuestas constituye una virtud
para potenciar la creacién y uso socialmente valioso del conocimiento.
Es por ello que hace mds de una década surge la coleccion Biblioteca
Plural.

Ano tras afo investigadores e investigadoras de nuestra casa de es-
tudios trabajan en cada drea de conocimiento. Para hacerlo utilizan
su creatividad, disciplina y capacidad de innovacion, algunos de los
elementos sustantivos para las transformaciones més profundas. La
difusion de los resultados de esas actividades es también parte del man-
dato de una institucién como la nuestra: democratizar el conocimiento.
Las universidades publicas latinoamericanas tenemos una gran res-
ponsabilidad en este sentido, en tanto de nuestras instituciones emana
la mayor parte del conocimiento que se produce en laregion. El caso de
la Universidad de la Republica es emblemadtico: aqui se genera el ochen-
ta por ciento de la produccién nacional de conocimiento cientifico. Esta
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tarea, realizada con un profundo compromiso con la sociedad de la
que se es parte, es uno de los valores fundamentales de la universidad
latinoamericana.

Esta coleccién busca condensar el trabajo riguroso de nuestros investi-
gadores e investigadoras. Un trabajo sostenido por el esfuerzo continuo
de la sociedad uruguaya, enmarcado en las funciones que ella encarga
ala Universidad de la Republica a través de su Ley Orgénica.

De eso se trata Biblioteca Plural: investigacion de calidad, generada
en la universidad publica, encomendada por la ciudadania y puesta a
su disposicion.

Rodrigo Arim
Rector de la Universidad de la Reptblica
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Arte publico, en tiempos de conflicto

El texto que me toca prologar es el final depurado de una tesis de maestria
que le demand¢ a su autora una investigacién compleja y extensa en el tiem-
po; largos dias y noches dedicados a su redaccion, luego de arduas horas de
apertura documental previa y una profunda btiisqueda de testimonios propios
dentro de un contexto especifico de nuestra historia artistica.

Se trata, podriamos decir, de una publicacién que abarca un periodo de
gran conflictividad histérica, donde es posible identificar la interseccién de
—al menos— dos mentalidades culturales y artisticas diferentes o alternati-
vas, que coincidirdn en nuestro espacio territorial, durante muchos anos; por
un lado aquella mirada que venia de atrés, cargada de premisasy certidum-
bres acerca de como debia ser la relacion del arte ptiblico en acuerdo con
un modelo de construcciéon de la nacion; por otro, la efervescente sucesion
de nuevas propuestas e ideas que enlazan con los cambios ya iniciados en
muchas otras partes del mundo artistico, fundamentalmente en Europay los
Estados Unidos, pero también en otros paises de América Latina.

A esta alternancia de base artistica y cultural, es necesario considerar un
hecho también importante para los procesos de discusion y produccion cultu-
ral, que son los cambios socioecondmicos que afectaran al Uruguay, durante
las décadas de 1950, 1960 y 1970, que proyectaran una larga sombra de crisis
politica en cuyos extremos estan los movimientos subversivos —MLN-Tupa-
maros, con un proceso iniciado y culminado en tiempos de democracia— y
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la dictadura militar que cerraré el periodo, de manera tan oscura como la de
tantos otros paises del cono sur latinoamericano.

A esta realidad propia del pais, debemos agregar una complejidad
geopolitica resultante de la llamada «guerra fria» que empezaria y terminaria
dividiendo al mundo en dos partes —a pesar de muchas voces sin espacio
ni capacidad de éxito, que promoverian la tercera posicion—, bajo aquella
dura espada de Damocles que constituy6 la expansién destructiva de las
armas atomicas y la violencia desatada en visibles sucesos como la guerra
de Vietnam o la invasion de Hungria y Checoeslovaquia. Todo ese estado de
situacion internacional tendria consecuencias directas en el campo del arte,
tanto en lo que hace al espacio institucional como a la propia produccién
plastica, tal como lo demuestra la presente publicacion.

Este conjunto de fendmenos histérico-culturales, sociales y politicos
tendrd asi una inevitable proyeccién en dos aspectos vinculantes: por un lado
enla manera de ver y vivir el espacio publico, aun no afectado por la fluidez e
inconmensurabilidad del ciber-espacio; por otro, en la voluntad de expresion
y en las formas propias que el arte encuentra para manifestarse.

Con relacién alo primero, el espacio publico serd muchas veces un lugar
de expresion pero también de intervencion, de lucha, de ocupacion: «espacio
tomado», como lo llamara Miriam Hojman. Los artistas son entonces cons-
cientes de que el &mbito abierto de la ciudad es todavia un lugar de debate y de
posibles «convencimientos», capaz de aportar —por si mismo— una dimension
nueva en escala y en participacion social. Sin embargo, no siempre lograron los
artistas convencer al cuerpo social, sufriendo enormes fracasos al momento
de promover el encuentro con la poblacién; muchas de aquellas experiencias
naufragaron en el mar de lo incomprensible, de lo extemporaneo, resultado
también de un elevado proceso de politizacién que obligaba al espectador a
tomar partido por el discurso que estaba detras de lo pléstico.

Pero, en términos histéricos mds que artisticos, podemos considerar
igualmente importantes aquellos fracasos, entendiendo como novedosos
los caminos que permiten ver una forma de modernidad hasta entonces
neutralizada en el Uruguay de la primera mitad del siglo xx —salvo algunas
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esporadicas o aisladas manifestaciones— que es el camino del impacto verbal
y expresivo, del panfleto y la arenga, que podia llegar incluso a la barricada.
Todo un proceso que conoceria también la emergencia de importantes obras
ynombres de artistas, asi como la fagocitacién y pérdida de otros que caeran
en el olvido.

En paralelo, es también de interés la disolucién de un corpus de «verda-
des oficiales», de fuerte raigambre tradicional, acerca de la manera de pre-
sentar al monumento en el contexto del espacio publico, partiendo de valores
que se entendian como indiscutidos y que, de hecho, siguieron afectando
los criterios de los concursos publicos en la tardia década del sesenta. Una
verdadera telarana de lo pretérito que, sin embargo, auin estaba adherida en
el &mbito politico-decisional.

El periodo que trata la presente publicacién involucra a una variedad
importante de propuestas y materializaciones artisticas, asi como sucesos
que constituyen verdaderos hitos en nuestra historia del arte —como lo es
el concurso para el monumento a José Batlle y Ordofiez, en las canteras del
Parque Rod6 y su consiguiente gran polémica de alcance internacional—,
los que pueden conocerse y entenderse porque estan acompanados de una
adecuada lupa analitico-critica, como la que nos aporta Hojman. Asimismo,
el texto no rehuye las relaciones con otras experiencias latinoamericanas
—fundamentalmente argentinas— en el entendido de que gran parte de
aquellos procesos y busquedas artisticas exponen detrads una intensa red de
relaciones regionales.

Finalmente, me consta que otras excelentes investigaciones —tesis de
maestria y doctorado— que tratan este mismo periodo ya han sido realizadas
o0 estan en proceso de materializarse. Sin embargo, no han logrado publicar-
se. Considerando esta realidad es que puedo afirmar que el libro de Miriam
Hojman abre hoy al ptiblico lector la més extensa mirada sobre la produccién
artistica uruguaya en relacién con el espacio publico y que fue desarrollada
durante el periodo ya sefialado.

WILLIAM REY ASHFIELD
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A finales de los anos cincuenta del siglo xx, Uruguay se encontraba en los
inicios de un periodo de crisis econdmica, politica y social que se increment6
alolargo de la década del sesenta y llegd a su mayor deterioro con el golpe de
Estado, en 1973. En el ambito cultural y artistico se sinti6 la necesidad de asu-
mir un compromiso con la situacién del pais y, al mismo tiempo, de participar
de los procesos renovadores del mundo contemporédneo, aunque adn persis-
tlan con mucha fuerza los arraigados a la tradicién. Las circulaciones artisticas
internacionales, y principalmente las rioplatenses, integraron al Uruguay en
un contexto donde la pluralidad estética, tanto en arte como en arquitectura,
habilité un tiempo de prolifica experimentacién y produccidn.

El trabajo que aqui se presenta indaga la situacion del arte en los espacios
publicos de la ciudad de Montevideo entre 1959 y 1973, periodo que correspon-
de al comienzo del primer gobierno blanco después de décadas de adminis-
traciones coloradas y al inicio de la dltima dictadura respectivamente.

Es necesario aclarar que, si bien la divisién periddica trazada es arbitra-
ria y acotada por hechos politicos, resulta utilitaria y necesaria para limitar
los acontecimientos artisticos en un contexto con caracteristicas sociales,
econodmicas, politicas y culturales similares, aunque no homogéneas como
veremos mads adelante. Si bien, los anos que se estudian exceden la década

1 Nos basamos para acotar el periodo denominado el fin del Uruguay liberal en los historiadores
Benjamin Nahum, Ana Frega, Ménica Maronna e Yvette Trochon (1994).
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del sesenta, el nticleo del problema estara centrado en esos afos, por lo que,
en el transcurso del trabajo nos referiremos reiteradamente al periodo de
estudio como los sesenta o los afos sesenta.

Para nuestro pais el estudio de este periodo de cambios profundos resulta
fundamental para comprender los sucesos que finalmente desencadenaron la
altima dictadura. Es asi, que ha sido frecuentado desde las ciencias histéricas
y sociales, aunque poco abordado, hasta los ultimos afios, desde la historia
del arte y la arquitectura e incluso desde otros estudios culturales.

Este trabajo se organiza en cinco capitulos. En el primero se sitdan las
artes visuales, y en particular el arte publico montevideano, en el contexto
territorial y en el temporal. Se divide en apartados que abordan las artes
visuales y la arquitectura en el escenario politico nacional, que incluye la
situacion de la Facultad de Arquitectura y la Escuela Nacional de Bellas Artes;
también se introduce el marco de los debates estéticos que se profundizan en
los anos sesenta. Se realiza un sucinto andlisis del panorama latinoamerica-
no con énfasis en la incidencia de la guerra fria en las politicas culturales de
los paises de la region. Por ultimo, se abordan los aspectos vinculantes, y en
profundidad las circulaciones entre criticos y artistas, asi como los cruces de
exposiciones, muy frecuentes en la época. En especial se aborda la actuacion
del argentino Jorge Romero Brest como docente de los criticos de arte mas
destacados del Uruguay. Asimismo, se ahonda en el vinculo institucional
entre el Instituto Torcuatto Di Tella de Buenos Aires y el Instituto General
Electric (1GE) de Montevideo por la importancia que tuvieron como forjadores
de un ambiente de vanguardia cultural.

El segundo capitulo, «Conflictos en el espacio publico», introduce las
polémicas entre contemporaneidad y tradicién que se trasladaron al arte en el
espacio publico de Montevideo. Ademas de lo puramente estético, se indaga
como el aspecto politico también aparece en escena e influye en las polémi-
cas. Se tratan en particular dos episodios: el concurso para el Monumento a
José Batlle y Ordénez y la Bienal Internacional de Esculturas al Aire Libre en
los que las circunstancias politicas y estéticas se entrelazan.



INTRODUCCION

El tercer capitulo, «El espacio dado»,? explora el vinculo de la escul-
tura emplazada en la ciudad entre 1959 y 1973. Se analizan las obras desde
los aspectos tematicos, formales, estlisticos y contextuales, en particular, el
andlisis de los conflictos que implica apoderarse de un espacio de la ciudad
para dotarlo de simbolismo. Este capitulo se organiza en tres apartados que
exploran los ejemplos significativos en torno a tres ejes discursivos: el acade-
micista tradicional, el de la nueva escultura y el de las expresiones hibridas
que incluyen ambos repertorios.

El cuarto capitulo, «El espacio tomado», esta centrado en las interven-
ciones de caracter no tradicional, alejadas de los espacios convencionales
y que tienen que ver con el arte comprometido en el marco de los cambios
politicos y al incremento de violencia que asolaba al Uruguay sobre el final de
la década del sesenta. No debe entenderse exclusivamente como el espacio
intervenido sin permiso o por la fuerza sino que incluye el espacio ganado
por manifestaciones que se rebelaban contra el statu quo instaurado.

En este capitulo el andlisis se realiza en funcién de los cuatro modelos
de actuacidn en el espacio ptblico que define Néstor Garcia Canclini (1973)
y se divide en tres apartados principales. El primero analiza el trabajo de tres
artistas uruguayos Haroldo Gonzalez, Clemente Padin y Teresa Vila, que si
bien no toman el espacio ptiblico como lugar de expresion exclusivo ni prin-
cipal, constituyen un marco contextual fundamental ya que incursionaron
en modalidades expresivas y comunicativas novedosas y comprometidas
politicamente presentadas en lugares no convencionales. En el segundo se
analizan las experiencias en la calle, impulsadas por la Escuela Nacional de
Bellas Artes de la Universidad de la Republica, donde se vinculaba la ense-
fnanza con el medio social. Y, por tltimo, se indaga la discutida teoria de
Luis Camnitzer que sostiene que las acciones guerrilleras de los Tupamaros

2 La denominacion espacio dado se utiliza en oposicion al espacio tomado del siguiente capitulo, lo
que no significa, como se vera en algunos ejemplos, que no haya habido conflictos encerrados
entre distintos actores y en las intervenciones del poder politico sobre los espacios urbanos.
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constitufan obras de arte que crearon nuevos parametros para la apreciacion
estética en Latinoamérica.

En el tltimo capitulo se plantean reflexiones finales a modo de conclu-
sién del trabajo.

Ademas de la bibliografia general y especifica,que aporté a construir el
marco tedrico y el contexto de la temética, recurrimos a los archivos perio-
disticos como una de las principales fuentes de abordaje. Los articulos de
prensa en materia critica aportaron informacion relevante para contrapo-
ner distintas posturas estéticas. Los criticos de arte mds lticidos y prestigio-
sos escribian constantemente en los principales medios de prensa cuyas
secciones culturales tenian relevancia y constituian referentes ineludibles:
Nelson Di Maggio en Accion, Marcha y Ya. Fernando Garcia Esteban, Pablo
Maiié Garzdn, Alfredo Torres (quien firmaba como Washington Torres), Luis
Camnitzer y Ernesto Heine en Marcha, Celina Rolleri en El Bien Puiblicoy en
Marcha, Maria Luisa Torrens en El Pais, Amalia Polleri en El Diario, Maria
Freire en Accion y El Plata, Eduardo Vernazza en El Dia, La Mafiana y El
Diarioy Olga Larnaudie en El Polpular.

Las revistas especializadas de arquitectura, Arquitectura de la Sociedad
de Arquitectos del Uruguay (sAv), la Revista de la Facultad de Arquitecturay
la del Centro de Estudiantes de Arquitectura, también aportaron elementos
pertinentes para el analisis.

A partir de un estudio general de las fuentes se hizo la valoracién de las
obras y experiencias artisticas y se seleccionaron los ejemplos representa-
tivos que permitieron el abordaje general del problema planteado. Para el
relevamiento de las obras seleccionadas se recurrié a fuentes iconogréficas:
fotografias de época, croquis y planos originales ubicados en archivos publi-
cosy privados. Un material ineludible para el anélisis fue el contacto directo
con las obras que ain permanecen.

Por otro lado, se acudio a testimonios —a partir de entrevistas, conver-
saciones y correspondencia— de personas que en distintos sentidos y por
distintos motivos fueron protagonistas de la época o podian aportar datos
sobre temas especificos. Las conversaciones y contactos con las siguientes
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personas consituydé un insumo inestimable: los artistas Clemente Padin,
Haroldo Gonzalez y Luis Camnitzer, el profesor Angel Kalenberg, el critico de
arte Nelson Di Maggio, el historiador Gabriel Peluffo Linari, el Dr. Julio Maria
Sanguinetti y el arquitecto Samuel Flores Flores. Aunque somos conscientes
de que el listado podria ser mayor, consideramos que fueron suficientes para
completar la informacién que requeriamos para cada temética.

Para la sistematizacion e interpretacion de la informacion se elabor6 el
cuadro que se adjunta en el anexo. A partir de este se pudo ordenar y compa-
rar tipologias, lenguajes y estilos de las obras, vincularlas con los escultores,
arquitectos o actores que las promovieron.

En el transcurso de la investigacion la asistencia a los cursos sobre arte y
politica latinoamericana y rioplatense de Gabriel Peluffo Linari: Politica y arte,
situaciones latinoamericanas 1965-1985 'y las Vanguardias de antes: Arte y poli-
tica en el Rio de la Plata. 1945-1970, realizados en 2010 y 2011 respectivamente
en el Museo Juan Manuel Blanes, constituyeron un gran aporte para el estudio
de los nuevos lenguajes y procedimientos de comunicacion que forjaron un
nuevo escenario artistico en Latinoamérica y ,sobre todo, el Rio de la Plata, en
los dltimos afos de la década del sesenta.

También, la asistencia a dos de las exposiciones de la fundaciéon pProa
de Buenos Aires —Arte de contradicciones. Pop, Realismos y Politica. Brasil-
Argentina 1960y Sistemas Acciones y Procesos. 1965-1975— otorgd la posibili-
dad de observar directamente obras que representan diversidad y amplitud
de corrientes estéticas desarrolladas en esos afios ademads de acercarnos a
textos y documentos de valor para nuestro trabajo. El coloquio correspon-
diente a la primera de ellas, en el que especialistas brasileros y argentinos
analizaron la produccién artistica de ambos paises en el mismo periodo criti-
co que abarca nuestro trabajo, aport6 elementos importantes para el andlisis
de los aspectos vinculantes en el Rio de la Plata.

Es de destacar la importancia que tuvo el acceso a diferentes archi-
vos. Para los articulos de prensa y bibliografia se recurrié al archivo del
Museo Nacional de Artes Visuales y al Centro Documental del Instituto de
Historia de la FADU y a la Biblioteca Nacional. Para los documentos surgidos
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del intercambio institucional rioplatense se apeld al archivo del Instituto
Torcuato Di Tella de Buenos Aires, de la Biblioteca de la Universidad Torcuato
Di Tella y al archivo personal del profesor Angel Kalenberg sobre el 1GE. Para
los documentos y gréficos relacionados con el emplazamiento de las obras
en Montevideo se consulto el archivo de Antecedentes Legislativos de la
Junta Departamental de Montevideo y al archivo de la Divisién de Espacios
Publicos y Edificaciones de la Intendencia de Montevideo. Se consultaron
también archivos personales como el de Clemente Padin —actualmente en
el Archivo General de la Universidad de la Republica— y el del artista Haroldo
Gonzalez.



MARCO TEOQRICO Y DEFINICIONES OPERATIVAS

Resulta necesario establecer definiciones y hacer un breve repaso historio-
gréfico y tedrico para comprender los términos que utilizaremos cuando alu-
damos los distintos modos de trabajar artisticamente en el espacio publico.
Para ello recurriremos a diferentes autores de referencia.

En primer lugar, es ineludible sefialar qué entendemos por arte en el
espacio publico. Una definicién bésica de arte publico pero apropiada para
nuestro trabajo la encontramos en Javier Maderuelo (2008) como la obra que

se encuentre en dominio publico, que cualquier persona sin necesidad de
cumplir ninglin requisito, de poseer carné o de adquirir entrada, pueda
acceder a ella, aunque la finca en la que se halle instalada la obra sea de
titularidad privada, como es el caso de ciertas plazas, patios, jardines o
enclaves (p. 239).

Pero, ademas, para él esta condicién no es suficiente, agrega que su signi-
ficado hay que hallarlo en «la forma como la obra convierte el espacio urbano
en lugar y le sirve, dotdndolo de caracter. La obra de arte publico, ademas,
debe conferir al contexto un significado estético, social, comunicativo y fun-
cional» (2008, p. 239). Esta definicién que resulta operativa se amplia en este
trabajo con las manifestaciones de arte ptblico efimeras o méviles que no
necesariamente dotan de caracter ni de particular significado a un contexto
fisico de manera permanente, pero utilizan el soporte del espacio urbano
para dialogar con el ptblico.
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Es asi que abordaremos diferentes modalidades de actuacién en el espa-
cio publico en Montevideo en los afnos sesenta. En primer lugar, el abordaje
tradicional, el del monumento conmemorativo y la estatuaria. En segundo
lugar, el emplazamiento de la nueva escultura, ya sea de modo permanente o
experimental. Y, por tltimo, el menos convencional, el de las manifestaciones
efimeras que vinculan arte y vida social, que elegian la calle y los espacios
marginales de la ciudad. En este sentido, también se incluyen algunos luga-
res no convencionales de exposiciéon que permitian la apertura a un ptblico
numeroso y diverso.

Con relacion al concepto de escultura que se abordaré en el trabajo,
partimos de la base que en los afios sesenta ain perduraban con potencia en
varios artistas y gran parte de la sociedad, los conceptos escultéricos neoclé-
sicos de tradicion renacentista y los de concepcién romantica que convivian
en el siglo XIX.

Mientras que el objeto de tradicién neoclasica se separaba del observa-
dor, buscaba dar informacion, representar la belleza y el poder y ser materia
de admiracidn, el espiritu romdntico pretendia reflejar un estado de &nimo'y
buscar pregnancia en el espectador. En palabras de Friedrich Schiller (1999),
escritor romdntico, «ciertamente, la belleza es obra de la contemplacién libre,
y con ella entramos en el mundo de las ideas, pero hay que hacer notar que no
abandonamos por ello el mundo sensible, como ocurre con el conocimiento
de la verdad» (p. 337).

Sin embargo, la condicién de la pieza, ya sea de tradicion clédsica o
romantica, en el espacio ptblico no adquiere cambios significativos, por eso
en nuestro trabajo denominaremos escultura academicista, decimondnica o
tradicional ala que incluye detalles anecdéticos y naturalistas, la basada en la
narraciény la monumentalidad, y en cada caso distinguiremos si se observa
una postura de tradicién clasica o de tradicion roméntica.

Por otra parte, la introduccion del problema del espacio va a ser signi-
ficativo en la concepcién de la obra, como expresa Maderuelo (2008), «el
descubrimiento del espacio como cualidad artistica capaz de determinar
una nueva visién de las artes [...] trajo como consecuencia una serie de
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nuevas definiciones de escultura y arquitectura en funcién de su relacion
con éb» (p. 31).

En 1893 el escultor alemén Adolf von Hildebrand (1847-1921) hizo expli-
cito el problema del espacio como tema del arte en su texto Das Problem der
Form in der bildenden Kunst, de 1893, muy poco antes, que se haga evidente
la idea del espacio como esencia de la arquitectura.?

En ese trabajo se aleja de la concepcidn de clasicismo, sin desprenderse de
laidea del arte como representacién de la naturaleza —con la cual adhiere—,
sino que incorpora la mirada del publico al considerar los aspectos perceptivos
del observador. De esta manera evidencia el valor del espacio que existe entre
el objetoy el espectador.

Para él, hay una diferencia en el modo de percibir los objetos segtin la
distancia, el angulo y el punto de vista de quien la mire. Opina que si el punto
de vista es lejano, la figura del conjunto se hace bidimensional y unitaria, pero
si se acerca se reduce la posibilidad de apreciar la totalidad del objeto por lo
que se necesitan mas movimientos oculares para captar la tridimensionalidad
espacial. Y esta cercaniay simultaneidad de la imagen, que permite captar la
profundidad, también incluye captar el movimiento. Lo fundamental de su
aporte fue incorporar la dimensién del tiempo como inseparable del espacio
(Von Hildebrand, 1988).

Ala par, Von Hildebrand, con su postura, legada a través de su obra te6-
rica,*y Auguste Rodin (1840-1917) con su escultura que rechazaba firmemente
la vista Unica y espectador estatico, fueron quienes a finales del siglo x1x

3 August Schmarsow (1853-1936), un afio después —en una conferencia en la Universidad de
Leipzig—, define a la arquitectura como «arte del espacio»: «el arte de la arquitectura, incluida la
cabana primitiva, es creador de espacio». Posteriormente Riegl, en su libro El arte industrial tardo-
rromano (1901) sitda como esencia de la arquitectura el concepto de espacio a partir de un analisis
del Pantedn de Roma. Ver Montaner (2000) y Maderuelo (2008).

4 Rudolf Wittkower (1997, p. 265) opina que durante las dos décadas anteriores a la Primera Guerra
Mundial el texto Das problem der form es el libro de arte mas leido y que mas influencia tiene en
los artistas, en el plblico en general y en estudiantes, e incluso sobre el método adoptado por los
historiadores del arte mas influyentes como Heinrich Wolfflin.
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trazaron el camino entre la escultura de concepcién tradicional y naturalista
y la escultura moderna.

Sin embargo, aunque Von Hildebrand y Rodin introdujeron cambios
que provocaron una ruptura sobre todo en relacién con la concepcién del
espacio y la expresividad de las obras, los escultores de las vanguardias van
a ir mds alld para refundar la escultura y abandonar totalmente las concep-
ciones convencionales a la que estaba atada desde sus origenes. Es asi, que
se proponia el cambio de materiales y técnicas, de repertorios teméticos y
formales, ademds de nuevas maneras de provocar en el espectador la per-
cepcidn de las obras.

Se trataba de sacar a la escultura de los manidos usos del clasicismo para
convertirla en un arte moderno, es decir, de abandonar las convenciones mile-
narias que definian como tema el cuerpo humano, como inspiracién la natu-
raleza, como estilo el realismo, como materiales el marmol y el bronce, como
técnicas la tallay el modelado, y como objetivos la masa y el volumen. En otras
palabras, se trataba de renunciar a todas aquellas caracteristicas que definian
desde hacia siglos la esencia misma de la escultura (Maderuelo, 2008, p. 85).

Por su singularidad y la ruptura con la escultura convencional, algu-
nos criticos, como veremos a lo largo de este trabajo, se negardn a denomi-
nar «escultura» a estas nuevas maneras de realizar obras tridimensionales.
Maderuelo (1994) exponia esta situacién de la siguiente manera:

La nueva escultura ha tenido que cambiar el repertorio de sus formas,
materiales, procedimientos y temas, presentdndose de manera tan radi-
calmente distinta que ahora ya no sabemos si el antiguo vocablo «escul-
tura» puede ser capaz de denominar todas las manifestaciones plasticas
que hoy se arropan bajo ese nombre, sin que el término «escultura» pier-
da su significado (p. 16).

Como senalaba Giedion Welcker, los escultores que adherian a las
nuevas tendencias del siglo xx habian analizado el material estatico «bien
mediante una deliberada simplificacion de los voliimenes o en términos de
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una desintegracién de la masa a través de la luz» (Giedion Welcker, 1955, en
Krauss, 2002, p. 11).

En el 4mbito internacional, artistas como Constantin Brancusi (1876-
1957), Jean Arp (1886-1966), Henry Moore (1898-1986), Barbara Hepworth
(1903-1975), Alexander Archipenko (1887-1964), Jacques Lipchitz (1891-1973)
son algunos de los exponentes principales y precursores de esta nueva con-
cepcién plastica de la escultura que apela a una sintesis formal y deja atrés
el contenido y lo descriptivo.

Por otro lado, en relacion con la otra tendencia escultérica de vanguardia
que encarna el pasaje de una construccién material estatica a una construc-
ci6n dindmica y una aspiracion de desintegracion de la masa, el papel de la
luz como energia tiempo-espacial juega un papel fundamental (Moholy Nagy,
1997, p. 83). En ese sentido, podemos mencionar a Naum Gabo (1890-1977),
Antoine Pevsner (1886-1962), Laszl6 Moholy Nagy (1895-1946), El Lissitzky
(1890-1941), Max Bill (1908-1994), como los referentes mas reconocidos de esa
tendencia. Como expresa Rosalind Krauss (2002, p. 79), puede verse mas que
nada la idea de la escultura como herramienta de investigacion al servicio
del conocimiento.

Clement Greenberg define las caracteristicas que debe tener una obra
de arte para ser moderna, a la que denomina nueva escultura. En principio,
esta debe eludir el contacto con cualquier tipo de experiencia que no sea
inherente a la naturaleza de su medio, o sea renunciar a la ilusién y al tema
explicito. Para él «las artes tienen que lograr la concrecion, la “pureza’; ini-
camente por medio de lo que les es propio; algo que supone convertirse en
“abstracto” o no figurativo» (1958, p. 93).

Con relacion a la nueva escultura-construccion, la considera el arte
visual més representativo de su tiempo, el que ha revelado las caracteristicas
del estilo moderno de un modo més vivo y completo, més que la arquitectura
y la pintura. Para él, la autosuficiencia y la independencia fisica de la nueva
escultura, al no tener que soportar nada mas que su peso y no necesitar un
pedestal, puede conseguir los aspectos mas importantes del arte moderno: «la
continuidad y naturalidad de un espacio que solo la luz modula, sin tener en
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cuenta las leyes de la graveda». Greenberg define la nueva escultura a partir
de los preceptos constructivistas que remite a la pintura cubista: cardcter
lineal, apertura, transparencia e ingravidez, concepcién de la superficie como
epidermis. Y la define de la siguiente manera:

El espacio se conforma, se divide, se delimita, pero no se cubre ni se
deja cerrado. La nueva escultura tiende a sustituir la piedra, el bronce
y la arcilla por materiales industriales como el hierro, el acero, las alea-
ciones, el vidrio, el pléstico, el celuloide, etc., etc., que se trabajan con
las herramientas del herrero, del soldador e incluso del carpintero [...]
La distincién entre talla y modelado ha dejado de ser importante: una
obra o sus partes pueden ser vaciadas, forjadas, cortadas o simplemente
juntadas; se trata de una obra menos esculpida que construida, edificada,
ensamblada, organizada (Greenberg, 1958, pp. 99-100).

En resumen, la escultura que denominaremos en el transcurso de este
trabajo nueva escultura o contempordnea, es la que se remite a las distintas
caracteristicas que los autores que citamos definen, especialmente referidas a
los siguientes aspectos: simplificacién del volumen, un marcado progreso de
abstraccion, descomposicion de la forma a través de los efectos de la luz, inte-
gracion del tiempo a un nuevo concepto del espacio, interés en la percepcion
del espectador, y alejamiento del detalle, el relato y la representacion.

Maderuelo (2008) concluye que la reconstitucién del arte escultérico
se concreta con fuerza a partir de los artistas de vanguardia al dejar atrds los
preceptos escultdricos anteriores:

La escultura tradicional entr6 en crisis a finales del siglo X1x y se precipitd
suibitamente hacia un abismo sin encontrar una via de escape légica a
sus heredados atavismos. Era necesaria, por tanto, una refundacién de la
escultura desde los presupuestos vanguardistas, alejandose claramente
de los principios y procedimientos de la escultura tradicional, que habian
quedado obsoletos (p. 85).
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Por otra parte, como ya sefialamos, a finales de los afios sesenta entran
en juego otras practicas artisticas no tradicionales que dominaban el espacio
publico, las que promovian la accién sobre la realidad y tomaban el espacio
publico y la ciudad como marco para sus intervenciones.

En un escenario mundial donde fueron clave sucesos como el Mayo fran-
cés, la muerte del Che Guevara, la matanza y el ocultamiento de estudiantes
en Tlatelolco, la ofensiva guerrillera del Tet en Vietnam, las protestas contra la
guerra, el movimiento hippie y Woodstock, se genera un punto de inflexion,
en el que diversos actores sociales, entre los que también se encuentran los
artistas de vanguardia, se vuelcan a la lucha por un mundo mejor, y emerge
la nocién de arte como instrumento de accion social. Se trasladaron a la calle
actitudes artisticas comprometidas con lo social y lo politico.

Surgieron nuevos debates sobre el sitio que debia ocupar el arte en la
sociedad. La preocupacioén de los artistas por el contexto en que se insertaban
y los aspectos sociales, histéricos, culturales y naturales del lugar, y principal-
mente politicos, llevé a que muchos artistas sintieran la necesidad de expresar
sus ideas, generar conciencia y denunciar determinadas situaciones. Para
llevar a cabo estas expresiones eligieron la calle, la ciudad y el contacto directo
con el publico. El vinculo arte-politica se radicalizaba y los artistas encontraron
que los elementos que les proporcionaba el arte tradicional no les alcanzaba
para acompanar la lucha revolucionaria, por lo que intentaron disolver las
fronteras que dividen arte, politica, violencia y vida.

Se hace evidente la toma de conciencia por parte de los artistas de que la
ciudad es el marco de las instituciones sociales y se toma el espacio publico
como lugar para el arte vinculado con la politica. En el capitulo El espacio
tomado analizaremos los modos de actuacidn, en ese sentido, en nuestra ciu-
dad a partir de los conceptos del critico cultural Néstor Garcia Canclini desde
una perspectiva latinoamericana. Pero, como en los casos anteriores, sera
necesario enmarcar, aunque sea sintéticamente, los escenarios de actuacion
en la calle, a partir de los presupuestos internacionales para definir algunos
términos que usaremos para enunciar los métodos de trabajo locales.
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En ese sentido, los artistas utilizaron nuevas formas de expresion para
lograr incorporarse a la vida social en la calle, trabajaron en la integracién de
las artes con las manifestaciones sociales, la politica y la ciudad, al entender
a esta no solo como soporte sino como objeto de trabajo artistico y poético.

Es asi, que se inauguran experiencias lindantes que trascienden las artes
visuales y se funden con el teatro, la danza, la musica, la poesia. Los nuevos
hallazgos formales y expresivos se combinaban entre todas las artes. Nacen
nuevos géneros como los happenings® y las performances, acontecimien-
tos efimeros que responden a una nueva conciencia sobre la primacia de
la accién en un mundo cambiante y fragil frente a la produccién de obras
permanentes. Estas manifestaciones, surgidas a finales de los ainos cincuenta,
buscan la participacion espontanea del publico, frecuentemente realizadas
en lugares publicos para sorprender o irrumpir en la cotidianeidad.®

La fusién de varios grupos que trabajan en ese sentido motivoé la creacién
de la Internationale Situationniste en 1957, dirigidos por Guy Debord, con
gran influencia en los estudiantes rebeldes de Paris de 1968. En ese sentido,
para nuestro trabajo, es interesante el concepto de urbanismo unitario que
Constant y Debord definen en «La Declaraciéon de Amsterdam» (1958) como
«la actividad compleja y continua que recrea conscientemente el entorno

5 La historiografia ubica en 1957 el primer happening realizado por Allan Kaprow en Estados Unidos
y mas tarde en Francia por Jean-Jacques Lebel.

6 Clemente Padin, precursor del arte correo y la performance en el Uruguay, diferencia el happening
de la performance de la siguiente manera: «Otra forma que demostrd su eficacia en la denuncia
y la sensibilizacion popular en torno a la defensa de los derechos humanos conculcados, fue la
performance. Surgida desde el momento en que se privilegio el “instante creativo” por encima del
producto final, la performance hace del artista el verdadero instrumento del arte. Si en el happening
los sentidos se disparan en todas direcciones, en la performance el significado suele precisarse in-
dubitablemente. Lo que realmente varia no es el inabarcable o estricto programa de ambas formas
sino la respuesta del espectador: lo que, por un lado, es terapia y anarquia, por el otro, es rotundez
estética y representacional. La participacion cobra, por esta excepcionalidad, mayor dimension y
profundidad, siendo, por lo tanto, un instrumento idoneo para la trasmision de informacion, siem-
pre que opte por la comunicacion, pues la performance, como cualquier otro medio de expresion,
puede ser absolutamente indeterminaday confusa, jugada a si misma» (Padin, 2000-2001).
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del hombre de acuerdo con las concepciones mas avanzadas en todos los
ambitos», y agregan, entre otros puntos de la declaracidn, que «la solucién a
los problemas de vivienda, transito y esparcimiento solo puede contemplarse
en relacion con las perspectivas sociales, psicoldgicas y artisticas que se com-
binan en una hipdtesis sintética a nivel de la vida cotidiana». Este concepto,
que vincula arte, vida y entorno urbano serd tutil para entender algunas de las
acciones realizadas en Montevideo a finales de los afios sesenta.
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En el marco de la crisis de los tultimos anos de la década del cincuenta en
Uruguay se asumia y se tomaba conciencia del problema por parte de la socie-
dad. La ilusidn de ser la Suiza de América se disipaba irremediablemente a
lo largo de la década del sesenta hasta llegar a su mayor desencanto cuando
se inicif la dictadura civil-militar, en 1973.

Sin embargo, ese periodo, no fue homogéneo. En el transcurso de esos
anos los problemas se agravaban en concordancia con la situacién que se
vivia en la regién y en el mundo. Hay un punto de inflexién, en particular,
el afio 1968 con la asuncion de la presidencia de Jorge Pacheco Areco'y su
politica de restriccidn de libertades y creciente autoritarismo.

Son anos violentos que anteceden el quiebre final de las instituciones,
con recurrentes medidas prontas de seguridad (Mps)? y la guerrilla urbana

1 Jorge Pacheco Areco asumié la Presidencia de la RepUblica tras la muerte de Oscar Gestido en 1967
hasta 1972. Presidié un Gobierno que fue represivo y brutal frente a las agitaciones sociales. En ese
marco ocurrieron los asesinatos de los estudiantes universitarios Liber Arce, Susana Pintos y Hugo
de los Santos, entre otros y torturas a detenidos politicos. Se censuraron medios de prensay se
prohibieron partidos politicos de izquierda. Se decretd la militarizacion de los funcionarios banca-
rios y la congelacion de salarios.

2 El 9 de octubre de 1967 se implantaron las primeras mps del gobierno de Gestido, por catorce dias.
«Durante la vigencia de las medidas fueron detenidas 442 personas, se cumplio un paro general
y dos parciales, fueron clausurados temporalmente por la policia: El Popular, Verdad, Marcha, Unzer
Fraint» (Demasi, 1996, p. 33).
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comenzaba a ser un tema de preocupacion politico cuando se incrementaron
los actos violentos.?

Es asi que, a lo largo de esos anos, se pueden distinguir acontecimien-
tos, expresiones artisticas y conflictos que son reflejo de esta complejidad
coyuntural.

En relacién con las artes visuales, los afios cincuenta constituyen el inicio
de lo que seran los conflictivos afnos sesenta, como expresa Gabriel Peluffo
Linari (1999), «es el momento de gestacién de todos los agentes sociales y
culturales que constituirdn el aura histdrica de la década siguiente» (p. 98).

Entre mediados de la década del cincuenta y mediados de la década
siguiente se sitia el momento propicio para la existencia de una van-
guardia artistica en Montevideo, entendida no tanto como trasplante de
doctrinas o lenguajes metropolitanos —que lo fue, aunque en condicio-
nes distintas a las de los afios veinte— sino entendida como autoconcien-
cia de un determinado grupo social y cultural, como conviccién intima
—rara vez explicitada en bases programaticas— de estar actuando por un
lado solitariamente, pero por otro solidariamente con relacién a los nue-
vos ideales de integracién y de universalidad estética forjados en Europa
y en Estados Unidos durante la postguerra (Peluffo Linari, 1999, p. 98).

Uruguay se autopercibe como moderno y tanto artistas como arqui-
tectos sienten la necesidad de participar de los procesos renovadores del
mundo contempordneo, aunque ain persisten con fuerza los arraigados a
la tradicion.

3 El Movimiento de Liberacion Nacional-Tupamaros (MLN-T), organizacion armada de izquierda, co-
menz6 a agruparse a inicios de los anos sesenta. En un comienzo, sus principales acciones pro-
pagandisticas de gran impacto tenian como objetivo la comunicacion de sus ideas: socialismo,
antiimperialismo, solidaridad e integracion latinoamericana, nacionalismo antioligarquico y las
denuncias de la deficienciay corrupcion del gobierno. A partir de 1968 comienza una etapa en que
las acciones se hacen mas violentas: asaltos y operaciones agresivas, secuestros y asesinatos, que
deterioran laimagen del movimiento ante gran parte de la poblacion.
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Es asi, que en ese entonces continuaba con énfasis el debate entre abs-
tracciony figuracion, tema que predominaba en las polémicas sobre la valo-
racion estética contemporanea y que incluia posiciones estéticas y politicas
enfrentadas.

Comienzan a generarse impulsos renovadores en el campo de las artes
visuales que pueden observarse a través de la asistencia de artistas y criticos
uruguayos a las bienales de arte de San Pablo, en las exposiciones del Instituto
General Electric (1963-1968), en la Galeria U (1966-1978) o en exposiciones
de arte no figurativo, entre otros eventos. A su vez, se forjaron experiencias
vinculadas al ascenso politico de la izquierda, como el Club del Grabado de
Montevideo (1953-) donde los artistas que la fundaron veian al grabado como
una manera de socializar a nivel masivo la experiencia estética al producir
obras en serie, o el cine comprometido, testimonial y panfletario, en torno a
la Cinemateca del Tercer Mundo (1967) promovido por el semanario Marcha.
La Feria Nacional de Libros y Grabados, fundada en 1961y dirigida por Nancy
Bacelo hasta 2006, constituyé un espacio donde diversas manifestaciones
artisticas (literatura, musica, artes pldsticas y artesanias) dialogaban intima-
mente con el publico.

Hacia finales de 1960 se potencia la actuacién de algunos artistas plas-
ticos en las luchas politicas y la manifestacién de sus puntos de vista con
los recursos que tenian a su alcance, en mayor medida a través del boicot a
exposiciones, concursos, salonesy envios al exterior promovidos por el oficia-
lismo. Sin embargo, en ese sentido, en nuestro pais las artes visuales tuvieron
menor protagonismo que el teatro o la musica, més proclives a intervenir en
ese contexto. Este compromiso se da en el marco de un campo intelectual
(Bourdieu, [1967]2002) latinoamericano comprometido con la problematica
social y politica de su tiempo, con un sentir éticamente orientado a cum-
plir un papel en la lucha por una mejor sociedad y por ende con una mayor
influencia en la politica.*

4 Peluffo Linari (2018) profundiza sobre esta tematica.
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En Uruguay, con relacidén a la ciudad y a la arquitectura, las pautas pro-
movidas por el movimiento moderno® fueron adoptadas y aceptadas des-
de muy temprano por los arquitectos y por la ciudadania en general. Sin
embargo, en un contexto internacional en el que desde el fin de la segunda
guerra mundial las bases ideoldgicas de la arquitectura moderna comenza-
ron a cuestionarse, aqui también se abre una nueva agenda de problemas
al respecto. Al tiempo que las nuevas tecnologias permiten la realizacién de
obras formalmente nuevas para el pafs, surgen corrientes que reclamaban
una arquitectura mas popular y adecuada al medio social y al entorno fisico,
a partir de la utilizaciéon de materiales y tecnologias locales

En todos los casos, expresados de distinta forma se asume un com-
promiso urbano con la ciudad. Las artes visuales estdn presentes en unasy
otras. Como expresaba Leopoldo Artucio (1971), «todas las corrientes citadas®
pueden “detectarse” en la arquitectura porque aun manteniendo muy en
serio los puntos de vista sociales que sustentan su hacer, los nuevos arqui-
tectos buscan lenguajes variados o incitantes como los reclama la década
que comienza» (p. 42).

En el ambito universitario, en setiembre de 1958, los estudiantes ini-
cian una huelga general en defensa del anteproyecto de ley elaborado por la
Universidad, seguida de manifestaciones, que desembocaron en represion
policial, disturbios callejeros y en la ocupacién de edificios universitarios.
Finalmente, el 15 de octubre fue aprobado el proyecto de ley elevado por la
Universidad, la Ley Orgénica de 1958, fue el momento culminante de la lucha
por la autonomia universitaria, el gobierno integrado con la participacién

5 Se entiende por tal un tiempo de la produccion artistica y arquitectonica resultante de las trans-
formaciones propuestas y propulsadas por las vanguardias historicas. Si bien se utiliza el término
en singular, se entiende que existe una la vastedad y heterogeneidad de contenidos, posiciones e
interpretaciones de lo moderno.

6 Se refiere a las nuevas corrientes artisticas citadas antes en su texto: neo dada, camp, arte concep-
tual, pop art, etcétera.
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de los tres 6rdenes y el principio de libertad de catedra y de opinién. La Ley
Organica enfatiza los postulados del plan de estudios de 1952 de la Facultad
de Arquitectura y da marco a la reforma del plan de estudios de la Escuela
Nacional de Bellas Artes, en relaciéon con el papel que debian tener los univer-
sitarios de «defender los valores morales y los principios de justicia, libertad,
bienestar social, los derechos humanos y la forma democrética republicana
de gobierno» y en «contribuir al estudio de los problemas de interés general
y propender a su comprensién publica» (Uruguay, 1958).

La Facultad de Arquitectura y la Escuela Nacional de Bellas Artes —
incorporada a la Universidad de la Republica en 1957— también se acompa-
saron a esa situacién, donde los actores con mayor presencia se organizan en
grupos fuertemente politizados. En ambos centros de ensefianza, la actividad
tiene un gran contenido politico. Los limites donde se involucraba lo estético
con lo social eran confusos, y tanto en el caso de la ENBA como de la Facultad
de Arquitectura se vivia una situacion similar en ese sentido. Como expresaba
el profesor Conrado Petit (1999), «se trataba de orientar la programacion del
taller a la luz de necesidades sociales que podrian llegar a tener solucién si se
llegara a procesar un cambio estructural desde el punto de vista politico, eco-
ndémico y social en el paisy en el resto de América Latina», o sea la dimension
politica y social era inseparable de la 6rbita de la ensefianza arquitecténica
y artistica en el pais. Por su parte, la ENBA utiliz6 a la extensién universita-
ria como herramienta fundamental para lograr una formacidn integral con
énfasis en los problemas del medio, como profundizaremos en el capitulo
«El espacio tomado».

Y asi como existia en el &mbito artistico la polémica entre abstractos y
figurativos, lo que implicaba en algunos casos interpretaciones también poli-
ticas, en el escenario de la Facultad de Arquitectura se desarrollaron fuertes
debates sobre la pertinencia del plan de estudios de 1952, que demostraron
que aunque la ensenanza estaba enmarcada en un tnico Plan, este no es era
reflejo de una postura unitaria, ya que en su seno, se habian consolidado dos
lineas diferentes encarnadas por actores que tenian posiciones personales,
disciplinarias y politicas divergentes:

45



46

ARTE Y ESPACIO PUBLICO EN MONTEVIDEO 1969-1973. MIRIAM HOJMAN

Dos modos de ensenanza y dos criterios respecto al campo de actuacién
profesional. Por un lado, la arquitectura se entiende fundamentalmente
desde la escala edilicia y los conjuntos urbanos, nocién que acentua el
perfil artistico del arquitecto. La otra postura comprende la disciplina
desde la planificacidn del territorio y aspira a un arquitecto con mayores
habilidades técnicas. Esta distincion se inserta en una postura ideolégica
y politica, dominante en la facultad de esos anos, que critica como reac-
cionarios aquellos factores estéticos y artisticos, valorando en cambio el
método cientifico como base del conocimiento arquitecténico (Mazzini
y Méndez, 2009, p. 174).

Enla década del sesenta, un grupo de docentes y estudiantes conforman
el Ntcleo Sol, una corriente de pensamiento que reivindicaba sus ideas en la
Revista de la Facultad de Arquitectura. Su principal aporte fue plantearle una
critica al discurso oficial que se desarrollaba en la facultad donde la ensenan-
za se dirigfa méxime al estudio de factores socioeconémicos —derivado del
plan de 1952— y que segun este grupo generaba una arquitectura mediocre
y con pérdida de valores arquitecténicos. Surgen entonces algunos tépicos
que se vinculaban mads con lo local, lo identitario y también con la poética
de los materiales y de las formas, asi como con la integracién del arte a la
arquitectura.

Resulta elocuente que tanto los arquitectos que fueron expulsados o
renunciaron con la aprobacién del plan de 1952 (Mauricio Cravotto, Octavio
de los Campos, Mario Payssé Reyes, Ildefonso Aroztegui) y los que una déca-
da después fueron reivindicados por el Ntcleo Sol (Julio Vilamajé, Antonio
Bonet, Romén Fresnedo Siri, Rafael Lorente Escudero, Eladio Dieste y Ernesto
Leborgne) han sido quienes se han relacionado a lo artistico a través de sus
proyectos, por su trabajo con artistas o tras participar en instituciones ligadas
al mundo del arte; por ejemplo la mayoria integraron, en varias oportunida-
des, los jurados actuantes en los principales certdmenes artisticos.

En este periodo los debates estéticos y las polémicas en torno a las artes
visuales y a la arquitectura se agudizan y extienden al espacio ptblico. No se
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trata solo de la disputa que se profundiza en los afios cincuenta entre abs-
traccion y figuracion,” sino entre propuestas que se adhieren a conceptos
contemporaneos y las que persisten en mantener los principios tradicionales.
Estos enérgicos debates continuaron durante toda la década en los ambi-
tos artisticos (talleres, prensa, tertulias, concursos y salones oficiales) y de
ensefianza de la arquitecturay el arte, como profundizaremos en el capitulo
Conflictos en el espacio publico.

Con relacion a los nuevos emprendimientos artisticos® que se consolida-
ban desde la década anterior en distintos espacios de actuacién incluido el
espacio publico, generaban confrontaciones éticas y estéticas. Las expresio-
nes academicistas continuaban teniendo gran adhesion entre varios artistas,
y, sobre todo, eran las mas difundidas en los medios de prensa de mayor
circulacién. También eran las preferidas del ptblico en general.

En este sentido, podria explicarse la eleccién del arte figurativo y natu-
ralista para la mayoria de los monumentos conmemorativos de la ciudad. La
intencion de transmitir a los ciudadanos ideas politicas e histéricas, de mane-
ra facilmente comprensible, era el objetivo en la ereccién de estos monumen-
tosy el arte abstracto no se consideraba suficientemente apto para lograrlo.®

7 De esa manera imprecisa se solia denominar a las tendencias artisticas principales y antagonicas.

8 A las tendencias que surgieron un par de décadas atras —informalismo, abstraccion geométrica,
neoconcretismo— en los sesenta, se suman nuevas manifestaciones: arte conceptual, pop art,
minimal art, Internacional Situationniste, entre otros.

9 Julio Maria Sanguinetti (presidente de la Comision Nacional de Bellas Artes desde 1967 hasta 1973.
Presidente de la Replblica en dos periodos: 1985-1990 y 1995-2000) opind que desde el ambito
politico, en la mayoria de los casos, no habia preocupacion ni sensibilidad por el arte en el espacio
pUblico. Habia una vocacion —de herencia italiana— por ocupar el espacio con el propésito de in-
corporar decoracion y homenajear, pero sin inquietudes ni conocimientos artisticos que habilitaran
el camino a las nuevas tendencias. Seglin su opinion, el pablico se haido adaptando a ciertas moda-
lidades modernas, como laarquitecturay el mobiliario, pero no a la escultura nia la misica moderna
clasica. Recuerda que en lainauguracion del monumento a Luis Batlle Berres (1967) habia muy poca
gente contenta, a excepcion de algunos jovenes entre los que se encontraba él, pero que la mayoria
de la gente no comprendia el significado de la obra (Comunicacion personal, 5 de julio de 2016).
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Sin embargo, comienzan a aparecer algunas obras afines a las nue-
vas tendencias, principalmente relacionadas con la arquitectura, como
murales en edificios publicos y privados. También, aunque de manera mas
resistida, surgen en el espacio publico de la ciudad esculturas de concep-
cion artistica alejadas de lo académico, en consonancia con las tendencias
internacionales.

El analisis sobre el emplazamiento de las obras artisticas que aporta-
ron a la conformacion del arte ptiblico en Montevideo se profundizara en el
capitulo El espacio dado.

Sobre finales de la década del sesenta, el arte vinculado a la lucha politica
fue también un transformador efimero de la ciudad, como analizaremos en
el capitulo El espacio tomado.

El arte como instrumento de accidn social, en el marco de prohibiciones,
violencia y represion, se hace presente en el trabajo de varios artistas que
lo materializan a través de distintos medios artisticos contemporaneos que
tienen que ver con el cuerpo y el espacio urbano.

La disputa por la culturay el arte en Ameérica Latina

En toda América Latina se vivian cambios radicales durante los anos sesenta,
segtin Tulio Halperin Donghi (1996) por dos razones fundamentales. En primer
lugar, por el giro socialista de la Revolucién cubana y por el autodescubri-
miento de los paises latinoamericanos sobre la imposibilidad de alcanzar el
ritmo acelerado de crecimiento econémico de los paises del primer mundo.
Esto hacia ver que el estancamiento solo se superaria si se quebraba el marco
del sistema politico y econdmico internacional donde, hasta ese momento, se
habia desenvuelto Latinoamérica. En ese contexto surgen nuevos impulsos
revolucionarios.
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Algunos historiadores del arte latinoamericano actuales™ sostienen que
un intento de frenar esta vertiente y como una estrategia para evitar la cre-
ciente identificacién del resto de Latinoamérica con la Revolucion Cubana,
Estados Unidos promovié una nueva politica: la Alianza para el Progreso
(1961-1970), que otorgaba ayudas econdmicas e inclufa programas de apo-
yo sociales, artisticos y culturales —considerados para muchos estrategias
para paliar la influencia cubana en los intelectuales latinoamericanos—.
Sin embargo, en algunos paises tuvo una fuerte resistencia en el &mbito
intelectual, por ejemplo, en Uruguay por Angel Rama y otros autores que
se nucleaban en el semanario Marcha, en Argentina por La Rosa Blindada
dirigida por José Luis Mangieri o en México desde la revista Siempre! Como
veremos mas adelante, también hubo distintas respuestas desde los ambitos
gubernamentales.

En relacion con el arte, la critica norteamericana habia impuesto, junto
alaimportante migracion de artistas, a Nueva York como centro hegemoénico
mundial artistico disputdndole a Paris su histérica preeminencia en ese cam-
po. Aunque, coincidimos con Giunta (1996), que los artistas latinoamericanos
todavia consideraban a Paris como la meca del arte y acudian allf a continuar
su formacién y obtener reconocimiento internacional.

Lo que algunos estudios sostienen es que Estados Unidos promovia un
proyecto modernizador para América Latina," cuyo objetivo era imponer sus

10 Por ejemplo, Andrea Giuntay Gabriel Peluffo Linari, entre otros.

11 Desnudando esta estrategia, el critico y comisario, jefe del Departamento de Artes visuales de la
Union Panamericana, José Gomez Sicre, en el boletin de artes visuales de dicho organismo, expre-
saba: «En viajes frecuentes por nuestros paises observo un despertar, una conciencia de la impor-
tancia que tiene para el destino de nuestro continente una evaluacion de su propia cultura. Algunos
técnicos comienzan a admitir, ademas, que poca o ninguna ventaja podra registrarse en el orden
econdmico, en laincipiente industrializacion de nuestras riquezas continentales, si no se llega antes
a una plenitud de conciencia cultural. También se admite que hay pocos instrumentos de cultura
mas directos, mas efectivos, menos alterables que las artes plasticas. De ahi la necesidad de estimu-
lar su desarrollo y su circulacion para contribuir, aunque sea desde ese sector, a que se afirme ese
inalienable instrumento que es la cultura» (José Gomez Sicre, 1959, citado en Giunta, 1996).
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pautas artisticas. En ese momento y desde los afios de posguerra el arte abs-
tracto era el hegemonico, en contraposicién al realismo socialista, tendencia
artistica predominante en la Unién Soviética, expresion oficial y representa-
tivo del régimen. En América Latina se tomd sobre todo el modelo mexicano
del realismo social vinculado a la obra de David Alfaro Siqueiros, en el que
predominaba la denuncia y la critica al sistema. En la década del sesenta, la
fuerza comunicacional del arte pop norteamericano también impacté, aun-
que de distintas maneras, en varios artistas latinoamericanos.

Sin olvidar que el arte en los sesenta no fue uniforme en los paises lati-
noamericanos ni ha sido homogéneo alo largo de la década, se podria afirmar
que desde la segunda postguerra hasta esos anos se habia configurado una
plataforma de accién regional. Aunque también se debe subrayar que en algu-
nos campos artisticos la accion fue mas potente que en otros. La literatura,
por ejemplo, se volco hacia la busqueda de una identidad latinoamericana
mucho mds evidente y concreta que en el caso de las artes visuales. Estas
dltimas tendieron hacia una progresiva internacionalizacién, con distintos
matices segin cada pais de la region.

Aungque no se puede construir una historia general y homogénea del arte
latinoamericano, podemos mencionar algunas situaciones que se suscitaban
corrientemente en ese periodo y que dan cuenta del interés norteamericano
en apostar por importantes iniciativas artisticas, por ejemplo, la empresa
petrolera Esso que junto a la Organizacion de Estados Americanos (OEA) orga-
nizaron entre 1964 y 1965 Salones de artistas jévenes en toda Latinoamérica.”
Otro caso son las bienales de Cérdoba que se desarrollan entre 1962 y 1968,
promovidas por la industria norteamericana automovilistica Kaiser. También,
el IGE de gran importancia en Uruguay entre 1963 y 1968, fue impulsada por
la multinacional de origen estadounidense del mismo nombre.

12 La exposicion de los salones de Uruguay, Paraguay y Argentina, se desarrolla en el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires. Los jurados de la seccion uruguaya eran: José Gomez Sicre (0eA), Hugo
Parpagnoli, Samuel Oliver (MNBA, Buenos Aires), Enrique Gomez (Galeria U, Uruguay).
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Pero el entramado es complejo, no puede simplificarse el tema a esta
Unica mirada, ya que intervinieron otros factores ademads del planteado antes.
No se tejieron redes inicamente hacia y desde Norteamérica sino también
entre centros culturales europeos y americanos. También, los vinculos se
generaron a través de los artistas latinoamericanos que exponian en el exte-
rior y viceversa.

Por otra parte, la influencia politica de Cuba era muy fuerte en el conti-
nente que, como expresa Tulio Halperin Donghi (1996) «estaba obsesivamente
presente en él a través de la imaginacidn colectiva, y la imagen fuertemente
estilizada que esta acogia, gravitd decisivamente en la renovacién cultural e
ideoldgica tan intensa en esos anos» (p. 560). El gobierno cubano también
aprovechd esta situacion y habilit6 instancias de intercambio a través de Casa
de las Américas inaugurada en 1959, que ha ofrecido, divulgado, premiado
y publicado obras de escritores, artistas plasticos, musicos y estudiosos de
la literatura y las artes. Halperin Donghi (1996) senala que «los pésters de la
revolucién, que ofrecian puntual contrapunto a las innovaciones neoyorquinas
dela era del pop-art, se constituian en muy apreciado elemento decorativo en
los &mbitos en que se celebraban los rituales del deshielo cultural en curso»
(p. 560). Sin embargo, cabe aclarar que el diseno gréfico y afichismo tanto en
Uruguay como en otros paises latinoamericanos tuvieron importante influen-
cia de la grafica checay polaca de posguerra* (Peluffo Linari, 2018).

En los afnos sesenta, Latinoamérica se constituy6 en uno de los &mbitos
en que se peleaba la guerra fria en términos ideolédgicos, por lo que el arte
jugaba un rol fundamental. Por lo tanto, la pluralidad estética tanto en arte
y arquitectura habilitaron un tiempo de fecunda experimentacién y produc-
cion, imposible de encasillar en una tendencia o corriente especifica, aunque
a través de exposiciones, textos y catadlogos sobre la época hubo una tendencia
ala homogeneizacion.

13 Para profundizar sobre el tema ver «Disefio grafico: un enclave simbdlico de los sesenta» en Peluffo
Linari (2018, pp. 90-96).
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Vinculos regionales

Si bien seria logico intuir que los aportes regionales y latinoamericanos, al
compartir una situacion politica, econdémica y social similar, debfan haber
sido referencia ineludible para los artistas uruguayos, no es del todo evidente.

Aunque pueden encontrarse ciertos discursos y précticas vinculantes
americanas estos no han sido constantes ni institucionalizados.

Una excepcion constituyeconstituye el caso rioplatense, al que nos refe-
riremos en profundidad mds adelante.

Coincidimos con Didier Calvar (2015), «que los autores locales, en todas
las ramas del arte, generaron una sintesis original de lo recibido en los viajes,
leido en las revistas, oido en tertulias y talleres y absorbido por la educacion
en el extranjero y crearon un panorama variado en el arte uruguayo» (p. 163).
También, en el transcurso de la década se organizaron en la ciudad varias
exposiciones importantes de arte de distintos paises. Es indiscutible que el
artista uruguayo planteaba vinculos y se nutria de distintas referencias inter-
nacionales," en especial de los paises europeos, sin embargo en esta década
continuaba siendo referencia Paris antes que Nueva York, a diferencia de
otros paises latinoamericanos, por ejemplo, Argentina y Brasil.

Por otra parte, Peluffo Linari (20161, comunicacién personal) afirma
que las referencias a paises latinoamericanos existian solo cuando se tenia
informacién sobre ellas, circunstancia poco frecuente. Si bien habia inter-
cambios interinstitucionales, no era habitual el intercambio personal. Para
él, el vinculo fluido sur-sur no existia. En ese sentido, ejemplifica con el caso
de Tucuman Arde* del que el artista Clemente Padin se enterd a través de la

14 Calvar lo desarrolla extensamente en el capitulo «Influencias de corrientes extranjeras» (pp. 135-
144),aunque esta presente en el desarrollo de todo su trabajo.

15 Tucuman Arde fue una experiencia artistica revolucionaria desarrollada en 1968 por un grupo de
artistas del ala radicalizada de la vanguardia rosarina y portena. Fue una de las rupturas mas im-
portantes en el ambito de las artes visuales en Argentina al traspasar los limites de la institucion
artistica para acercarse a lo politico y revolucionario. Utilizo estrategias de comunicacién de masas
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revista francesa Robho. Lo paradéjico del caso, es que Padin tuvo que traducir
del francés al espanol el articulo que originalmente ya estaba en esparol,
para publicarla en la revista ovum 10. Asi puso el evento en conocimiento del
publico uruguayo tres anos después de acontecido.

De todas maneras, el vinculo entre Montevideo y Buenos Aires ha sido
el mas frecuente e importante para el desarrollo del arte local durante el
periodo estudiado. Las relaciones con otros centros latinoamericanos y de
la regi6n no han tenido ni por asomo la dimensién que se tuvo con la otra
orilla del Rio de la Plata.

Sin embargo, no puede soslayarse la relacién con Brasil, especialmente
con San Pablo. Los nexos se generaron en su mayoria por la asistencia a las
bienales de arte paulistas —tanto de expositores como de otros actores vincu-
lados al arte, criticos, galeristas, gestores y operadores de arte, etc.— que mas
que conectar a los uruguayos con el arte brasilero, lo acercaba a la produccién
contempordnea internacional.

También hubo intercambio frecuente con criticos brasilefios impor-
tantes. Nelson Di Maggio (2016, comunicacion personal) relata que, a partir
de la segunda Bienal de San Pablo, en 1953, comenzé un contacto intimo y
permanente con criticos brasilefios como Aracy Amaral y Mario Pedrosa. En
esos primeros anos de la década del cincuenta, el intercambio con estos fue
mucho mas fluido que con los criticos argentinos que estaban bajo el régimen
de Perén.”* Expresa ademads que «los brasilefios Mario Pedrosa y Lourival
Goémes Machado ambos directores de bienales paulistas influyeron [en la

para denunciar la situacién dramatica que se habia generado a partir del cierre de la mayoria de los
ingenios azucareros tucumanos perpetrado por el gobierno de Ongania.

16 En ese sentido, es evidente que los criticos contemporaneos en el gobierno de Juan Domingo
Perén no tenian mucha cabida. Maria del Carmen Magaz (2007) transcribe una frase del ministro
de Educacion, Ivan Ivanisevich, de 1949, en la que expresa: «El arte morboso, el arte abstracto, no
cabe entre nosotros, en este pais en plena juventud, en pleno florecimiento. No cabe en la Doctrina
Peronista, porque es esta una doctrina de amor, de perfeccion, de altruismo, con ambicion de cielo
sobrehumano. No cabe en la Doctrina Peronista, porque ella nace en las virtudes innatas del pueblo
y trata de mantenerlas, estimularlas, exaltarlas» (p 109).
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critica de arte nacional] més que las ocasionales de Pierre Restany o Clement
Greenberg, ampliando mads alla de fronteras las relaciones intelectuales con-
servadas por largo tiempo» (Di Maggio, 2007).

También, hubo algunos contactos personales que surtieron efecto en
algunos artistas de la época, por ejemplo, el del paisajista Roberto Burle Marx
que se vinculd con arquitectos uruguayos” y tuvo una repercusion importante
en el futuro del uruguayo Leandro Silva Delgado, que seguiré los pasos del
brasilefio, especializdndose en el paisajismo.

Asimismo, Brasil fue fundamental en la trayectoria de José Pedro
Costigliolo, que particip6 en las primeras cuatro bienales de San Pablo, y
Maria Freire y el desarrollo del arte concreto en Uruguay. Calvar (2015) expre-
sa al respecto:

Cabe sefialar la importancia que cobré para Costigliolo y Freire la pre-
sencia de Walter Wey, agregado cultural de la embajada de Brasil. Su
figura la sefiala Maria Freire como un hito fundamental en los itinerarios
del concretismo en Montevideo [...] Wey les facilité a ambos artistas la
posibilidad de exponer en el Museo de Arte Moderno de San Pablo (1956)
y el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro (1957).

Finalmente, recién a principios de la década del setenta se hicieron mas
frecuentes y fluidos los contactos entre algunos artistas latinoamericanos a
través del arte correo, abordado en nuestro pais por Padin, como veremos
mas adelante.

17 Es conocido su vinculo con el Arg. Luis Garcia Pardo. En los edificios Gilpe (1952-1956) y Positano
(1957-1963), Burle Marx incorpor6 obras artisticas e hizo el disefio de los jardines.
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Nexos rioplatenses

La circulacién de artistas o de sus obras entre las dos margenes del Plata es
de larga data. Ya en el siglo x1X, Juan Manuel Blanes, «el Pintor de la Patria»—
nacido en Montevideo en 1830, hijo de un espanol y de una argentina— tran-
sit6 entre los dos paises. Sus interpretaciones histéricas y contemporaneas
regionales le concedieron prestigio en el Rio de la Plata. Romero Brest (1951)
seflalaba que «su fama se divide entre Montevideo, Buenos Aires y Santiago
de Chile». Asimismo, las obras de los uruguayos Joaquin Torres Garcia y Pedro
Figari, han sido desde las primeras décadas del siglo xx reconocidas y puestas
en valor en ambas orillas.

En relacién con el arte en el espacio publico ha habido aportes mutuos
trascendentales, aunque como veremos, Argentina ha sido bastante mas
generosa en cuanto a integrar a los artistas uruguayos en sus espacios publi-
cos que Uruguay a los argentinos.

Uno de los escultores més importantes del Uruguay, Juan Manuel
Ferrari’® comenzo en 1910 su vinculo con Buenos Aires a partir de la pre-
sentacion de bocetos al concurso para un monumento conmemorativo a
la independencia argentina a levantarse en la Plaza de Mayo. Aunque ganoé
un segundo premio, este le valié reconocimiento para que se le encargara la
obra que seriala mds importante de su trayectoria: el enorme Monumento al
Ejército de los Andes, inaugurada en 1914 en el Cerro de la Gloria en Mendoza
(Laroche, 1980, pp. 51-54).

Juan Carlos Oliva, escultor uruguayo, se radic6 en Buenos Aires, donde
realizé casi toda su obra en las primeras décadas del siglo xx.

18 «Ferrari no llega a concretar mucha escultura; y la mejor posibilidad para demostrar cuanto valia
fue proporcionada por la RepUblica Argentina. Su tierra le habia cerrado puertas. No olvidemos que
concurso en el certamen internacional para la efigie del héroe nacional, José Artigas, monumento
central de la Plaza Independencia. La obra se encomendé a un italiano: Angelo Zanelli. Pero el pro-
yecto que efectivamente ubica la version de esa figura excepcional de la Historia Americana, era el
presentado por Ferrari.» (Garcia Esteban, 1968, p.109).
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En 1936 Uruguay don6 a la ciudad de Buenos Aires, el Monumento a la
confraternidad argentino-uruguaya que fue inaugurado en 1942 en el Parque
Colén Sur de Buenos Aires y trasladado en 1962 a su actual emplazamiento
en el Parque Lezama. El monumento fue proyectado por dos reconocidos
uruguayos, el arquitecto Julio Vilamajo y el escultor Antonio Pena.

En 1941 se inaugurd el Monumento a Julio Argentino Roca del escultor
uruguayo José Luis Zorrilla de San Martin, a quien en 1955 el gobierno argen-
tino le encargé el Monumento a Artigas en la Plaza Republica Oriental del
Uruguay en Buenos Aires, inaugurado en 1973.

Por otra parte, en nuestro pais en 1932, se promulgoé una ley de home-
naje a la Republica Argentina con la intencién de erigir en Montevideo un
monumento a José de San Martin —que luego de muchos afos se concretd
en la década del sesenta por el escultor Edmundo Prati—.

En este apartado, indagaremos cdmo prosiguio este vinculo en el periodo
que comprende nuestro trabajo.

Como expresa Andrea Giunta (2008), en muchos paises latinoamerica-
nos se suscitaron procesos de modernizacidn, internacionalizacién y poli-
tizacion de las artes visuales, pero en ninguno en tan alto grado como en
Argentina, en el que predomind la idea de posicionarse como un centro de
vanguardia mundial de las artes y conquistar reconocimiento internacional,
con el apoyo de sectores industriales e intelectuales.

A mediados de los sesenta, el gobierno argentino era uno de los mas soli-
dos aliados de Estados Unidos —al decir de la historiadora uruguaya Lucia Sala
de Touron (2007)— donde el capital internacional, en especial el norteameri-
cano presionaba fuertemente al mercado industrial interno, con tendencias
desarrollistas que repercutian en todas las dreas, incluidas las culturales. «El
gobierno de Ongania se estaba superponiendo cada vez mds cronoldgica y
estructuralmente con la incorporacion global de la Argentina al nuevo mapa
estratégico dibujado en Washington» (Vifas, 1968, p. 15).

19 Decreto-ley n.° 1255 de 1955. Argentina.
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Uruguay no fue ajeno a las politicas norteamericanas con relacién a
la cultura, pero como ya mencionamos, ofrecié mds resistencia desde los
ambitos intelectuales, e incluso gubernamentales: el Consejo Nacional de
Gobierno del Uruguay que actué como Colegiado entre 1952 y 1967, tuvo dis-
tintas posturas ante las politicas estadounidenses.

Aunque en Uruguay hubo cambios y crisis importantes en distintos pla-
nos, que también repercutieron en el cultural y artistico, la escala uruguaya
establece un mapa econémico, politico, social y cultural bastante més sencillo
que el complicado caso argentino donde se alternaron alo largo de la década
gobiernos civiles y militares. En Uruguay, hasta 1973, aunque con graves con-
flictos y un declive progresivo hacia los dltimos anos de la década, persistio
la tradicién democrética.

Ademas, la idiosincrasia del uruguayo —mas melancélico y apaciguador
que sus vecinos— y mds arraigado a sus tradiciones y reacio a los grandes
cambios, no asimilé inmediatamente las corrientes renovadoras en relacién
con las artes visuales. Este aspecto resulta peculiar si consideramos que en el
4dmbito de la arquitectura el proyecto moderno fue aplicado por los arquitec-
tos y aceptado por la ciudadania de manera muy temprana en el pais, como
ya mencionamos. Sin embargo, con relacion a las artes visuales se promovia
una postura conservadora desde algunos medios de prensa, con el apoyo
de amplios sectores de la politica y la sociedad, como analizaremos en los
proximos capitulos en profundidad.

No obstante, varios artistas, criticos de arte renovadores y actores en el
dmbito cultural fueron precursores de las nuevas tendencias, respetados y
considerados en la otra orilla. Veremos ejemplos mds adelante.

No solo se identifican matices entre los paises (e incluso ciudades) lati-
noamericanos, sino también en el transcurso del periodo. La década del
sesenta tampoco fue un bloque homogéneo en ese sentido. Los aconteci-
mientos politicos y sociales de esos afios provocaron que en la mayoria de
los centros artisticos se generaran transformaciones, sobre todo en la mitad
de la década del sesenta.
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En Argentina la inflexién fue en 1966 con el derrocamiento del gobierno
constitucional de Arturo Illia por parte del general Juan Carlos Ongania;* en
Uruguay a partir de 1968 con la presidencia Jorge Pacheco Areco y su politica
de restriccion de libertades y creciente autoritarismo. En nuestro pais, al igual
que en Argentina y Brasil —donde el quiebre se produjo en 1964 con el golpe
de Estado militar contra el presidente Joao Goulart— «las transformacio-
nes que se produjeron hacia mediados de la década permiten distinguir dos
tipos de practicas que, imbricadas en un principio, terminaron separandose
por completo: las practicas modernizadoras y las practicas revolucionarias»
(Aguilar, 2012, p. 39). No quiere decir que ellas sean contradictorias ni exclu-
yentes, pero hacia finales de la década se potencia la actuacién de algunos
artistas pldsticos en las luchas politicas y la manifestacion de sus puntos de
vista a través de los medios que tenian a su alcance.

Como veremos en el capitulo Conflictos en el espacio ptiblico, en Uruguay
lalucha se ejercia generalmente a través del boicot por parte de los artistas y la
critica comprometida a exposiciones, concursos, salones y envios al exterior,
promovidos por el oficialismo. De todas maneras, la articulacion directa entre
artey politica fue débil en comparacién con las manifestaciones artisticas en
Argentina, que cumplieron un papel significativo en la denuncia de la situa-
ci6n imperante. En Uruguay, los eventos de denuncia no tuvieron la fuerza
transmitida por un Tucumdn Arde, por ejemplo. En ese sentido, en Argentina
hubo un pasaje més radical del arte pop y los happenings més ltidicos al
involucramiento de los artistas en los aspectos mas comprometidos de las
luchas politicas y sociales.

20  En Argentina durante el periodo se sucedieron gobiernos elegidos bajo control militar y gobiernos
de facto con las Fuerzas Armadas al poder. Arturo Frondizi fue presidente constitucional desde 1958
21962 cuando asumid José Maria Guido que convoco elecciones generales. Arturo lllia asumio en
1963 y fue reemplazado en 1966 por el general Juan Carlos Ongania (instaurd la dictadura civil-militar
«Revolucion Argentina»), en 1970 fue reemplazado por los militares Roberto Levingston hasta 1971
y Alejandro Lanusse hasta 1973. Luego regreso el peronismo al asumir Héctor Campora, luego Radl
Lastiri,asume ese afno Juan Domingo Peron nuevamente la presidencia hasta su muerte en 1974 que
asumio su vicepresidenta Maria Estela Martinez de Perdn hasta 1976 que se dio el golpe de Estado.
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El poder de la critica

De acuerdo a la tesis de Pierre Bourdieu ([1967]2002) se considera a los criti-
cos de arte de la época como actores fundamentales en la conformacién de
un campo cultural predominante y provocador de ciertas tendencias.

Por lo tanto, entendemos que un hito fundamental para la renovacién
artistica uruguaya fue el que se gesto a través de la critica. En 1947, el critico
e historiador argentino Jorge Romero Brest (Buenos Aires, 1905-1989) fue
declarado cesante en sus cdtedras de la Universidad de la Plata durante el
gobierno de Perdn, y comenzd a dictar clases y conferencias en la catedra
de Historia del Arte de Facultad de Humanidades de la Universidad de la
Republica y también en la Agrupacion Universitaria.* A estos cursos asis-
tian quienes luego formarian parte de la generaciéon mas licida de la critica
uruguaya de los afios sesenta, como Maria Luisa Torrens, Nelson Di Maggio,
Celina Rolleri y Fernando Garcia Esteban. Los tres tltimos escribieron para la
revista Ver y Estimar (entre 1948 y 1955), dirigida por Romero Brest. También
José Pedro Argul y Eneida Sansone, establecieron por medio de sus resefias
de exposiciones la presencia del arte uruguayo en Argentina.

Jorge Romero Brest junto a Aldo Pellegrini y Hugo Parpagnoli son con-
siderados por Enrique Oteiza (1997) como los mejores criticos argentinos de
arte de la época, y quienes incluyeron los modelos de la critica europea del
arte moderno a las artes visuales contemporaneas de Buenos Aires, aunque
segun Oteiza carecieron de la perspectiva sociocultural, al no ubicar a Buenos
Aires como metrépolis periférica y cosmopolita.

La formacion rigurosa que aporté Romero Brest a sus estudiantes uru-
guayos, que apuntaba tanto a lo visual como a lo conceptual, contribuyd
con contundencia a la generaciéon de un cambio definitivo en el pensamien-
to critico artistico nacional al acercarlos a las ultimas tendencias del arte

21 Jorge Romero Brest dio clases en la Facultad de Humanidades de la Universidad de la Replblica
hasta finales de los afos cincuenta.
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e involucrarlos en el panorama mundial. Era frecuente la organizacién de
viajes, principalmente a las bienales de San Pablo para aproximarlos al arte
contemporaneo y generar vinculos con colegas regionales.

Es asi, que ademas de los intercambios personales e institucionales que
alo largo de los afos sesenta mantuvo Romero Brest con el Uruguay, sobre
todo desde la direccién del Centro de Artes Visuales del Instituto Di Tella,
se considera esencial el impacto que causé al formar a esta generacion de
criticos, en especial para la valoracion del arte abstracto.

Su personalidad seductora y su capacidad comunicativa, generd escuela
entre sus «discipulos» uruguayos que incorporaron las ideas del maestro a
sus discursos criticos. Como expresa Ana Hib (2005),

Jorge Romero Brest, en su preocupacion por definir y delinear diversas
expresiones artisticas, con el objetivo —entre otros— de «educar el gus-
to», va estableciendo pautas relacionadas con diversas categorias [...] Las
definiciones de JRB oscilan entre deseos, consejos y consignas de lo que
«deberian ser» determinadas cuestiones que constituyen el campo ar-
tistico, y lo que efectivamente son para el critico. Asi, permanentemente
se debate entre la descripcién de un estado de la realidad y argumenta-
ciones orientadas a construir preceptos que considera necesarios para
modificar esa realidad que analiza (p. 153).

En ese entonces, Uruguay se continuaba debatiendo con énfasis entre
abstraccion y figuracion. Es asi, que la postura de Brest en la difusién y pro-
mocion del arte abstracto tuvo directa repercusion en las orientaciones de los
criticos nacionales que fueron sus alumnos, que escribieron en los medios
de prensa mds importantes del pais, y, por lo tanto, en el desarrollo del arte
nacional.
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Lazos institucionales.
Instituto Torcuato Di Tella-Instituto General Electric

Dos instituciones inauguradas en 1963 con pocos meses de diferencia, el IGE
dirigido por Angel Kalenberg*y el Centro de Artes Visuales (cAv) del Instituto
Di Tella en Buenos Aires (ITDT) cuyo director fue el ya mencionado Jorge
Romero Brest, han sido instauradoras —a pesar de las diferencias evidentes
de escala— de una trama modernizadora rioplatense fundamental en la pro-
mocion y difusion del arte y los artistas en ambas mérgenes del Plata.

Ambas, tuvieron un denominador comun:*el constituir un ambiente
cultural, dinamizador y renovador en Buenos Aires y Montevideo (F. 1y E
2). Las dos mantuvieron una politica de contacto e intercambio fluido y un
desarrollo paralelo, aunque como observa Peluffo Linari (1997) hubo dife-
rencias asociadas a la escala —la actividad cultural y los circulos sociales e
intelectuales eran muy distintos— y también por razones estructurales, ya
que el 1IGE no logré movilizar a la magra industria uruguaya como en el caso
argentino en el que poderosas industrias estaban fuertemente vinculadas al
desarrollo del arte experimental.

22 Angel Kalenberg (Montevideo, 1936) ya habia organizado en 1960-1961 el Salén Arcobaleno en
Punta de Este y en 1963 dirigid la revista cultural Puente cuyo consejo de redaccion estaba integra-
do por Esteban Otero, Diego Pérez Pintos y Luis Camnitzer. La idea de fundar un instituto cultural
fue suya,através de lasolicitud de suamigo Hermenegildo Sabat, quien trabajaba en ese momento
en la Agencia Americana de Avisos contratada por la General Electric paraimplementar en Uruguay
la campana «Acentuar los valores», que en Estados Unidos se orientaba a lo estrictamente comer-
cial (Kalenberg, comunicacion personal, 30 de marzo de 2016).

23 Jorge Romero Brest asume la direccion del cav del 1TDT tras renunciar a su cargo de director del
Museo Nacional de Bellas Artes. El subdirector fue Samuel Paz. En paralelo se inauguran el Centro de
Experimentacion Audiovisual (cea), dirigido por Roberto Villanueva, y el Centro Latinoamericano
de Altos Estudios Musicales (cLaem), dirigido por Alberto Ginastera. Estos tres centros en el ambito
del Instituto Torcuato di Tella. El cav inaugura su sede en la calle Florida 936 con la cuarta edicion
del Premio Nacional e Internacional de Pintura del ITpT.

24  Ademas de que ambas contaron con patrocinios de industrias privadas.
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FIGURA 1.J. Romero Brest (apoyabrazos sillon) y G. Argan (centro sillon) en cav-1ToT. Premio Internacional de Escultura
(1962). Archivos Di Tella. Universidad Torcuato Di Tella.
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FiGura 2. Dio el golpe el General Electric. Fidelio, dibujos de Jess (25 de junio de 1964). Peloduro,
n.° 20, pp.10-11.



64

ARTE Y ESPACIO PUBLICO EN MONTEVIDEO 1969-1973. MIRIAM HOJMAN

Ademas, a partir del evento artistico que se desarroll6 en el ITDT en 1968
denominado Experiencias 68> —donde los artistas expresaron su radicaliza-
cion politica y oposicidn al Instituto— hasta su cierre en 1970, se distanciaron
conceptualmente. El IGE no fue impactado en lo politico de la misma manera
que el ITDT, que a raiz de la politizacidon de sus artistas, se sumergia cada
vez mas en los conflictos de la época. De todas maneras, el IGE sufrié algin
embate en esos tiempos, aunque no por parte de los artistas, sino por los
obreros de la General Electric que atentaron sobre la fachada en 1968, afio de
su cierre. Es asi, que a distintos niveles, ambas instituciones fueron afectadas
por la coyuntura politica y social de entonces.*

El vinculo con el 1TDT y especialmente con Jorge Romero Brest, facili-
té las exposiciones en el 1GE de los artistas argentinos mds importantes del
momento como Julio Le Parc, Rémulo Macci6, Jorge de la Vega, Nicolas Garcia
Uriburu, Antonio Berni, Miguel Ocampo, etc. (ff. 3 a 5), y la visita de argen-
tinos destacados en el drea artistica que actuaron como jurados o conferen-
cistas como el pintor y arquitecto italiano nacionalizado argentino Clorindo
Testa (ganador del premio Di Tella 1961), el pintor argentino Anfbal Carrefio
(ganador del premio Ver y Estimar 1960 y premio de Santa Fé, 1959), Samuel

25  Experiencias 68 fue una de las @ltimas exhibiciones organizadas por el ITpT. Fue una de las tantas
manifestaciones y expresiones por parte de los artistas para demostrar su inconformismo con la
situacion politica y social que se vivia. La clausura por parte de Ia policia de una de las obras ex-
puestas (la de Roberto Plate) motivo que los demas artistas participantes retiraran sus obras a la
calle para destruirlas, en sefal de protesta.

26 «En primer lugar porque la politizacion de ultraizquierda hacia 1967-1969 en el ITDT no provino
del Instituto, sino de los propios artistas que terminaron abriéndose de este (la exposicion en que
rompen toda la obray latiran a la calle) no sin antes interrumpir una conferencia de Romero Brest
para leer una proclamay simular un secuestro. Romero no estaba de acuerdo con esa tendencia
y resistio hasta dltimo momento. Paralelamente en Uruguay, al 1Ge no le iba mucho mejor, por-
que aunque los artistas estaban mas “achatados” que en Argentina, fueron los obreros de General
Electric los que atacaron al local del IGE, le rompieron vidrieras y tiraron bombas de colory de al-
quitran contra la fachada (ya casi sobre el cierre, en 1968). De modo que, en diferentes situaciones,
ambos institutos se vieron enfrentados al final del periodo a la crisis social de sus paises» (Peluffo,
Linari comunicacion personal, 2016).
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FIGURA 3. Catalogo Exposicion de Maccio. IGe (1967). Archivo MNAv..

Paz, subdirector del cav-1TDT, el mismo Romero Brest, Hugo Parpagnoli del
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Julio Llinds del AicA y Ramiro de
Casasbellas, subdirector de la revista Primera Plana.

Paralelamente, visitaron al instituto personalidades del arte regional y
mundial de primera linea como los norteamericanos Clement Greenberg,
Stanton Catlin (Universidad de Yale), Paul Mills (Museo de Arte de Oakland,
California) y Donald R. Goodall (director del Departamento de Arte de la
Universidad de Texas). También los célebres criticos de arte franceses Pierre
Restany y Michel Ragon, el director de la revista Planeéte Louis Pauwels, los
italianos Umbro Apollonio y Giulio Carlo Argan, y de Brasil los criticos José
Geraldo Vieira, Geraldo Ferraz y Mario Pedrosa.

Muchas de estas personalidades transitaron por Montevideo y se invo-
lucraron en las actividades del 1GE, gracias a su pasaje por el ITDT de Buenos
Aires. Como seiiala Calvar (2015, p. 332), Kalenberg logré aprovechar dicha cir-
cunstancia y sus vinculos con el ITDT para propiciar la presencia de estas per-
sonalidades que en su mayoria participaron como jurados en los premios del

65



66

ARTE Y ESPACIO PUBLICO EN MONTEVIDEO 1969-1973. MIRIAM HOJMAN

FIGURA 4. Catalogo Exposicion de Jorge de la Vega. iGe (1968). Archivo MNAV.

IGE o dictaron conferencias. De esta manera, seguin el director del Instituto, se
lograba dar mayor legitimacion en los concursos al alejarse de los conflictos
y disputas internas del ambiente artistico montevideano.

Previamente, el ITDT también patrocind las exposiciones en Montevideo
del espafiol Antoni Tapies en 1959 y del italiano Alberto Burri —quien acababa
de ser premiado en la Bienal de Venecia— en 1960, en el marco de un plan
del Ministerio de Instruccién Publica de Uruguay de impulsar un intenso
intercambio con la Repuiblica Argentina.

Coincide la historiografia del arte nacional en que a partir de estas
exposiciones, representativas del arte otro europeo, despunta la abstraccién
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FIGURA 5. Catalogo Exposicion de Garcia Uriburu. 16e (1968). Archivo MNAV.

matérica en artistas que actuaban en el medio nacional.*” Estas exposiciones
son consideradas como un punto de inflexién en la historia del arte nacional,
ya que se gener6 una autoconciencia en los artistas nacionales de pertenecer
a una vanguardia, que el IGE supo materializar y promover.

Como mencionamos, las disputas entre abstraccion y figuracién era
moneda corriente en el Uruguay de los sesenta. La exposiciéon de Burri suscitd
disputas en el ambiente nacional en ese sentido y fue motivo de discusién
incluso en el Consejo de Gobierno uruguayo, con una reacciéon desmesurada

27 Washington Barcala, Agustin Alaman, Andrés Montani, Juan Ventayol, Jorge Paez Vilar6, Oscar
Garcia Reino, Jorge Damiani, Alfredo Testoni, Radl Pavlotzky, Vicente Martin, Neder Costa, Julio
Verdié, Nelson Ramos, Américo Sposito, entre otros.
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por parte del consejero colorado, César Batlle Pacheco —actor protagénico en
la definicién de la estatuaria publica, como se verd més adelante— que criticé
duramente la exposicion. Esta, fue patrocinada por el Instituto Torcuato Di
Tellay por el Ministerio de Instruccién Publica de Uruguay.*

Por otra parte, el ITDT, a pesar que entre sus prioridades curatoriales no
se encontraba el Uruguay segun se desprende del listado de sus exposiciones,
en 1961 invité a participar a la Segunda edicién del Premio de Pintura a dos
uruguayos, Hilda Lopez y Américo Spdsito, artistas cultores de la abstraccién,
promisorios y muy destacados durante los afios sesenta.

Sin embargo, con respecto al Uruguay, su interés radicé en dos artis-
tas uruguayos histéricamente consagrados, ya fallecidos —Torres Garcia y
Figari—, y que no representaban las posturas renovadoras del arte contem-
poraneo nacional. Estos artistas parecen haber sido los inicos uruguayos
que han conseguido legitimar sus aportes al arte latinoamericano. Es por
esto que no sorprende que las Unicas exposiciones individuales de artistas
uruguayos fueran la de Joaquin Torres Garcia en 1964* y la de Pedro Figari
en 1967 (ff. 6 y 7).

En el caso de Figari, en 1962 se habia organizado una gran exposicién
en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, dirigido entonces por
Romero Brest, que le siguid a la del Museo Nacional de Arte Moderno de Paris
en 1960. No puede dejar de recordarse, que la carrera y el reconocimiento

28  Laexposicion fue acompanada por el Ing. Enrique Oteiza, director ejecutivo del iTpTy Jorge Romero
Brest, que en aquel momento era director del Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires y
miembro del Consejo Directivo del Centro de Arte Di Tellay dictd una conferencia en Montevideo
sobre el artista.

29  Joaquin Torres Garcia. Seleccion de obras de Museos y colecciones particulares de Montevideo y Buenos
Aires. Del 4 al 29 de noviembre de 1964. Organizada por Janos Peter Kramer. Textos del catalogo de
Jorge Romero Brest, Jean Cassou, Guillermo De Torre.

30  Figari. Cielos, Fiestasy Ceremonias, 6leos de Pedro Figari. Seleccion de obras del artista en colaboracion
con el Museo Nacional de Bellas Artes y colecciones privadas. Se expuso en el iTpT desde el 17 de
mayo hasta el 4 de junio de 1967. Organizada por Janos Peter Kramer. Textos del catalogo de Jorge
Romero Brest, Carlos A. Herrera MacLean.
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FIGURA 6. Articulo en prensa argentina sobre exposicion J. Torres Garcia en cAv-1TpT. La Nacion, 15 de
noviembre de 1964. Archivos Di Tella. Universidad Torcuato Di Tella.
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FIGURA 7. Tapa catalogo exposicion de P. Figari en cav-itot (1967). Archivos
Di Tella. Universidad Torcuato Di Tella.

FIGURA 8. Caricatura de Deira, Macci6, Noé y De la Vega por Hermenegildo
Sabat (11 de noviembre de 1963). El Pais.
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como artista y su primera exposicion fueron en Buenos Aires en 1921 en la
Galerfa Miiller. A su vez la figura de Torres Garcia era referente en Argentina
y estaba muy relacionado a la concepcion del arte abstracto relacionado a lo
universal que preconizaba Romero Brest. Precisamente, en 1949 la revista Ver
y Estimar rinde homenaje al artista con motivo de su muerte.

Sin embargo, como mencionamos la presencia argentina en el I1GE fue
impetuosa e incluso en 1967 y 1968, mayor que la uruguaya. La prensa hacia
eco de estas exposiciones que impactaron en el ambiente artistico nacional.

Los integrantes de la Otra Figuracién, Rémulo Maccié y Jorge de la
Vega, expusieron en 1967 y 1968 respectivamente. El grupo completo ya
habia expuesto en Montevideo en 1963 en el Teatro Solis, organizada por la
Comisién Nacional de Bellas Artes® (E. 8). La presencia de esta nueva corrien-
te argentina —cuyos integrantes ademds de los ya mencionados eran Luis
Felipe Noé y Ernesto Deira— no habia pasado desapercibida para los artistas
y criticos uruguayos. Por ejemplo, en el Segundo Salén de Pintura Moderna
del 1GE (1965), entre los premios, se encontraban las obras de Guiscardo
Améndola y Nelson Ramos que se emparentaban en esas obras con la linea
neofigurativa (ff. 9 y 10).

Noé (2015) recuerda que la exposicién en Montevideo del grupo fue un
éxito de publico y aunque motivé diversos juicios —como no es de extranar, la
critica montevideana mas conservadora fue lapidaria— los distintos medios
concordaron que fue un verdadero acontecimiento. La critica mas afin a las
nuevas tendencias, heredera de las ensenanzas de Romero Brest, como la de
Maria Luisa Torrens en el diario El Pais, fue sumamente favorable y destaca-
ba la marca del existencialismo en las obras del grupo, y la conjuncién de la
materialidad y espiritualidad en estas: «tal deliberada actitud presupone una
filosofia que niega la autonomia de cada una de las esferas de la vida, como ya

31 La exposicion fue denominada por la organizacion «Nueva Figuracion», aunque el grupo renegaba
de ese nombre, y en ese entonces se presentaba solo con el nombre de sus cuatro integrantes.
(Noé, 2015).
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FIGURAS 9Y 10. Izquierda: Giuscardo Améndola. Pintura n.° 11. Premio Segundo Salon de Pintura Moderna. 16e (1965). cata-
logo. Derecha: Nelson Ramos. Homenaje al gusano que espera en mi tumba. Premio Segundo Salén de Pintura Moderna. IGE
(1965). Catalogo Nada del arte le fue ajeno (2016). Archivo MNAV.

lo habia establecido el superrealismo y el dadaismo, e incluso el marxismo»
(Torrens, 1963, en Noé, 2015, p. 91).

No pueden dejar de mencionarse otros vinculos institucionales, aunque
no tan potentes, como al final de la década del sesenta y principios de los
setenta con el Centro de Arte y Comunicacion (CAYC), institucion que a partir
de su fundacién por parte Jorge Glusberg, sucede al ITDT en la promocién del
arte de vanguardia nacional y extranjero y que daba lugar en forma creciente
a obras de contenido politico en sus exposiciones. Este mantuvo vinculos con
Uruguay y promovid importantes intercambios entre artistas rioplatenses,
como veremos mds adelante.

Tampoco se puede soslayar la importancia de la circulacién de exposi-
ciones entre las dos ciudades. Basta con observar las referencias biograficas
de los artistas uruguayos que actuaron en los afios sesenta para descubrir
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que ademds de las numerosas muestras individuales que organizaban en
Buenos Aires, también participaban de exposiciones colectivas importantes.*
Asimismo, se destaca la participacién de uruguayos en premios internacio-
nales organizados por instituciones argentinas y en la Bienal Americana de
Arte en Cordoba en 1962, 1964 y 1966, entre otros eventos. Y, por otro, lado
si observamos la prensa nacional, se pueden encontrar —ademads de las ya
referidas con relacién al IGE y al ITDT— una enorme cantidad de exposiciones
de artistas argentinos en nuestro pais.

Aportes reciprocos en el espacio publico

Nos interesa especificamente indagar si los intercambios y aportes artisticos
mutuos se han trasladado al &mbito del espacio publico. Si bien, vamos a
desarrollar los ejemplos en cada uno de los capitulos, introduciremos el tema
en este apartado.

En la ciudad de Buenos Aires, el contraste entre las expresiones artis-
ticas que tomaban el espacio de forma experimental y efimera y el arte que
se emplazaba en el espacio publico era mucho mds evidente que en nuestro
medio. También habia una gran disparidad entre el tipo de escultura nueva
y experimental que se observaba en algunas exposiciones® (F 11) y el arte
publico, que no acompaind la renovacion.

En Buenos Aires se inauguraron,* entre 1959 y 1973, cerca de sesenta
esculturas, todas afiliadas al naturalismo decimondnico, excepto una obra

32 Por ejemplo, en el Museo de Arte Moderno, la del Grupo 8 en 1960 y la denominada Pintores
Uruguayos de hoy en 1964 o la exposicion en 1969 en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires,
muestra de artistas uruguayos ganadores de los xxxIy xxxI salones nacionales.

33 Esto puede observarse en el Premio Di Tella de Escultura de 1962. Lo expone con claridad Magaz
(2007, p. 125) en su tesis: «En cuanto al arte pablico no acompand con violencia o materiales de
desecho a los movimientos escultoricos y pictoricos que se sucedieron en los sesentas.

34  Setratadel sectorde laciudad mas consolidado. Esta comprendido por toda lazona costera desde
la Ciudad Universitaria hasta el barrio de La Bocay por una linea imaginaria que tiene como limites
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FIGURA 11. Premio Internacional de Escultura. cav-1ToT (1962). Archivos Di Tella. Universidad Torcuato Di Tella.

que estaba a tono con las vanguardias de la época. Se trataba de Serena® del
italiano Silvio Giangrande, emplazada en 1964, en la plaza Ruben Dario,* en
los alrededores del Museo Nacional de Bellas Artes (F. 12).

Es asi que en relacion con el emplazamiento escultérico en la ciudad,
la situacién de Buenos Aires era similar, aunque atin mas conservadora que
en Montevideo.

Sin embargo en nuestro pais, los aportes argentinos estuvieron vincula-
dos a las tendencias de vanguardia.

la plaza Constitucion, las avenidas Entre Rios, Callao, Cordoba, Santa Fey el Libertador,abarcando el
Parque 3 de febrero (Magaz, 2007, p. 25).

35 Obrarealizada en 1961, en Travertino aleman, donacion de Amigos del Escultor Silvio Giangrande.

36 Alli,Romero Brest tuvo lainiciativa de conformar un Jardin de esculturas al aire libre (Magaz, 2007).
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FIGURAS 12 Y 13. Izquierda: Silvio Giangrande. Serena (1964), plaza Ruben Dario, Buenos Aires. Foto: Alfredo Beltran Fuentes.
Derecha: Gyula Kosice. Ecultura hidraulica. Bienal Internacional de Escultura al Aire Libre en el Parque Roosevelt (1969). Mérica, R.
(30 noviembre,1969). El Pars.

En primer lugar, podemos destacar la presencia del arquitecto eslovaco
nacionalizado argentino Gyula Kosice en la Bienal de Escultura al Aire Libre
en el Parque Roosevelt, de la que trataremos en profundidad en el capitulo
Conflictos en el espacio puiblico. Kosice fue uno de los integrantes principales
del grupo Madi*" y precursor del arte cinético y luminico en el Rio de la Plata.
En la bienal present6 una fuente de acrilico segtin la linea que comienza en
1957, a la que denomind Escultura hidrdulica con la utilizacion del plexi-
glas cristalino y el agua (F. 13). Ademas, incorpord sus conceptos de espa-
cialidad, al pasar de la nocién clésica de escultura para ser contemplada, a
la obra generadora de transformaciones ambientales y de la participacién

37 Kosice fue uno de los protagonistas de la experiencia artistica mas significativa de intercambio en-
tre argentinos y uruguayos: el movimiento Madi, para muchos considerado la primera vanguardia
artistica del Rio de la Plata, surgida en los afos cuarenta, entorno a la revista Arturo. Los uruguayos
que participaron del movimiento fueron Carmelo Arden Quin y Rhod Rothfuss (fundadores junto
a Kosice), Antonio Llorens y Rodolfo lan Uricchio. Existe desde hace afios una polémica sobre el li-
derazgo intelectual del movimiento. Hay quienes sostienen que fue Kosice, otros Arden Quin, pero
como no hemos profundizado en el tema, no emitiremos una posicion al respecto.
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del espectador. Gyula Kosice habia realizado una gran exposicién en el ITDT
en 1968, lo que suponemos también propicié la invitacién, ya que Angel
Kalenberg fue uno de los promotores de la bienal de escultura, recién desig-
nado como director del Museo Nacional de Artes Visuales.

Como veremos mas adelante, esta bienal tuvo su impacto en varios
paises, principalmente en Buenos Aires, por su difusiéon en varios medios
de prensa y la presencia de Jorge Glusberg en Montevideo. Por lo que con
seguridad fue inspiradora de la exposicién Esculturas, follajes y ruidos en
la plaza Rubén Dario, en 1970, organizada por el CAYC, junto a la Direccién
Nacional de Cultura de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires y en
el que participan varios de los escultores que un ano antes lo habian hecho
en la Bienal de Escultura al Aire Libre del Parque Roosevelt*y el uruguayo
Nelson Ramos (F. 14).

El cayc tuvo un rol fundamental en el intercambio artistico que vincu-
16 artistas y otros actores relacionados con las corrientes contemporaneas
al organizar muestras en distintas ciudades, entre las que se encontraban
Montevideo y Buenos Aires. Ademads de la ya mencionada, ese mismo afio
organiza las mesas redondas sEn contra o a favor de las bienales?, con la
participacién de Angel Kalenberg, entre otros.

En 1972, los artistas uruguayos Haroldo Gonzalez y Clemente Padin par-
ticipan en Arte de sistemas II. Arte e Ideologia, en el Museo de Arte moderno
de Buenos Aires que incluy6 la muestra Arte de Sistemas Internacional y cavc
al Aire Libre. Escultura, Follaje y Ruidos en la Plaza Roberto Arlt, con la par-
ticipacion de Haroldo Gonzélez. El objetivo de esta tiltima era continuar con
la experiencia de 1970 de la plaza Ruben Dario, pero la exposicion, debido
al cardcter contestatario de sus obras, fue clausurada prematuramente por
la municipalidad, se detuvieron tres personasy todas las obras desaparecie-
ron. Trataremos en profundidad este episodio cuando analicemos la obra de
Haroldo Gonzélez en el capitulo «El espacio tomado».

38 Milan Dobes, Roland Goeschl, Lautaro Labbé y Gyula Kosice
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FIGURA 14. Gyula Kosice. Esculturas, follajes y ruidos (1970), plaza Rubén Dario, Buenos Aires. Gentileza Archivo Centro Virtual de
Arte Argentino.
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En relacién con los eventos de cardcter mds experimental que impacta-
ron en el ambiente artistico montevideano, no se puede dejar de mencionar
el Suceso pldstico de la artista argentina Marta Minujin en 1965, en el estadio
Luis Tréccoli del Cerro —conocido por el gran mural de seiscientos metros
cuadrados que el artista espanol Leopoldo N6voa habia realizado el ano ante-
rior—. Fue una elocuente demostracidn del happening frivolo que en esos
afios era corriente en la vecina orilla.

En un sentido también experimental, pero con alto compromiso con el
medio social, el papel del artista argentino Edgardo Antonio Vigo fue clave
en la adopcidn del espacio ptiblico como lugar de expresion del descontento
social. Su vinculo con Clemente Padin hacia mitad de la década fue funda-
mental en el desarrollo del arte experimental y posteriormente del arte correo
en las dos margenes del Rio de la Plata.

Los trabajos en conjunto de Padin y Vigo en ambas orillas del Plata y el
Suceso pléstico de Marta Minujin los abordaremos en detalle en el capitulo
«El Espacio tomado».

En cuanto a la escultura emplazada en la ciudad, también hubo aportes
mutuos, aunque Uruguay ha sido més reacio a encargar a escultores argentinos
obras simbdlicas para su espacio publico. El tinico caso de obra escultérica
significativa emplazada en Montevideo por escultores argentinos es el caso del
monumento al general Fructuoso Rivera —que desarrollaremos en el capitulo
El espacio dado—, otorgado por concurso internacional, con la oposicién
de la mayoria de escultores uruguayos que consideraban que el homenaje
a un héroe nacional debia ser realizado exclusivamente por artistas locales.
Los consagrados escultores argentinos José Fioravanti y Carlos de la Carcova
fueron los ganadores del concurso cuyo fallo se dio a conocer en 1959 y fue
emplazado recién en 1974. Estos artistas, ademas ya eran conocidos en nuestro
pais por haber sido finalistas en el polémico concurso para el monumento
a José Batlle y Orddiiez en las canteras del Parque Rodé convocado en 1958,
como veremos en el capitulo «Conflictos en el espacio ptiblico».

Por esos afios, sin embargo, hubo presencia uruguaya en la estatuaria
argentina. En Buenos Aires se emplaz6 el Monumento a Artigas en la Plaza
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Republica Oriental del Uruguay del escultor José Luis Zorrilla de San Martin,
que se inaugur6 en abril de 1973.%° Se trata de una figura de Artigas de pie con
un poncho sobre traje militar, en bronce, de 6,40 m de altura sobre pedestal
de granito de 12 m de alto que incluye dos bajorrelieves que simbolizan
los ideales artiguistas de libertad y federacién, tallados en granito (F. 15).
También, el monumento a los 33 Orientales en la municipalidad de San
Isidro, Buenos Aires, en 1964. José Belloni realiz6 un relieve en bronce cuyo
motivo principal simboliza una victoria alada que guia a los 33 Orientales. El
bronce se incorpora a un tridngulo conformado por elementos piramidales
de hormigén que completan el monumento de cuatro metros de alto, de
cuestionable resultado formal. Fue proyectado por el arquitecto argentino
Marcelo Salas (ff. 16 y 17).

Resulta pertinente mencionar, aunque se encuentre fuera de Buenos
Aires, debido a su escala y modernidad —a diferencia de los sefialados—,
el monumento a John E. Kennedy que el artista uruguayo Lincoln Presno
(integrante del Grupo 8) doné al municipio de Quemui-Quemu en La Pampa
en 1967 (F. 18).

En el medio de una interminable planicie se erige este monumento que
surgid a partir de la idea y el esfuerzo de vecinos. Consiste en un prisma de
hormigdn de cuarenta metros de alto ahuecado y atravesado por un elemen-
to horizontal de cinco metros de forma de flecha. Es simple, contundente y
contemporaneo.

En este capitulo hemos intentado demostrar la complejidad del periodo
y de la situacién del arte piblico montevideano en el contexto local y lati-
noamericano. Se pretende que sirva de base contextual para el andlisis de
las manifestaciones artisticas que desarrollaremos en el transcurso de los

39  El Poder Ejecutivo autoriz6 una delegacion compuesta por Banderas y Escoltas de las Escuelas
Militar, Naval y de Aeronauticay del Regimiento de Caballeria n.° 1, «<Blandengues de Artigas»,a fin
de asistir a las ceremonias a realizarse con motivo de la inauguracion del Monumento al Procer,
General José Artigas en la Ciudad de Buenos Aires entre los dias 24 y 26 de abril (Ley n.°14.109,12 de
abril de 1973, Uruguay).
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FIGURA 15. José Luis Zorrilla de San Martin. Monumento a Artigas (1973), plaza
Republica Oriental del Uruguay, Buenos Aires. Foto: Alfredo Beltran Fuentes.



EL ARTE EN EL CONTEXTO URUGUAYO Y LATINOAMERICANO 81

FIGURA 16. José Belloni. Bajorrelieve del monumento a los 33 Orientales (1964), 33
Orientales y Arroyo Sarandi, San Isidro, Buenos Aires. Foto: Adriana B. Ortolani.
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FIGURA 17. Vista general del monumento a los 33 Orientales. San Isidro, Buenos
Aires. Foto: Adriana B. Ortolani.

proximos capitulos. A modo de reflexion final se puede concluir que el vinculo
artistico uruguayo con el resto de Latinoamérica no era tan fuerte y fluido
como se habia intuido previamente. Sin embargo, los lazos rioplatenses, aun-
que no se dieron en procesos idénticos en relaciéon con la modernizacion, la
politizacién y la internacionalizacion, fueron fluidos e impactaron en ambas
orillas en lo educativo, lo institucional y lo personal, lo que repercutié en
cierta medida en el espacio publico.

También nos permitié comprender el escenario latinoamericano, donde
la Guerra Fria se peleaba en términos ideoldgicos y donde el papel del arte
resulté fundamental. Asimismo, cabe destacar que el arte en los sesenta no
ha sido uniforme en los distintos paises ni homogéneo a lo largo de la década.
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FIGURA 18. Lincoln Presno. Monumento a John F. Kennedy (1967), Quemi Quem.
La Pampa. Suplemento Dominical El Dia, 30 de julio de 1972.
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La disputa entre las nuevas formas y las tradicionales es la que pauta la mayo-
ria de los debates y conflictos en el ambiente artistico local durante toda la
década, pero, ademas de lo puramente estético, aparece con fuerza en escena
el tema politico.

La grieta era tan profunda que se promovia por parte de los sectores
que se oponian a las nuevas tendencias artisticas la idea de la creacién de
dos salones oficiales separados: «un Salén como ha sido siempre el Salén

” o« ”

Nacional. Y otro Salén con el nombre de “no figurativo’;, “abstracto’, “concre-

” o«

to’, “moderno’; como se quiera», como sugeria el arquitecto Carlos Herrera
MacLean (14 de agosto de 1956, citado en Calvar, 2015) en su carta de renuncia
aintegrar el jurado del xx Sal6n Nacional de Artes Visuales en 1956.* Por mds
de una década esta idea fue puesta en consideracion en varias oportunidades,
aunque nunca llegd a concretarse.

Las expresiones academicistas continuaban teniendo gran adhesién
entre varios artistas y, sobre todo, eran las mas difundidas en los medios

de prensa de mayor circulacién. También eran las preferidas del publico en

40  En 1956 renuncian al jurado del Salén Nacional los miembros que habian sido votados por los
concursantes: Carlos Herrera MacLean y Enrique Volpe Jordan. «Segin declaran a la prensa, la se-
leccion de admisiones al salon se habia decantado por las tendencias vanguardistas y habia dejado
atras las tradiciones naturalistas. Aseguraban que los renunciantes representaban al 72% de los
concursantes. Al quedar el jurado reducido, no se consigui6 adjudicar el Gran Premio, que precisaba
mayoria especial de seis votos en siete para ser concedido» (Calvar, 2015, p.147).
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general, y es en este sentido que se podria explicar la eleccion del arte figu-
rativo y naturalista en la mayoria de los monumentos conmemorativos de la
ciudad, como ya mencionamos en el capitulo anterior y profundizaremos en
el capitulo El espacio dado.

En la siguiente cita del arquitecto y critico de arte Fernando Garcia
Esteban (1978) se evidencia el complejo vinculo del ptblico con la escultura
«de dificil apreciacién estética», es decir, la no figurativa:

La escultura no es, pues, tan solo —y a diferencia del malentendido co-
rriente [...]— una solucién artistica compleja y aislada y, en la generalidad
de los casos, de dificil apreciacion estética. Requiere para su mayor en-
jundia, necesario vinculo popular y establecimiento ptiblico conveniente,
pero con alcances expresivos para cuya estima ha de exigirse preparacién
condigna y algiin modo del acostumbramiento a su lenguaje (p. 55).

En ese sentido, en el marco de la polémica sobre el concurso al
Monumento a Batlle y Ordoéiiez, el escultor vasco Jorge Oteiza se refiere a
lareeducacion en pos de lograr una nueva sensibilidad para comprender el
arte nuevo:

El valor interno y espiritual del arte nuevo comienza ya y se ird impo-
niendo conforme pueda ir reduciendo su aparente y espectacular expre-
sionismo exterior. Cuando este nuevo y buen sentido se haya impuesto
en la sensibilidad popular y se convierta en un nuevo sentido comun,
la revolucién artistica se habra cumplido. Pero esta reeducacion de la
sensibilidad, desde la obra de arte, es lenta y debe ser ayudada por una
reforma de la educacién en la que el politico ha de recurrir al aseso-
ramiento y colaboracion de los artistas responsables en la actualidad
(Oteiza, 1960D, p. 20).

La adhesidn al arte figurativo o al arte abstracto —si bien parecia el inicio
de la contienda, sobre todo en los concursos oficiales— no era el inico polo
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de debate. Sobre mediados de la época, la politica aparece en escena con
gran predominio.

Segun Peluffo Linari (2009), el debate histérico sobre arte y politica se
potencid a través de dos fendmenos: «la politizacién del arte y la estetizacion
de la politica» (p. 39). Asi, él describe la postura de varios artistas del medio
local en esos anos criticos de la siguiente manera:

Al entrar la década del sesenta, un poderoso sector de los artistas plds-
ticos comparten en Montevideo la euforia vanguardista (con relacién a
sus presupuestos estéticos internacionalmente actualizados), pero por
otro lado acompanan, en lo social y politico local, la progresiva alianza de
clases contra el capital multinacional y contra lo que aparecia claramen-
te, con mas nitidez desde la Revolucién Cubana, como una injerencia
del neocolonialismo norteamericano en América Latina (Peluffo Linari,
2009, pp. 39-40).

Por otro lado, se habia iniciado también una corriente rupturista con
el universalismo constructivo, es decir, con los preceptos impartidos por
Joaquin Torres Garcia desde su regreso a Montevideo en 1934 hasta su muer-
te en 1949.” Su escuela habia marcado con extrema fuerza el arte uruguayo
de las tltimas décadas y habia significado una potente corriente renovadora
frente al eclecticismo y el naturalismo. Mas alld de que estuvo envuelto en
polémicas con varios artistas y actores de la cultura de la época y que también
fue combatido por la critica, su prédica marcé un antes y un después en el
arte uruguayo.

En este contexto de fracturas, nos interesa profundizar en cuéles fueron
las disputas vinculadas al arte en el espacio publico para lograr una mejor
comprension del escenario artistico de la ciudad. Para esto, es crucial incluir

41 Entre 1934y 1939 Torres Garcia estuvo al frente de la Asociacion de Arte Constructivo (AAC). EN 1943,
abrio el Taller Torres Garcia, que dirigié hasta su muerte, en 1949, pero que continud existiendo bajo
la responsabilidad de sus discipulos hasta1962.
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algunas polémicas que comenzaron en otros dmbitos, pero dan el marco para
comprender las que se trasladaron al espacio publico.

Las polémicas que se desarrollaron en esos afnos estaban tefiidas por
debates estéticos y por disputas politicas, habitualmente entrelazados, aun-
que la relacion entre ideologia politica y postura artistica no era estrictamente
directa. Los debates entre el arte de vanguardia y arte conservador se cruzaban
con los enérgicos debates ideoldgicos entre izquierdas y derechas, aunque las
posturas artisticas no coincidieran de forma rigurosa con las orientaciones
politicas de artistas y criticos. Asimismo, deben subrayarse los enfrentamien-
tos con las instituciones del Estado,* que tuvieron cierto impacto, si bien en
general no pasaron de boicots por parte de los artistas a salones, concursos o
envios oficiales y de declaraciones gremiales o individuales.

Por ejemplo, la ocupacion del Subte en 1963% y la polémica del Salén
Nacional de 1967 fueron episodios en los que se entremezclaron las disputas
estéticas con las cuestiones politicas e institucionales.* En este apartado
recurrimos a estos casos para exponer la inversién de papeles en el origen
de la polémica en un lapso de cuatro afos. Estos ejemplos permiten también
analizar el modo en que las politicas oficiales inciden en las orientaciones
artisticas de los certdmenes oficiales.

42 Gabriel Peluffo Linari ha observado con razén lo siguiente: «Desde mediados de los afos treinta, el
principal argumento de disidencia entre los artistas (modernos figurativos 0 modernos «abstrac-
tos») y el Estado fue la integracion de los jurados para premios oficiales. Creo que ese concepto
de modernidad era lo que unia a artistas de diferentes tendencias y de diferentes disciplinas. El
problema en los afos sesenta se habia desplazado del eje abstracto/figurativo hacia el eje mo-
derno/extemporaneo. La forma de oponerse al estatuto hegeménico del gobierno de turno era
reivindicar unaintegracion de jurados con significativa representacion de los artistas “modernos”»
(comunicacién personal, 2020)

43 Peluffo (2009 y 2018) describe y analiza este episodio en detalle.

44  Calvar (2015) dedica varios capitulos al analisis de las principales polémicas que se sucedieron en el
periodo.
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La ocupacién del Subte (21 de agosto al 14 de diciembre de 1963) surgié
como iniciativa de un grupo de artistas «de avanzada»,* entre quienes se
encontraban Manuel Espinola Gémez, Luis Camnitzer, German Cabrera,
José Gamarra, Anhelo Herndndez, Leonilda Gonzalez y Carlos Fosatti, al
cuestionar a integrantes del jurado designado en el xv Salén Municipal de
Artes Plasticas por considerarlos adversos a las nuevas tendencias.*

Este conflicto que inicialmente enfrentd artistas modernos con conser-
vadores* derivo, a los pocos dias de la ocupacion, en reivindicaciones sobre
la funcidn del artista en la sociedad y la independencia del poder politico del
Estado. Como expresa Peluffo Linari (2009), «esa autonomia o independen-
cia estética —en el plano de la produccién simbdlica— que se atribuian los
“artistas rebeldes’, venia a corresponderse con la autonomia o independencia
de clase —en el plano de las relaciones de produccion capitalistas— que se
atribuian los sectores obreros sindicalizados»(p. 46).

A partir de este episodio surgié la Unién de Artistas Plasticos
Contemporéneos (UAPC), el sindicato que agrupaba a los artistas adheridos
a las nuevas tendencias y que durante la década del sesenta y principios de
los setenta tuvo fuerte protagonismo en lo cultural, gremial, social y politico.

45  «Los artistas de avanzada, comprometidos con nuestro tiempo, piden ser juzgados imparcialmen-
te. Muchos de ellos han ensanchado las fronteras culturales del pais en una serie interminable de
exposiciones en el extranjero [...]. Habiendo luchado en una primera linea fuera de fronteras no
pueden someter ahora sus obras al juicio de un jurado de reconocida filiacion no actual» (Espinola
Gomez, 1963, citado en Peluffo Linari, 2009).

46  El jurado estaba conformado por los arquitectos Octavio de los Campos y Alberto Mufoz del
Campoy los artistas Esteban Garino y José Belloni, que habian sido nombrados de forma directa
por Ledo Arroyo (el presidente del Concejo Departamental de Montevideo) sin el aval del Servicio
de Museos, Artesy Letras.

47  Un grupo de artistas de tendencias estéticas conservadoras apoy6 al jurado elegido a través de
unacartaen el que solicitan al intendente Ledo Arroyo que no cediera ante «un arte abstracto que
no es aceptado ni por la mayor parte de los hombres de cultura ni por el pueblo...» (El Dia, 22 de
agosto de 1963, citado en Peluffo Linari,2009). Entre estos artistas se encontraban Enzo Doméstico
Kabreg(, Enrique Volpe Jordan, Francisco Siniscalchi, Miguel Echauri, Javier Nievas, Celia Giacosa, H.
O’Neil Hamilton, entre otros.
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Es asi que la ocupacién que comenzé por motivos en apariencia estéticos —
visibilizada en ese sentido por la prensa— culmind en un suceso de carécter
politico, por lo que realmente se luchaba desde el inicio: el poder y la auto-
nomia en el campo de la cultura artistica.

Entre los integrantes de la uapc hubo artistas que se dedicaron prin-
cipalmente a la escultura y trabajaron en el espacio ptblico, como German
Cabrera, Roberto Morassi, Salustiano Pintos, Armando Gonzdalez Gonzalito,
Dumas Ororfio, entre otros, de orientacion politica de izquierda, que se adhi-
rieron a las nuevas tendencias artisticas (figurativas y no figurativas).

Suele manejarse como un elemento de debilitamiento y comprometedor
de la supervivencia de la uAPc, el «duro enfrentamiento entre abstractos
y figurativos». Basicamente no era tal (en la direccién de la uapc habia ar-
tistas figurativos) sino en contra de la figuracién decadente de los artistas
provenientes del Sindicato Libre (Garino, Volpe Jordén, Feldman, Berta, y
tantos otros) que ademads sostenfan las posturas mas conservadoras. No
habia una sola contradiccién y habia varios falsos antagonismos; abs-
tractos versus figurativos era una de ellas; pero también habia otras como
comunistas contra anarquistas, o premiados en oposicién a rechazados;
y una que fue minando la estructura desde la base; quienes respetaban
el boicot versus los que empezaron a enviar obra a los salones (Aroztegui
y Larroca, 2010, p. 10).

Mientras, el sector conservador —tanto artistico como ideolégico— se
nucleaba en el Sindicato Libre de Pintores, Escultores y Grabadores, fundado
por Edmundo Prati, quien lo presidia y orientaba. Segtin Joaquin Aroztegui
y Oscar Larroca (2010, p. 8), el sindicato segufa una tendencia politica de
derechay algunos de sus integrantes eran manifiestos simpatizantes del fas-
cismo italiano.

Desde finales de la década del treinta hasta iniciados los afios sesen-
ta, los artistas allegados a este sindicato eran quienes ostentaban el poder
tanto en los salones oficiales —sus miembros integraban casi siempre los
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jurados**— como en el espacio publico, al ser los habituales destinatarios de
los encargos de obras por parte del Estado. El sindicato fue uno de los mayores
opositores a la embestida de las corrientes innovadoras.

Pero en 1967, con el cambio de gobierno —finalizé el periodo del Consejo
Nacional de Gobierno presidido por el Partido Nacional y comenz0 la pre-
sidencia colorada de Gestido— se produjo un cambio profundo cuando la
Comisién Nacional de Bellas Artes cambid radicalmente sus integrantes y
pasé a conformarse por personas permeables a las nuevas tendencias, pre-
sidida por Julio Marfa Sanguinetti.”

Ese ano, con motivo del xxxi1 Salén Nacional de Artes Plasticas, la nueva
comisién hizo cambios importantes en su reglamento con el fin de que ese
concurso represente «el documento del quehacer artistico del Uruguay de
hoy» (Sanguinetti, 1967), y para superar varias cuestiones que perjudicaban
la valoracién puramente estética de la obra presentada. En ese sentido, se
pretendia superar el acomodo, ya que las bases hasta ese momento estable-
cian que artistas premiados —grandes y primeros premios— en ediciones
anteriores tenfan entrada abierta al salén sin pasar por la etapa de admi-
sién y asi perduraban como expositores vitalicios. A partir del nuevo regla-
mento, se aspiraba a que la obra fuese la juzgada y no las trayectorias de los
participantes.

Es asi, que en ese salén, al amparo de los cambios en su reglamento, el
jurado admiti6é obras exclusivamente abstractas. Este hecho desaté una fuerte
polémica. Esta vez quienes iniciaron la disputa fueron los artistas represen-
tantes de las corrientes tradicionales y el miembro del jurado elegido por los

48  Porejemplo, Edmundo Prati fue titular o suplente en casi todos los salones —ya sea nombrado por
la Comision Nacional de Bellas Artes o votado por los concursantes— desde 1938 hasta 1960 fue
quince veces jurado. Ver catalogos de los salones nacionales de artes visuales.

49 La comision paso a estar integrada, entre otros, por los artistas German Cabrera, Washington
Barcala, Alfredo Testoni, Alfredo Tedeschiy por Angel Kalenberg, vinculados a las nuevas tenden-
cias enarte.
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concursantes, Esteban Garino, quien habia sido uno de los integrantes del
tribunal cuestionado en el Salén Municipal de Artes Plasticas de 1963.

Ese Saldn se podria considerar como el primero de la era contempora-
nea, cuestion que se observa, incluso en el cambio de disefio del catdlogo, que
habia permanecido casi invariable desde 1937, fecha de origen de los salones
nacionales (ff. 19 a 23).

Por primera vez las obras fueron juzgadas por tres integrantes,* dos
designados por la Comision Nacional de Bellas Artes y uno electo por los
participantes. También fue el primero en unificar las categorias al superar
la dicotomia entre artes mayores y menores. El jurado, en el marco de estas
nuevas condiciones, rechazé 767 obras de las 827 presentadas y acepté 60,
ninguna de las cuales era figurativa. Esto desat6 una fuerte polémica que la
prensa calificé como de guerra («Artistas plasticos en “guerra”», 1.° de agosto
de 1967; Mafié Garzoén, 1967).

El sector perjudicado aludia a que hubo irregularidades en el proceso de
seleccion; que el jurado, asi como la Comisidn Nacional estaban integrados
de forma incorrecta; y que el resultado fue «una irreverencia, una bofetada a
la tradicidn artistica del pais» (Garino, citado en Mafié Garzon, 1967).

Por otra parte, los otros miembros del jurado compartian los objetivos de
renovacion de la Comision de Bellas Artes como lo expone el escultor German
Cabrera (citado en Mané Garzon, 1967):

Un Salén no es un museo, sino un exponente de la contemporaneidad.
No debe tener por misién brindar un panorama del quehacer artistico na-
cional, con sus cargas utiles y sus lastres, sino constituir un estimulo para
quienes trabajan en un sentido tal que nos depare cierta consideracién
en el mundo [...] Tal vez esto sirva para despertar al medio, para que este
comprenda que el arte es algo més que mera decoracién amable. De este

50  Hasta ese momento el jurado estaba integrado por siete miembros, tres de ellos designados por
los participantes.
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FIGURAS 19 A 21. Tapas de catalogos del
Salén Nacional de Artes Plasticas, Uruguay.
1937,1956,1966. Archivo MNAV.

modo podremos correr parejo con el arte que triunfa en todas partes |...]
Queriamos un salén de arte actual, queriamos estimular cuanto tendiera
ala expresidn estrictamente contemporanea, queriamos, en una palabra,
una muestra ejemplarizante, porque el Salén Nacional tiene que marcar
rumbos y no esclerosar la cultura del pafs.

Como ya mencionamos, estos episodios dan cuenta de las posturas
irreconciliables entre sectores artisticos con ideas opuestas en relacion con
el camino que el arte uruguayo debia seguir. También, la manera en que el
poder politico del Estado —en el caso del Sal6n de 1967— o el de la fuerza
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FIGURAS 22 A 23. Tapas de catalogos del Salon Nacional de Artes Plasticas, Uruguay. 1967,1972. Archivo MNAV.

de los artistas unidos —en el caso de la ocupacién del Subte— se articulan e
intentan incidir en la cultura artistica local.

Los politicos y el arte®

Ademas de la dimensién artistica, no podemos dejar de mencionar la inci-
dencia en la actuacién sobre lo publico de quienes tenian poder politico. Por
ejemplo, segiin la opinién de Nelson Di Maggio (comunicacién personal,
27 abril de 2016), era César Batlle Pacheco —uno de los hijos de José Batlle
y Ordénez—, politico® y periodista, quien orientaba la cultura nacional en
esos anos desde el diario El Dia y desde los &mbitos gubernamentales, con
una postura artistica muy conservadora. Si bien no pudimos verificar docu-
mentalmente esta afirmacién, encontramos indicios que apoyan este juicio al
senalar algunos de los episodios controvertidos en las que estuvo involucrado.

51 Este titulo lo tomamos prestado de un articulo que Celina Rolleri escribié en Marcha en 1961 al que
aludiremos al finalizar este apartado.

52 Durante el periodo estudiado fue miembro del Consejo Nacional de Gobierno por la minoria colo-
rada en 1959-1963 y senador en 1963-1964.
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En 1955, se le encargd al escultor Eduardo Diaz Yepes una escultura de
José Batlle y Ordéiiez para la ciudad de Paysandu. Durante el proceso de
ejecucion de la obra, el artista fue supervisado diariamente por César Batlle
—diputado en ese entonces—, quien controlaba que la escultura reprodujera
de forma idéntica la fisonomia de su padre. Esto importuné de tal manera a
Diaz Yepes que, en un arrojo de rebeldia, resolvié enviar un boceto en yeso,
en una version muy particular, de la cabeza del lider politico al Sal6n Nacional
de Pintura y Escultura. Lo extraordinario es que esta obra, a la que el artista
habia perforado un sector del rostro de Batlle, obtuvo el Premio «Artistas
Extranjeros» del Salon. Asi relataba el artista (1977) la anécdota:

La primera versidn la tuve que hacer bajo la supervisién del Sr. Cesar
Batlle, me llevaron fotografias y todas las mananas a las 10 horas aparecia
C. Batlle a indicarme «mi pap4 tenia tres arrugas acé» era increible, al dia
siguiente «mi papd tenia cinco pelitos y usted le puso tres». Pero esto iba
perdiendo frescura, y al mirar la fotografia de Batlle y mirar las cabezas
eran tan igualitas que no se parecian en nada [...] yo habia quedado tan
mal del estémago, de los intestinos y de todo, por ese trabajo, a causa
de la arruguita que dije: ahora voy a hacer una cabeza de descargo. Me
vino la tentacién de hacerle el agujero ese, tenfa un ojo maligno, pero
lo peor que me vino fue otra tentacion, que fue mandarlo a la Comisién
de Bellas Artes y entonces el destino quiso que me dieran el primer pre-
mio. Cuando se enter6 C. Batlle empez6 a chillar «;Cémo ha hecho este
escultor un agujero en la cara de mi papda!». Entonces algo raro pasé,
porque las obras premiadas por ley tienen que pasar al museo, pero esta
misteriosamente se perdid. Pero como yo todo esto lo presentia, media
hora antes de enviarla al Salén me hice esta copia. A mi me gustaba y
estd aqui por eso.

Ademas de la misteriosa desaparicion de la obra, resulta curioso e indi-
cativo de la influencia politica, el hecho que la fotografia que se publicé en
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FIGURA 24. Eduardo Diaz Yepes. José Batlle y Ordofez. Escultura en yeso, 43 x 32 cm.
Instituto Historico Cultural y Museo de Bellas Artes, San José, Uruguay. Foto:
Carly Angenscheidt. Arte Activo, Catalogo Digital de Artistas Visuales de
Uruguay.
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FIGURA 25. Eduardo Diaz Yepes. Escultura. Catalogo del Salén Nacional de Artes
Plasticas (1955). Premio Artistas Extranjeros. MNAV.
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el catdlogo del Saldn estd tomada desde un dngulo que oculta el agujero que

le da el cardcter peculiar a la escultura (ff. 24 y 25).

José Batlle y Orddniez, el escultor espariol Jorge Oteiza responsabilizé al con-
sejero de Gobierno Batlle Pacheco del fallo final del concurso, por influir en la
eleccién de un jurado acorde a su criterio artistico reaccionario y contrario a
las tendencias contemporaneas. Oteiza (1960b) acusa al politico y desacredita

Por otra parte, en 1960, en el marco del concurso para el monumento a

alos miembros del jurado de esta forma categoérica e irreverente:

53

El partido orientador de la idea ha sido la fraccién batllista mas reaccio-
naria y culpable de su decadencia politica, que es la dirigida por D. César
Batlle, y que ha forzado la constitucién de un Jurado uruguayo de su
misma orientacion contraria al arte contemporaneo. En el diario El Dia,
de César Batlle, se llega con franca obstinacién a negar toda informacién
favorable al arte actual y la reproduccion de las obras abstractas |[...] D.
César Batlle elige como Arquitecto asesor del concurso al Sr. Raudl Lerena
Acevedo, el que a su vez elige a los cinco miembros uruguayos para el
jurado: 3 escultores octogenarios y reaccionarios, los Sres. Prati, Belloni
y Maiié, 2 arquitectos, uno, el Sr. Cravotto, italianizante y pasatista, el
otro, el Sr. Aroztegui; persona tinica al parecer de aprecio profesional y de
confianza para esperar de él un comportamiento imparcial en el jurado.

Este fragmento se extrae de un borrador de carta de Oteiza a Batlle Pacheco que no sabemos si
finalmente la envio, pero unos dias mas adelante publica una nota en Marcha en el mismo tono:
«La flagrante incompetencia resultante de los 5 miembros uruguayos en el Jurado hizo imposible
el entendimiento con los 2 ilustres delegados extranjeros para decidir que el Primer Premio fuera
para el proyecto espanol, que ellos dos Gnicamente votaron. Este criterio estéticamente reaccio-
nario de los miembros uruguayos en el Jurado ha representado la medida exacta de su dependen-
cia al criterio personal de don César Batlle que contra toda manifestacion del arte contemporaneo
y con tan impoliticay ciega obstinacion se defiende en su periédico El Dia. Este error inicial (y error
politico fundamental de don César Batlle) ha sido el origen de todas las graves consecuencias que

se estan produciendo» (Oteiza, 1960b, p. 6).
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Segtin Oteiza, detrds del resultado adverso para su propuesta en el marco

jurado afin a los cdnones académicos y tradicionales.

Social, Eduardo Pons Etcheverry, en el que expone los detalles del concurso
y le propone llegar a un acuerdo para evitar las instancias judiciales, pre-
senta una denuncia muy grave acerca de la influencia del poder politico en
algunos medios de prensa locales. Resulta muy interesante este documento,
del archivo particular de Oteiza, que lanzaba acusaciones inusuales de salir

En una carta de Oteiza al ministro de Instruccién Publica y Prevision

alaluz publica:

54

Y cuando en un principio, denuncié los procedimientos ilegales de la
C. N. [Comisién Nacional Pro Monumento a Batlle] en una carta abierta
a César Batlle, tuve que recurrir al semanario MARCHA donde se publicd,
juntamente con dos articulos més, que no me pudieron desmentir. Una
comisién de EL DIA pidié a EL PAfS que no se me permitiese hablar ni a
su critico de arte, ni que me defendiese. Para los lectores de EL PAS no
ha existido esta Exposicién del Concurso internacional de anteproyectos
para el Monumento a Batlle. En AcCION lo ocurrido fue atin mas grave,
pues la C. N. con la influencia personal de uno de sus miembros, la Sra.
M. de Garcia Capurro obligé al periddico a silenciar totalmente la exposi-
cién de anteproyectos, cuando se preparaba una noble campana de infor-
macion y defensa del proyecto espafiol por uno de los jévenes diputados
Batllistas y redactor politico de AcciON5 (Oteiza, 9 de agosto de 1960,
citado en Arnaiz ef al., 2008, p. 504. Las maytsculas son del original).

Se refiere a Manuel Flores Mora segiin documento de Arnaiz et al. (2008, p. 542).
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FIGURA 26. Caricatura sobre la exposicion de
Alberto Burri (21 de diciembre, 1960). El Diario.

Ese mismo afo, la exposicidon del artista italiano Alberto Burri en
Montevideo,* que ya mencionamos en el capitulo anterior, provocé una
polémica, en la que también quedd6 involucrado el ministro de Instruccién
Publica a partir de una reacciéon desmesurada por parte de César Batlle
Pacheco (F. 26) que la critic6 en los siguientes términos:

La exposicion consiste en obras como estas: Un cierre moderno, de esos
que usan las mujeres, y eso es «Mujer», una arpillera sucia; y eso un pintor,
representando una arpillera, porque dicen que esa es la auténtica yla otra
es una pintura. Me parece absurdo que el poder publico se haga repre-
sentar (referido a la visita del ministro a la exposicién) y que no les diga a
estos pretendidos artistas que no lo son, que estos delirantes o locos, no
son prestigiados por el Estado. El hombre de pueblo que asiste ahi y se
encuentra que el sefior Ministro ha pronunciado un discurso —bastante

55 Didier Calvar (2015, pp. 178-190) le dedica un capitulo en su tesis a esta polémica, en el que tras-
ciende los pormenores del episodio para analizar otras posturas artisticas enfrentadas, principal-
mente, en la prensa.
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hébilmente—segun dijeron, para no decir nada-no sabe qué pensar. No
tenemos derecho a danar la cultura [...] Aunque mds no sea en nombre
de la higiene no permitimos que se cuelguen esas arpilleras en un lugar
donde se retine gente [...]. La pobre gente —un hombre sin preparacién—
llega, encuentra al Estado representado, a todas las autoridades, a los
sefiores de la cultura, y ve que todos se estdn tomando en serio esto; ;qué
puede pensar? (Batlle Pacheco, 1960, citado en Calvar, 2015, p. 178)

Es asi que, en varias oportunidades, demostr6 la misma intransigencia
hacia un arte que no siguiera los lineamientos clésicos a los que él adheria.
Aunque coincidimos con Celina Rolleri (1961) en que el rechazo hacia las
nuevas tendencias artisticas por parte de Batlle Pacheco como por otros
actores no se debian estrictamente a prejuicios estéticos, sino por el miedo
a perder un sistema de vida y de convenciones establecidas.

Poco después de este episodio la critica de arte Celina Rolleri public
en Marcha una interesante nota titulada Los politicos y el arte (13 de enero
de 1961, p. 22) en la que califica a esta polémica como «un lamentable prece-
dente para la incursién interesada de nuestros politicos en las directivas del
arte», y advierte del peligro que esto implica si los intereses del poder politico
comenzaran a modificar las creencias y perseguir las manifestaciones inde-
pendientes y de vanguardia por «un miedo supersticioso».>

Si retomamos la idea del espacio publico como lugar de expresion de
la ciudadania, que se identifica con el ejercicio del poder colectivo-coactivo
(Rabotnikof, 1997), es de esperar que las polémicas y los enfrentamientos

56  «Poreso lo que quedd indicado en ese dialogo en el que no se llegd a discutir, es que también en
el arte se empiezan avislumbrar peligros: entre lineas podia leerse que la protesta no era tanto por
prejuicios estéticos sino por inquietud ante el ejemplo de alguien que afirma con coraje su dere-
cho adesentenderse de todo el orden establecido. Lo que se defiende es todo un sistema de vida,
con su anacronismo encauzado, seguro y resuelto. Queda asi expuesto el deseo de preservarse de
toda forma de vanguardismo, de congelar el tiempo y las situaciones para no perder un sitio tan
celosamente conservado» (Rolleri, 1961, p. 22).
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entre poder politico e inquietudes artisticas se profundicen alli, en el lugar
que la gente considera como propio.

A las contiendas estéticas evidenciadas sobre todo en los concursos ofi-
ciales se sum¢ al final de la década del sesenta el debate en torno a lo politico.
Hubo dos episodios que prueban cémo estos dos escenarios se trasladaron al
espacio publico montevideano, uno al inicio de nuestro periodo de estudio,
debate que gir6 principalmente en torno a la valoracién artistica: el concurso
para el monumento a José Batlle y Ordéiiez; el otro se desarrolla una década
después, cuando la situacion social, politica y econdémica del pais se agudizé,
y el centro de disputa se ubicé sobre todo en el aspecto politico: l1a Bienal de
Escultura al Aire Libre del Parque Roosevelt, en 1969. De todas maneras, en
ambos casos, como en los ejemplos que vimos antes, las facetas artisticas y
politicas se entrelazan.

La polémica del concurso
para el monumento a José Batlle y Ordonez®’

21 de mayo, ya nadie se orienta en el Batllismo por el pensamiento de
Batlle, han heredado ustedes de Batlle laidea de su gabén, del gran cons-
tructor de un Uruguay moderno yo me he quedado con su pensamiento,
ustedes con su largo gabén de invierno (Oteiza, 21 de mayo de 1960, citado
en Arnaiz, Elorriaga, Laka y Moreno, p. 399).

A partir de la Ley n.° 12.287 del 7 de junio de 1956 para la erecciéon de un monu-
mento a José Batlle y Ordéniez para ser ubicado en las Canteras del Parque
Rodé de Montevideo, se llama a un concurso internacional a dos fases. En
la primera, en 1957, se convocaba a arquitectos y artistas de todo el mundo

57 José Batlle y Ordonez (1856-1929) fue presidente de la Repiblica en dos periodos: 1903-1907 y
1911-1915. Sus ideas avanzadas en relacion con lo econémico y lo social trascendieron su gobierno
y dieron lugar a la formacion de una tendencia dentro del Partido Colorado: el batllismo.
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a concurso de ideas. Se presentaron 74 anteproyectos de 27 paises del que
resultaron finalistas tres proyectos, que participaron de la segunda fase.

Elfallo final, anunciado el 1.° de junio de 1960, en el que se declar6 desier-
to el primer premio y se otorga el segundo y tercer premio a los proyectos del
equipo italiano (arquitectos Mario Romano, Carlo Keller, Gianpaolo Bettoniy
el escultor Cesare Poli) y el espaiiol (escultor Jorge Oteiza y arquitecto Roberto
Puig) respectivamente,*® generd una de las polémicas publicas vinculadas con
la arquitecturay el arte mas importantes de la década del sesenta en nuestro
pafs, que trascendi6 al &mbito internacional. Esta tuvo como protagonista a
Oteiza,* «probablemente, el artista espafol del siglo xx que, sin ser arquitecto,
mas ha influido en la arquitectura de su tiempo», segtn las palabras de Carlo
Marti Aris (2009, citado en Moral Andrés, 2009).

No solo resulta interesante analizar el concurso en relacion con la polé-
mica que desatd, sino por lo que aporta sobre las ideas a nivel artistico y
urbanistico que se manejaban en la época y su impacto en la comunidad
académica local.

Desde las bases se fijaron pardmetros inusuales en el pais para un
monumento conmemorativo. En primer lugar, los requisitos eran funda-
mentalmente arquitecténicos, aunque en un sentido convencional en su
relacién con la escultura, como veremos mas adelante. Este punto resulta
interesante para indagar sobre los distintos conceptos de integracién de las
artesy las distintas posturas frente al vinculo entre la arquitecturay las artes
plésticas en la época.

Otro aspecto poco frecuente en los concursos para la erecciéon de monu-
mentos en el pais hasta ese momento fue el requerimiento de contemplar las
condiciones paisajisticas del lugar.

58  El otro equipo finalista fue argentino, integrado por los arquitectos Sanchez Elia, Peralta Ramos,
Agostini, Clorindo Testa, Carlos de la Carcovay el escultor José Fioravanti.

59 Jorge de Oteiza Enbil (Orio, 21 de octubre de 1908-San Sebastian, g de abril de 2003) fue un escultor
vasco considerado uno de los artistas fundamentales e influyentes del arte espanol del siglo xx.
Fue ganador del Primer Premio de Escultura de la Bienal de San Pablo en 1957.
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También, resulta interesante identificar el impacto que ha provocado el
proyecto y la presencia de Oteiza en Montevideo, exponente de las vanguar-
dias mas representativas de la época. Principalmente, a partir de la polémica
que generd, nos ayuda a comprender por qué el espacio publico de la ciudad
seguia albergando obras de cardcter retardatario.

Sin embargo, estos aspectos, y en particular el concurso, no han sido
abordados con justicia en la historiografia de la arquitectura ni del arte nacio-
nal, aunque en la dltima década este tema ha sido estudiado en profundi-
dad por investigadores espafioles,* apoyados por la Fundacién Museo Jorge
Oteiza, que promueve el estudio de la obray el pensamiento del escultor. Se
han publicado trabajos muy serios, con estudios pormenorizados de archivo,
en los que se colocé este proyecto como hito fundamental en la comprension
de la complejidad del pensamiento espacial oteiciano: Estos trabajos han
analizado en profundidad el proyecto desde diversos puntos de vista y estan
ampliamente documentados.

Las protestas de Jorge Oteiza, quien residié en Montevideo entre febrero
y setiembre de 1960, para intentar revertir el fallo del jurado fueron acompa-
nadas por varias personalidades de la cultura de la época que compartian su
postura contemporanea sobre la nocién de monumento en el espacio publico.
Su obra era revolucionaria, el concepto de integracion entre arquitectura y
arte que propuso no era el que se promovia en las bases del concurso:

El monumento estaré integrado por dos aspectos plasticos: una parte
arquitecténica y una parte escultérica. La parte escultérica sera repre-
sentativa o simbdlica, teniendo el o los concursantes total libertad para
emplear la figura de Batlle, o recurrir al empleo de una o varias figuras
o simbolos representativos de su obra, su pensamiento o al empleo de
ambos elementos. Se podréa recurrir al empleo de las formas escultéricas

60  Véanse Arnaiz et al. (2008); Lopez-Bahut (2007) y Moral Andrés (2010), entre otros. En 2003 se
abrieron al pablico los archivos personales de Oteiza, lo que facilitd la investigacion.
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FIGURA 27. Jorge Oteizay Manuel Puig. Concurso monumento a José Batlle y Ordoiez, Fotomontaje maqueta. (31 de julio de
1960). Suplemento Dominical El Dia. .

que se juzguen adecuadas, no imponiéndose para ello ninguna limita-
cién. Podrén proyectarse fuentes, surtidores, plantaciones, etc. La parte
arquitecténica deberd integrar con la escultérica una unidad pléstica
(Comisi6én Nacional pro Monumento a Batlle y Ordénez, 1957, citado en
Moral Andrés, 2009, p. 288).

Esencialmente, el proyecto de Oteiza y Puig (E 27), ademds de ser una
sintesis de sus reflexiones sobre la desocupacién de las formas y el vaciamien-
to de la escultura, propone una relacién contemporéanea entre la arquitectura
y el arte, entre la arquitectura y la escultura. Como ya mencionamos, las bases
distinguen lo arquitecténico de lo escultdrico, lo que es considerado por el
equipo espafiol como una postura tradicional. Ellos, en su lugar, han «ensa-
yado la desaparicién de la escultura misma como acompanamiento parlante
de la arquitectura», como expresan en la memoria del proyecto (Oteiza y Puig,
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1959). También han puesto en cuestién el vinculo entre obra y espectador,
evidenciando una concepcién contemporanea:

Consideramos que ya se ha acabado la etapa del hombre como especta-
dor frente ala obra de arte. En la etapa actual, el hombre ha de participar
activamente en la obra, caracterizada por su silencio interno, receptivo,
unitario y reintegrador de la conciencia espiritual y politica responsable
con sus tiempos.

Antes de profundizar en la polémica, es necesario explicar la propuesta
espainola y su fundamentacién en la memoria presentada en el concurso.
Estos elementos posibilitan la comprensién de la postura de Oteiza y presen-
tan aspectos fundamentales y renovadores de la relacion de la arquitectura
con las artes visuales, especificamente con la escultura.

El proyecto estaba compuesto por tres elementos: un prisma en la parte
més alta de la colina,® donde se ubicarian en tres niveles las dreas funcionales
del proyecto que exigia el programa® (biblioteca, salén de actos, bar, zonas
de estudio), carente de ventanas e iluminado por luz cenital; una viga volada
99 m de largo® que conectaba el interior del prisma con la plataforma que
estaba conformada por el tercer elemento: una losa de hormigén armado
revestida de piedra negra calcarea, de 54 x 54 m elevada 1,50 m sobre el nivel
del terreno, proyectada en la parte més baja del promontorio.*

En la memoria del proyecto, Oteiza y Puig (1959) conceptualizan tedri-
camente cada una de las decisiones proyectuales con base en fundamentos

61 Prisma de 54 m de largo,18 m de ancho y de una altura de 12,90 m.

62  Laplanta baja presenta un ambito abierto de gran magnitud a modo de tamiz entre la ciudad y el
interiory otro cerrado a modo de hall de acceso.

63 Viga de 0,30 m de espesor y 1,50 m de altura; 36 m de largo se hincan en el terreno 'y 63 m son
volados.

64  El proyecto detallado y los graficos del proyecto pueden verse en Arnaiz et al. (2008), y Moral
Andrés (2010).



sélidos y que concuerdan con las reflexiones que el escultor habia elaborado
en sus ultimos anos, «la verdadera trascendencia espiritual de un arte nuevo
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y original es la verdadera estética: LA DESOCUPACION ESPACIAL»:

lucha para revertir el resultado, absolutamente convencido que su proyecto
deberia haber sido el ganador, que era el tinico en verdad contemporéneo.
Asi lo expresd Oteiza en sus articulos, cartas y conferencias, en una postura
que muchos apoyaron —sobre todo artistas, arquitectos, criticos— y otros

Lo que pretendemos con el prisma rectangular es comprometernos a
no expresarnos con la arquitectura que hemos de reducir y callar [...]
Se eleva el bloque y se soporta como una viga vaciada, con una indu-
dable y secreta emocion religiosa suficiente en si misma como pldstica
monumental...

Una vez que el equipo espaiol se entero del fallo del jurado® comenzo su

consideraron sumamente pretenciosa y soberbia.*

65

66

El triunfo del proyecto espaiol es tan rotundo y solitario que la revisién
que exijo del fallo y las reparaciones que se nos deben van a servir para
una reestructuracion de los reglamentos internacionales que rigen estos
concursos. El triunfo es espaiol [...] Confio poder demostrar alli que el
arquitecto Puig y yo, en este edificio monumento hemos logrado planear
una nueva integracion de la estatua en la arquitectura, al mismo tiempo
que adelantamos una original solucidn sobre la naturaleza de lo monu-
mental en el arte contemporaneo (Oteiza, 19603, p. 15).

El jurado falla el 17 de mayo de 1960, la comunicacion oficial se conoce el 21 de mayo. Declara de-

sierto el primer premio porque ninguno de los proyectos obtuvo los votos necesarios.

Esto queda explicito en una carta de los lectores de Marcha (Vazquez Romero,1960. p. 2).
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FIGURA 28. Resultado del Segundo Grado del Concurso de Anteproyectos para el monumento a José Bbatlle y Ordofez (31 de julio
de 1960). Suplemento dominical El Dia

La primera accién publica fue a través de un articulo en Marcha el 27 de
mayo de 1960: «El Escultor Oteiza Comienza su Defensa». Las irresolucio-
nes de un jurado internacional, precedido por una introduccién que no esta
firmada, pero que seguramente haya sido de Celina Rolleri o de Fernando
Garcia Esteban, que en ese entonces escribian sobre artes plasticas en el
semanario. En la introduccidn se expresa el desacuerdo sobre la conforma-
cion del jurado y se hace explicita la polaridad estética que representa:®

67  El jurado estuvo formado por los por los arquitectos uruguayos lldefonso Aroztegui, Mauricio
Cravotto, el arquitecto argentino Alberto Prebisch y el escultor uruguayo José Belloni, (Comision
Nacional Pro Monumento a José Batlle y Ordofez), el escultor uruguayo Edmundo Prati (Comision
Nacional de Bellas Artes), el arquitecto brasilefio Affonso Reidy (Union Internacional de Arquitectos)
y el escultor uruguayo Pablo Mané (Asociacion Internacional de Artes Plasticas).
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Se trata del jurado elegido para decidir en el concurso para el monu-
mento en homenaje a Batlle y Ordéiiez. Claro estd que nosotros, aqui en
familia, prevefamos ya sin esfuerzo y desde el comienzo las limitaciones
de un jurado en el que se reunian con tal desenvoltura representantes
del reaccionarismo estético y personalidades de la vanguardia (p. 15).

En sus muchos comunicados, Oteiza, ademds de argumentar irregulari-
dades en el proceso de evaluacidn, arremetié con dureza contra el conserva-
durismo del jurado uruguayo, en especial contra los escultores José Belloni,
Edmundo Prati y Pablo Mané y el arquitecto Mauricio Cravotto, a los que
acusaba de tener una nocién de monumento decimondnicay convencional.
En otro articulo, también en Marcha, descalificaba abiertamente la obra de
estos miembros del jurado:

La Carreta de Belloni, los recalentamientos arqueolégicos de Prati
y Mané, el palacio florentino de la Municipalidad de Montevideo, de
Cravotto (todos estos precisamente miembros uruguayos en el Jurado
Internacional del Monumento a Batlle), pertenecen a este mundo absur-
do y extemporaneo en el que se alimenta y funda nuestro falso sentido
de la percepcion (Oteiza, 1960b, p. 6).

Como ya senalamos, Oteiza acusé de influir en la eleccién de este tri-
bunal a César Batlle Pacheco, segtin el escultor, desde su criterio anacrénico
sobre el arte.

Oteiza también desacreditd al equipo italiano calificindolo de comercial,
a la vez que arremete contra el proyecto y se opone a los criterios estéticos
manejados por los diarios El Dia 'y Accion, que antes de la oficializacién del
fallo, ya habian publicado notas que daban por vencedor al proyecto italiano
(F. 29). Alude que la aguja de 60 m de altura de la brijula que el estudio de
Mildn proponia como elemento simbdlico de proyeccion de la obra de Batlle
hacia el futuro, es un agregado «gratuito y caprichoso, que, si se suprime, el
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FIGURA 29. Proyecto italiano para el monumento a Batlle (21 de mayo de 1960). Accion.
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resto del monumento no se entera y la gran plataforma permaneceria indi-
ferente en su tontez francesa del siglo xviir» (Oteiza, 1960Db, p. 6).

Durante todas sus intervenciones verbales y escritas en Montevideo,
mantuvo un tono corrosivo al criticar a César Batlle, a los miembros urugua-
yos del jurado y al proyecto italiano, como se puede resumir en el siguiente
fragmento:

El gusto artistico personal de don César Batlle, puede haberse detenido
por confiar toda su atencidn en otras actividades, pero ;no se le ha ocurri-
do pensar en la malsana, egoista y secreta satisfaccion de los tres anacréni-
cos escultores al votar por el proyecto de Milan?: las detestables esculturas
que pretenden decorarlo servirfan para valorar comparativamente la obra
realizada por ellos, que aunque muerta y ya descalificada histéricamente
antes de 1900, no carece de cierta correccidn naturalista y académica, que
ni esto dltimo tiene el escultor de Mildn (Oteiza, 1960b, p. 20).

Es pertinente indicar la movida en el ambiente cultural montevidea-
no que generd Oteiza durante su estadia tendiente a conseguir el apoyo de
los sectores artisticos e intelectuales locales y del gremio de arquitectos y
los estudiantes de arquitectura. En varias cartas que intercambiaron Puig y
Oteiza® luego del fallo del jurado, en el que planificaban la estrategia para
la defensa de su proyecto, se enfatizaba la importancia de lograr el apoyo
de estos sectores: «Con el fin de crear una opinién publica lo mas favorable
posible a nuestro proyecto. Es importantisimo el pliego de firmas por arqui-
tectos, artistas, estudiantes de arquitectura y Bellas Artes» (Puig, 31 de mayo
de 1960, citado en Arnaiz et al., 2008, p. 424). La agitacién que querian lograr
era tal que pensaron en promover una huelga de estudiantes de arquitectura
y arte, a los que consideraban prioritarios en su estrategia.

68  VerArnaizetal. (2008).
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Para lograr sus objetivos, Oteiza dio conferencias, escribié en la prensa y

en catdlogos de exposiciones, se reunié con artistas, arquitectos y estudiantes

de arquitectura.® Tuvo amplio apoyo en varios actores del &mbito cultural

local. Por ejemplo, el critico de arte Fernando Garcia Esteban, una vez abierta

al publico la exposicién de los proyectos presentados afirmaba:

El proyecto espafol es uno de los pocos, dentro de la totalidad de obras
presentadas, que se incorpora a un paisaje dado; que lo exalta y lo pone
en valor. Y no solo como paisaje natural; también como imperativo ad-
mitido de relacién con otros edificios importantes en el sitio, como la
Facultad de Ingenieria, que es un hecho edilicio inevitable en el lugar. No
se compadece de la topografia, no se amolda a ella; se integra, sin perder
su individualidad como forma creada (19604, p. 16).

Otra muestra de adhesion se observa en una nota firmada por 114 artis-

tas plasticos, arquitectos y criticos de arte™ que se publicaba en Marcha el

69

70

El 18 de junio dio una conferencia El tratamiento del tiempo en el arte contemporaneo espanol en
la clausura de la exposicion de pintura espafnola en Montevideo, el 11 de julio dio otra en el Centro
de Artes y Letras del diario El Pais en el marco de la clausura de la exposicion de Lincoln Presno.
El 2 de agosto se reline con estudiantes de la Facultad de Arquitectura. También escribe notas en
medios de prensa, sobre todo en el semanario Marcha (ver Arnaiz et al., 2008).

Firmantes: Manuel Espinola Gomez, Arq. Milton Pinto, Arq. Ana M. Crespi, Nelson Di Maggio, Rubén
Benitez, Vicente Martin, Arq. Carlos Tosar, Arq. Mario Jaureguy, Maria Luisa Torrens, Juan Carlos Viera,
Miguel Angel Pareja, Dante Ferrer Saravia, Arq. Waldemar Lopez Perdomo, Arq. Antolin de Leén,
Arg.Roberto Nisivoccia, Arg.Juan FaIkenstein,AngeI Damian, Leopoldo Novoa, Washington Barcala,
Elena Imaz, Lincoln Presno, Giscardo Améndola, Arq. F. Curzio, Arq. C. Reverdito, Arg. Elena Amestoy
Lopez, Arg. Rall Cohe, Américo Spésito, Celina Rolleri LOpez, Arg. Fernando Garcia Esteban, Alfredo
Testoni, Marcos Lopez Lomba, Ing. Pedro Hertzel, Manuel Lima, Pedro Cesar Costa, Hilda Lopez,
Alceu Rivero, Arq. Julio Sales, Arq. Carlos Hareau, Arg. Luis Isern, Arq. Danilo Lopez, Arq. J. P. Guerra
Bazerque, Arqg. Carlos Viola, Julio Verdié, Garrido Vidal, Andrés Rubens Montani, C. Bulla Firpo,
Manuel Radl Deliotti, Haude Gobbi, Amalia Polleri, Neder Costa, Arq. Alberto Mantaras Rogé, Arq.
Ricardo Saxlund, Arq. Livia Bocchiardo, Arq. Adriana Zinelli, Arq. B. A. Argone, Carlos Paez Vilaro,
Antonio Llorens, Hargain, Olmo Pinto, Alicia Arl6, Aida Moreno, Beto Millia, José Echave, Cipriano
S.Vitureira, L. A. Vignolo, Selva de Yéregui, J. P. Argul, Angel Rama, Mario Benedetti, Jonio Montiel,
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23 de setiembre en la seccién carta de lectores. Los firmantes reclamaban a
la Comisién Nacional Pro Monumento a Batlle y Ordéiiez la designacion de
un nuevo jurado internacional que estudie los proyectos finalistas y otorgue
el primer premio para asi cumplir con lo establecido en las bases.” Aunque
sin explicitar el apoyo a ninguno de los proyectos, resulta evidente que detras
de la nota esté la influencia del equipo espafiol. Como mencionamos, en la
correspondencia entre Oteiza y Puig se insiste en la necesidad de lograr este
apoyo del &mbito intelectual local para acompanar sus reclamos. Se manifiesta
la impronta de Oteiza en términos como irresolucion del jurado, que el equipo
espafol esgrimié para denunciar la irregularidad al declarar el primer premio
desierto, cuestion que contradecia lo que especificaban las bases.

Ademas, en la nota se alude a la constitucién de un «centro popular acti-
vo para la educacion politica, econémicay estética del pais». Oteiza menciona
en varias oportunidades la idea de crear en el programa del Monumento a
Batlle un Instituto de Investigaciones Estéticas, «un laboratorio de estética
comparada para ensefar a conducirse desde una nueva percepcion visual del
espacio en el que convivimos» (Oteiza, 1960b, p. 20). En las bases del concurso
nunca se hablé de un centro de educacidon para las artes, sino de un edificio
que permitiera dictar estudios de cardcter social y politico y sobre la vida y
obra del homenajeado.

Sergio Benvenuto, Hermenegildo Sabat, Arg. L. A. Fournié, Arq. Luis Secco Larravide, Arg. Arturo
Berro Sienra, Arq. Juan Francisco Balbi, Arq. Luis Parodi Soto, Arg. Enrique Besulevsky, Arg. Ulises
Alvarez, L. Silva Delgado, Mario Spallanzani, Jorge Carrozino, Arq. Arlos A. Passos, Arq. Oscar H.
Bruschera, Colette Benatti, Silvestre Peciar, R. Cattelani, Hugo Ricobaldi, V. Martin Boada, Arq. Pedro
C. Pina, Arqg. Carlos Garcia Suarez, Arq. Arturo Bergamino, Arq. José Scheps, Arq. José Espdsito, Arq.
Ballefin Galeano, Arqg. César Nogueira, Arq. Julio Ferster, Arq. Julio Freiria, Arq. Alejandro R. Morén,
Arg. Miguel Piperno, Arq. O. Muras, Luis Camnitzer, Elena Estadés, Ramon Bauza, Radl Pavlotzky,
Arq. Ricardo Alvarez Lenzi, Arq. Alberto Sayagués Lasso, Arq. Oscar Diaz Arnesto, Vito Dieci, Pascual
Gripoli, Alfonso Scaldaferro, Hugo Novoa, Radl Zaffaroni.

71 El reglamento exigia para declarar desierto el concurso, seis de los siete votos del jurado que no se
obtuvieron.
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Las personalidades firmantes, alegan que estdn movidos exclusivamente
por razones de orden estético, y en efecto se trata de criticos, artistas y arqui-
tectos adheridos en su mayoria a las tendencias del arte contemporaneo y la
arquitectura moderna, muchos de los cuales ya habian manifestado su apoyo
explicito al proyecto espafiol como Fernando Garcia Esteban, Celina Rolleri y
los integrantes del Grupo 8 (Pareja, Pavlotzky, Presno, Spdsito, Testoni, Carlos
Paez Vilard, y Verdié),” que habfan mantenido estrechos vinculos con Oteiza
durante su estadia.”

Nos consta que Oteiza se retine con algunos estudiantes en la Facultad
de Arquitectura, aunque no tenemos la idea cabal del impacto que causd
su presencia, con excepcion de Samuel Flores Flores y Luis Chabenau que
dejaron sus impresiones y absoluto apoyo al proyecto espanol, el primero
en un articulo en la prensa y el segundo en una carta dirigida al arquitecto
Puig. El articulo de Flores (11 de agosto de 1960) es extenso y compara el
proyecto italiano y el espafiol. Al primero lo juzga como una «gran mentira»
al analizarlo en sus diversos aspectos. También, hace apreciaciones sobre el
concepto de monumentalismo que el equipo italiano presenta y cita al critico
e historiador italiano Bruno Zevi al comparar el proyecto con la arquitectura
fascista. En cambio, elogia en todas sus formas al proyecto esparol y sefiala
que son tan evidentes sus cualidades que no es necesario defenderlo: «Su
honradez, su belleza artistica y su autenticidad, lo engrandecen». Destaca
el significado de integracion de arquitectura y escultura «que el proyecto
grita» y critica duramente al jurado nacional por aferrarse al concepto viejo
y tradicional que separa a la escultura y a la arquitectura en dos entidades
plésticas diferentes.

72 Oscar Garcia Reino no esta en la lista de los firmantes, pero era uno de los fundadores del grupo.

73 En una fotografia tomada en su visita a Montevideo se ve a Oteiza y su esposa Itzier Carreno (en
Arnaiz etal., 2008, p.121) rodeado de varias personas. (Angel Kalenberg y Gabriel Peluffo reconocie-
ron a Ameérico Sposito, Andrés Montani, Lincoln Presno, Washington Barcala, José Clineo, José Pedro
Costigliolo y Alfredo Testoni). Sobre la mesa se observa un catalogo del Grupo 8.
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FIGURA 30. Scarlato. A. «La integracion de las artes plasticas en la arquitectura. Precisiones
acerca del problema en nuestro medio. Revista de la Facultad de Arquitectura, setiembre, 1961,
pp.113-119
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Por otra parte, Chabenau le escribe una carta a Puig (29 de julio de 1960,
en Arnaiz ef al., 2008, p. 498), a quien conoce, ddndole su incondicional apoyo
y senalando la superioridad de su proyecto: «Es Arquitectura, asi con mayus-
cula», que el resultado ha sido infame y que esa opinion refleja la de toda la
Facultad de Arquitectura. Califica a la mayoria de los miembros del jurado
como «viejos retrogrados y conservadores que viven aun el mundo histori-
cistay ecléctico del siglo pasado».

Samuel Flores Flores (comunicacién personal, 9 de agosto de 2017)
comenta que solo un grupo reducido de estudiantes de la Facultad de
Arquitectura se interesaron por la presencia de Oteiza. Segtin Flores, era un
momento muy politizado y aunque el escultor era un hombre que venia del
primer mundo por un concurso trascendente, para la mayoria de los estu-
diantes de la facultad no tuvo interés ya que se trataba de un homenaje a un
caudillo colorado, en ese momento considerado reaccionario.

Esto explica que aunque el problema de la integracién entre la arqui-
tectura y las artes plésticas continuaba presente en la facultad, no se hayan
encontrado indicios que demuestren un apoyo colectivo de los estudiantes
o desde el ambito institucional al equipo espariol.

El entonces Instituto de Estética y Artes Plasticas habia organizado una
importante exposicién de pintura mural en la Facultad™ en 1958 cuyo objetivo
era el estudio de las posibilidades y las necesidades del medio, en cuanto a
la integracién de las artes plasticas (Galup, 1958, p. 50). En 1961, aparece un
articulo del Instituto de Disefio en la Revista de la Facultad de Arquitectura
(Scarlato, pp. 113-119) en el que se plantean diversas observaciones frente a los
diversos enfoques sobre el tema. En uno de los apartados se hace una adver-
tencia sobre la posibilidad de la existencia de casos excepcionales, complejos
pero muy acotados en que el programa implique formas especiales de trabajo
integrado entre arquitectos y artistas plasticos. Sin aludir de forma directa al

74 Exposicion realizada entre el 23 de diciembre de 1957 y el 29 de marzo de 1958.
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concurso, va acompanado de una foto del proyecto de Oteiza y Puig. Creemos
que se critica negativamente la resolucion funcional de este proyecto:

En verdad, lo fundamentalmente importante en la labor creadora frente
a dichas excepcionales programaciones, es no desatender el equilibrio
del enfoque, no permitir el sacrificio inadecuado de los requerimientos
arquitectdnicos, esto es, en definitiva, no caer en la desconceptuacién
de la creacién (Scarlato, 1961, p. 118).

En 1963 se llamé a un nuevo concurso para el monumento a Batlle en el
mismo emplazamiento, pero esta vez se convocaba en exclusividad a arqui-
tectosy artistas nacionales, aunque en las sesiones de la comision directiva
de la sAuU se planted reiteradamente que la sAuU prestidigitaria el concurso
solo si fuera de caracter internacional (CD SAU, 23, 8, 1961, n.° 1054, 20, 9, 1961,
N.° 1057 y 22, 11, 1961, n.° 1067, CD SAU, 30, 8, 1961, N.° 159).

Resultan interesantes las opiniones vertidas en las sesiones sobre la idea
de integracion de la arquitectura con la escultura, lo que demuestra una divi-
sién de posturas en cuanto a las ideas de integraciéon que promovia Oteiza.

El arquitecto Garcia Mantegnazza denota una concepcién conserva-
dora del vinculo entre arte y arquitectura al decir que «El certamen deberia
ser solo de arquitectura y las partes de escultura serian determinadas por
el arquitecto ganador y podrian —si se desea— ser concursadas por sepa-
rado» (CD SAU, 13, 9, 1961 n.° 1056). Se anota en la misma acta que luego de
esa intervencidn se produce un amplio intercambio de ideas, pero aceptan
trasladar a la Comisién Pro Monumento la idea de Garcia Mantegnazza. Por
altimo, un ano después la SAU expresa que «estd dispuesta a brindar su mayor
colaboracién siempre que el certamen se efectde entre arquitectos» (CD SAU,
29, 4,1963, n.° 1116). Se reitera el concepto en la siguiente sesién (CD SAU, 15,
5, 1963, n.° 117), aunque finalmente la Comisién Nacional Pro Monumento
convocé también a artistas plasticos.

En una postura mas vinculada al pensamiento de Oteiza, el arquitec-
to Aroztegui que habia sido jurado en el certamen anterior expresaba: «Si
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bien el motivo del concurso es de arquitectura, trata de una obra de caracter
excepcional, fuera de lo comun, y con fines no utilitarios» (CD SAU, 10, 7, 1963,
n.° 1123), quizds esto fue lo que inclind la balanza para que finalmente se
habilitase a concursar a los artistas.

Si se observan las fotografias de los anteproyectos que obtuvieron pre-
mios 0 menciones en el nuevo concurso (ff. 31 a 33)” aunque no pueden
apreciarse en su totalidad ni con una buena calidad de imagen, entendemos
que recogen el espiritu del proyecto propuesto por el equipo espaiol, aunque
no tengamos mucha informacién sobre el trabajo conjunto con los artistas.
En el caso del segundo y tercer premio, en los equipos participaban artistas
formados en el Taller Torres Garcia, Guillermo Fernandez y Edwin Studer,
respectivamente. Por ello, presumimos que la integracién que proponian
era la que arquitectos y artistas vinculados a las ideas torresgarcianas habian
trabajado desde la década del cuarenta.

La construccién del monumento a partir de este segundo concurso tam-
poco se concretd. Las palabras que Oteiza escribi6 en su viaje al regresar
después de su larga y conflictiva estadia en Montevideo son elocuentes y
premonitorias:

En este monumento, la ausencia es ahora la ausencia de la ausencia,
mucho més dificil de quitar. Esta huella del Monumento es mds fuerte
que vuestra ciudad y durard tanto como el mundo. Lo tenéis ahi para
siempre, aunque no lo haydis querido (Oteiza, 1960, citado en Lépez
Bahut, 2007, p. 51).

75 El primer premio lo obtuvo el equipo conformado por los arquitectos Enrique Banales, Alfredo
Rudich y Mario Spallanzani. El segundo premio el equipo de los arquitectos Hedor Tisch, Enrique
Monestiery Julio Jimenoy el artista Guillermo Fernandez, el tercer premio fue para los arquitectos
Nelson Bayardo, San Carlos Latchinian y el artista Edwin Studer. Por Gltimo, recibié una mencion
el equipo de los arquitectos Mariano Arana, Ramiro Bascans y el artista Leopoldo Novoa. No se
encontraron otros documentos sobre los proyectos presentados. Tampoco las bases definitivas.
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FIGURAS 31Y 32. Banales, Rudich y Spallanzani. Plantas
y maquetas. Primer Premio del Segundo Concurso para
el Monumento a José Batlle y Ordonez, 1963. (noviembre,
1964), Arquitectura.

FIGURA 33. Bayardo, Latchinian, Studer. Tercer Premio.
Arana, Bascans y Novoa. Mencion. Segundo Concurso para
el monumento a José Batlle y Ord6fez, 1963 (noviembre,
1964), Arquitectura.
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La controvertida Bienal de Escultura al Aire Libre
del Parque Roosevelt. Un antecedente:
Jardin de escultura del Instituto General Electric

En la Bienal de Escultura al Aire Libre del Parque Roosevelt, organizada en
1969, casi una década después de la polémica en torno al monumento a Batlle,
el foco principal de la disputa —de menor intensidad que aquella— se trasla-
d6 desde el campo de lo artistico al politico. En este caso, la bienal organizada
por la Comisién Nacional de Artes Pldsticas gener6 censuras principalmente
desde la prensa y la critica nacional de izquierda, al tratarse de un evento
oficialista, en un momento en que regian las llamadas medidas prontas de
seguridad.

Nelson Di Maggio (1969a) exhortaba, desde el semanario Marcha, a los
artistas a boicotear esta bienal al igual que habia sucedido con la Bienal de
San Pablo, al indicar que «son los mismos gobiernos totalitarios que intentan
prestigiarse organizando atractivos festivales para disimular los gritos del
sistema represivo» (p. 14).

Sibien los artistas participantes™ eran exponentes de la nueva escultura,
resulta elocuente que Di Maggio, uno de los criticos nacionales afines a las
nuevas tendencias, arremetié duramente contra esta propuesta. Esta vez
primo el escenario politico, ademds de otras razones como la falta de trans-
parencia, la difusién del evento y la elecciéon del emplazamiento. En un tono
muy crudo y despectivo reprocha a los artistas que aceptaron la invitacién:

76  Participaron Laura Marquez (paraguaya), Roland Goeschl (austriaco), Wladislaw Hasior (polaco),
Milan Dobes (checo), Menasche Kadishman (israeli), Gyula Kosice (argentino), Lautaro Labbé (chi-
leno), Nicolas Schoffer (francés, Gran Premio de la Gltima Bienal de Venecia, que no pudo viajar por
problemas de salud, pero envi6 los planos) y los uruguayos Amalia Nieto, Manuel Pailos y Salustiano
Pintos (los tres Gltimos ganadores del Gran Premio de Escultura del Salon Nacional, Nieto en 1969,
Pailés en 1968 y Pintos en 1967). El jurado estuvo compuesto por Pierre Restany (francés), Edward
Fry (norteamericano) y Yona Fischer (israeli).
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En definitiva, esta bienal tiene que ser cuestionada mas alla de su torcida
organizacion y de sus notorias implicaciones politicas por la situacién
que padece el pafs, en un contexto actual y latinoamericano. Parece dis-
cutible que artistas de América Latina (Chile, Paraguay, Argentina, con la
honrosa excepcion de Brasil) que se proclaman defensores de la liberad
y de la liberacién de sus pueblos del neocolonialismo cultural, politico
y econdmico, que rehtisan colaborar con sus gobiernos (la paraguaya
Laura Marquez y el argentino Gyula Kosice afirmaron que, de realizarse
esta bienal en sus paises respectivos, no participarian) colaboren en esta
oportunidad con un gobierno que se caracteriza —y ellos lo saben muy
bien— por su politica regresiva y represiva. ; Cémo es posible que crean
que lalibertad de creacion artistica es separable de la libertad del hombre
mismo y que no entiendan que la libertad es, por esencia indivisible? [...]
En todas partes siempre existieron los funcionarios del arte, servidores
del patrén de turno que, cuando la ocasién se hizo propicia, se convirtie-
ron en oportunistas abroquelados en sus propias contradicciones ideo-
légicas intentando capitalizar las circunstancias en provecho personal
ante la impotencia de asumir una responsabilidad —hic et nunc— frente
al mundo. Los organizadores de esta bienal tienen el mérito de haber
sabido elegirlos y, nosotros de conocerlos: ahora sabemos dénde esté la
comparsa de los obsecuentes lacayos (Di Maggio, 1969b).

No importaron en este caso la trayectoria de los artistas ni la jerarquia de
los jurados convocados, sino la coyuntura del pais que influy6 para que secto-
res de la critica y del campo artistico nacional rechazaran la propuesta. Varios
artistas extranjeros no aceptaron la participacion a esta bienal —de 29 paises
aceptaron participar nueve”— entre ellos, el brasilefio Jackson Ribeiro retird

77 ). Paez, de la Comision Nacional de Artes Visuales expresaba: «La Comision curso las invitaciones,
dirigidas hacia las veinte personalidades mas descollantes de la escultura contemporanea de su
pais. De ese nimero aceptaron y vinieron ocho porque pensamos justamente en ese niimero de
invitaciones previendo que vendria la mitad o menos» (Mérica, 1969).

123



124

ARTE Y ESPACIO PUBLICO EN MONTEVIDEO 1969-1973. MIRIAM HOJMAN

su participacidn al llegar al pafs, y el uruguayo Germdan Cabrera no acepto la
propuesta. Este, en 1964, habia ganado el primer premio en el Primer Jardin
de escultura actual al aire libre,” organizado por el 1GE, dirigido por Angel
Kalenberg, quien también organizé la bienal del parque Roosevelt como
flamante director del Museo Nacional de Artes Visuales.

Cuando yo entré en el Museo, que fue a finales de agosto de 1969, hago la
Bienal de Escultura. Fue un revulsivo muy grande, incluso criticos van-
guardistas como Di Maggio estuvieron en contra. Ahi los arquitectos y los
artistas empezaron a ver otra cosa. En la Bienal de Escultura del Parque
Roosevelt usé la misma metodologia que en el Jardin de esculturas del
General Electric y después usé en Maldonado™ (Kalenberg, comunica-
cién personal, 30 de marzo de 2016).

Es asi, que el Jardin de escultura del 1GE puede considerarse en cierta
medida precursor de esta bienal en el sentido que buscé impulsar a la escul-
tura contempordnea en el medio nacional y plantear alternativas a su situa-
cion retardataria en el espacio publico. Ademads, utilizé la misma sistemética
de trabajo de taller al aire libre.

Sibien el Jardin de Esculturas fue un proyecto promovido desde el ambi-
to privado y de menor escala que el del parque Roosevelt, comparten una

78 El iGe llamo a concurso entre autores nacionales e internacionales con una residencia minima en
el pais, a realizar esculturas en el predio que rodea la fabrica General Electric con los materiales
de desecho, la mano de obra especializada y la maquinaria de la fabrica. Participaron diez artistas
—German Cabrera (primer premio), Ruth Colman (segundo premio). Emma Signorino (mencion),
Roberto Morassi (mencion), Justo Corujo (mencidn), José Di Muro, Salustiano Pintos, Maria Lages,
Ethel Estades, Luis Fonollosa— con 23 esculturas. El jurado estuvo integrado por Umbro Apollonio
y Geraldo Ferraz.

79  En1982Kalenberg organiza el hoy denominado Paseo de las Américas, en laRambla Brava de Punta
de Este. Participaron los escultores: Gyula Kosice, Enio lommi,Jacques Bedel de Argentina; Hermann
Guggiari de Paraguay, Edgar Negret de Colombia, Waltercio Caldas de Brasil, Mario Irarrazabal de
Chile, Nelson Ramos y Francisco Matto por Uruguay.
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FIGURAS 34 A 36. Primer Jardin de Escultura actual del it (1964). German Cabrera. Caballero inexistente. Primer Premio/ Ruth
Colman. Forma. Segundo Premio/ German Cabrera. Bafio para El Angel catalogo. Archivo MNAv.

nueva concepcion de las formas escultdricas en el medio nacional. Aunque
el material a utilizarse en el primero estaba acotado al de los desechos indus-
triales de la fabrica General Electric: canos, chatarra, chapas, coincide con
el uso de materiales, géneros y procedimientos no tradicionales por parte de
los escultores de la bienal del parque Roosevelt. Ambas propuestas trataron
de despegarse de los conceptos anquilosados con relacién a la estatuaria que
se desarrollaba en el pafs en ese momento (ff. 34 a 36).

Con relacién a la permanencia de la escultura tradicional en el espacio
publico, Kalenberg expresé que «la escultura siempre fue a la saga de la pintura
pararenovarse. Se tenia la idea de monumentos funerarios y recordatorios de
figuras histéricas» y manifesté que «el primer cambio grande lo generamos
con el Jardin de escultura del General Electric» (comunicacion personal, 30 de
marzo de 2016). En este sentido, la innovacién mas importante fue sobre la con-
cepcién del volumen escultérico con relacién al espacio libre circundante y al
vinculo con el espectador al superar el concepto académico y tradicional de la
escultura. Sin embargo debido a su ubicacién, en un terreno industrial privado,
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los cambios en cuanto a la relacién de la escultura con el espacio urbano son
mads débiles, aunque constituy6 un antecedente de consideracion.

En ambos proyectos, Kalenberg recurrié a un equipo extranjero, presti-
gioso y afin a las nuevas tendencias, para juzgar las obras: para el concurso
del 1GE, al italiano Umbro Apollonio, director de la revista La Biennaley subse-
cretario general de la Bienal de Venecia y al critico de arte del diario O Estado
de Sao Paulo, Geraldo Ferraz;* para la bienal del Roosevelt, al critico francés
Pierre Restany (quien ya habia escrito en el catdlogo del Jardin de Esculturas
del 1GE), y a los curadores y criticos Edward Fry (conservador de Escultura
del Museo Guggenheim) y Yona Fischer (conservador de Arte Moderno del
Museo de Jerusalén).

La propuesta del Primer Jardin de Escultura actual, en el marco de la
politica del 1GE de posicionar al arte nacional al nivel de la vanguardia inter-
nacional, fue bien recibida en esos momentos por la prensa. Por ejemplo, el
critico de Marcha Pablo Mafié Garzén expresaba su apoyo a esta iniciativa
a la vez que analizaba el panorama general de la escultura y, en particular,
planteaba una dura critica a los gobiernos departamentales de nuestro pais
por promover en los espacios publicos un tipo de escultura «ramplona y mori-
bunda» (1964, p. 9).

Gradualmente, la escultura ha ido perdiendo prestigio y ubicacién en
las sociedades modernas, hasta transformarse en la parienta pobre del
arte. Acaso ha encontrado dificil adecuarse a las nuevas condicionantes
resistiéndose a abandonar expresiones que hicieran en otros tiempos
su grandeza: asi por ejemplo, muchos no conciben auin que la estatua
ecuestre deje de ser el vértice de la estatuaria. Otros factores, en buena
medida econémicos, también han incidido, porque el bronce es caro y el
transporte también. De ahf el surgimiento de una nueva concepcién de

80  También habia sido convocado el escritor, periodista y diplomatico boliviano Oscar Cerruto, quien
no pudo llegar a Montevideo debido a problemas en el vuelo, por lo que en su lugar el critico uru-
guayo del diario El Plata, Ernesto Heine acompand al jurado al actuar como coordinador.



CONFLICTOS EN EL ESPACIO PUBLICO

la tridimensionalidad y de la masa, concepcién en la cual late un posible
renacimiento de la escultura. Pero es evidente que ella, mas que otras
artes, exige una amplia comuni6n con la gente, puesto que su légico
destino esté en las plazas publicas. Y, si como sucede en Montevideo, los
gobiernos departamentales no colaboran més que con las més ramplo-
nas muestras de una escultura moribunda, es imposible intentar aque-
lla confluencia necesaria. En buena parte, el Instituto General Electric
contribuye a buscar soluciones con su muestra de escultura al aire libre
inaugurada el domingo pasado en los terrenos donde se hallan ubicadas
sus fabricas (Mafné Garzdn, 1964, p. 9).

La mayoria de los participantes no habian incursionado en el trabajo
escultérico y menos en el trabajo con la chatarra, por lo que esta resulté mas
bien una muestra de caracter experimental, segtin se observa en el catélo-
go. Por eso no es de extrafiar que el «Caballero inexistente» de un escultor
experimentado como German Cabrera obtuviera el primer premio por «sus
calidades plasticas, dominantes en la composicién, marcados por un con-
trapunto de un volumen externo, sensiblemente sereno y una interioridad y
tension dramatica», como expreso6 el jurado en su fallo (IGE, 1964).

En el catdlogo de la muestra, Pierre Restany (1964), més alla de su valo-
racion de las obras en particular, presenta una evaluacién general de la expe-
riencia y analiza la evolucién de la escultura metalica en el mundo.* Al evento
en si lo destaca por haber sido organizado en un pais de América Latina,
«donde la escultura contemporédnea esté en pleno estancamiento», y opina
que esa experiencia resulta una «chispa inicial, local, de un renacimiento»,
a la que también subraya por ser una prueba més de las posibilidades de
integracion espacial y sintesis arquitectonica de la escultura metalica.

81 Restany cita aJulio Gonzalez como el precursor del trabajo en hierro mas que nada en el desarrollo
de latécnicaen los afos treinta. Luego destaca a Césary Tinguely, generacion de la posguerra, quie-
nes encontraron el impulso artistico de la escultura metalica.
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Resulta interesante el anélisis del conjunto de las esculturas como dina-
mizadoras del espacio global, de integracidn al paisaje industrial y de vinculo
con el espectador, como también como oposicién entre proposiciones de
espacio y de imagen, o sea de las claras diferencias entre la escultura contem-
poréanea que propone el proyecto y las de la escultura clasica:

Las esculturas montevideanas al aire libre, emanacién directa del con-
texto sociolégico urbano, definen su espacio integro de expansién en
una zona industrial. Estas proposiciones de espacio dinamizadas, e in-
divisas respecto a la unidad de produccién que las vio nacer, reclaman al
espectador, lo cuestionan, lo sitan: a este le resta integrarse al espacio
circundante, apreciar las modulaciones y curvaturas, adaptarse a las
condiciones del trayecto. Estamos muy lejos de la proposicién de ima-
gen de la escultura cldsica, resultado del bosquejo bidimensional del
proyecto segun dibujo. Estas proposiciones de espacio imponen una
dimensidn psico-sensorial suplementaria: la participacién del espec-
tador como elemento activo de integracion espacial. Estamos asi ante
la chispa inicial, positiva, de un nuevo concepto sintético de la obra de
arte (Restany, 1964).%

También le interesa a Restany el proyecto del Jardin de Escultura como
inicio de la construccion colectiva de una estética industrial que pueda des-
embocar en una arquitectura de sintesis.

Esta experiencia tuvo una recepcién muy positiva de todos los sectores
de la prensa. Se la considerd como un avance hacia la promocién de la escul-
tura, «una Orbita de las artes visuales tan desatendida en América del Sur»,
al decir del jurado. Por ejemplo, Maria Luis Torrens (1964) celebra, desde El
Pais, la iniciativa al considerarla una contribucién a la educacion estética del
publico. También expresa su desencanto hacia el ambito nacional cuando

82 Lo queaparece en cursiva, en el original esta en negrita.
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alega que «en materia de escultura solo tienen cabida los monumentos con-
memorativos y se deja totalmente de lado el arte del siglo xx».

No obstante, como ya mencionamos, cinco anos después, la situacion fue
muy diferente. Ante la Bienal de Escultura al Aire Libre del Parque Roosevelt (ff.
37 a 42), una iniciativa mas ambiciosa que la anterior, en un espacio publico y
con la participacién de artistas y con un jurado de primer nivel internacional,®
la reaccion, principalmente de algunos sectores de la prensay de la uapc, fue de
condena, desde el momento de su convocatoria, por tratarse de una propuesta
del Gobierno en un momento de crisis social, econémica y politica.

Sefialamos antes que una de las formas més corrientes de protesta de los
artistas nacionales ante la situacién imperante era la de boicotear los envios a
concursos oficiales. Precisamente, en esos momentos regia desde la uapc la
exhortacion a no participar de certdmenes oficiales mientras se mantuvieran
las mps desde el gobierno. Y esta misma posiciéon habian tomado en ocasién
de los dos ultimos salones nacionales y del dltimo salén municipal. Ante la
iniciativa de la Bienal de Escultura al Aire Libre del Parque Roosevelt, el gre-
mio de artistas informo a los invitados extranjeros sobre la situaciéon critica
que se vivia en el pais y los conmind a boicotearla, como ya se habia hecho
en el mundo con la Bienal de San Pablo.

Es asi que el escultor brasilefio Jackson Ribeiro declinaba la invitacion
de la siguiente manera:

El artista sudamericano debe tener ante todo una conciencia sudame-
ricana. Yo no conocia la actitud de protesta de la gran mayoria de los
artistas uruguayos, del gremio que los agrupa, hasta llegar aqui. Enterado
de la situacién que ustedes viven, no puedo participar de esta Bienal.
Este es un buen ejemplo de coémo debemos y podemos coincidir en una

83 En este caso el jurado no tuvo mucho trabajo ya que los artistas plantearon que el premio Gnico de
tres mil dolares fuera repartido entre todos los participantes.
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FIGURAS 37 A 40. BIENAL DE ESCULTURAS DEL PARQUE ROOSEVELT (1969). ROLAND GOESCHL, MERICA, R. (30
NOVIEMBRE, 1969), EL PAIS/ WLADISLAW HASIOR, GYULA KOSICE, SALUSTIANO PINTOS, LAURA MARQUEZ, MENASCHE
KADISHMAN Y AMALIA NIETO (24 NOVIEMBRE,1969), LA MANANA/ MENASCHE KADISHMAN/ MILAN DOBES, SALUSTIA-

NO PINTOS TRABAJANDO. MERICA, R. (30 DE NOVIEMBRE, 1969), EL PAIS.
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FIGURAS 41Y 42. LAUTARO LABBE. 18 VARIACIONES MODULARES. BIENAL DE ESCULTURAS
DEL PARQUE ROOSEVELT (1969). (3 DICIEMBRE,1969), LA MANANA.

comun conciencia latinoamericana (Ribeiro, citado en Laurnaudie, 14
de noviembre de 1969).

Por su parte, German Cabrera, quien habia sido ganador del Jardin de
Escultura del 1GE, rechazd la invitacion por no estar de acuerdo con la politica
cultural del gobierno, mismo motivo por el que habia renunciado un afio y
medio antes a su cargo en la Comisién Nacional de Artes Pldsticas (Bienal
Fantasma, 1969).

Desde la prensa, los medios de izquierda —EI Popular (Larnaudie, 1969 y
Balance de una Bienal, 1969), De Frente (G. P., 9 de diciembre de 1969 y Bienal
Fantasma, 20 de noviembre de 1969) y Marcha (Di Maggio, 1969b, 1969c) (ff.
43y 44)— arremetieron duramente contra la bienal.

En primer lugar, se reclamaba el secreto de la organizacién y la falta de
informacién sobe la iniciativa a la prensa especializada. También hubo criti-
cas hacia el emplazamiento, alejado de la zona central de Montevideo, al que
solo se accedia en automdvil. También se cuestionaron los elevados gastos
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que insumian la organizacion y la estadia de los invitados internacionales en
esos momentos criticos.

Sin embargo, El Pais (Mérica, 1969 y Valiosas esculturas, 1969), La
Marnana (Bias, 1969 y Se dividieron el Gran Premio, 1969), El Dia (Vernazza.
17 de diciembre de 1969) y Accién (Freire, 29 de diciembre de 1969 y La mejor
escultura moderna, 24 de noviembre de 1969) le daban la bienvenida a la
iniciativa. Por su parte, desde El Bien Publico (Yamabe, 1969) se escribian
crénicas del desarrollo del evento desde un punto de vista imparcial desde
el que exponia el debate en cuestion (ff. 45y 46).

Asi, La Mafiana, con argumentos contrarios a los expuestos por los
medios de prensa antioficialistas, le daba la bienvenida a la propuesta y
senalaba:

Laidea del certamen es buena; el lugar elegido, también. Los artistas y el
jurado participantes tienen renombre internacional. La suma invertida,
justificada. Las protestas de algunos artistas y criticos inconducentes. El
parque Roosevelt, integrado. La resonancia fuera de fronteras, grande
(Bias, 3 de diciembre de 1969).

Aunque los reparos iniciales implicaban una perspectiva politica,
luego de inaugurada la bienal, Nelson Di Maggio continu6 invaliddndola,
aunque desde un punto de vista artistico y urbanistico, como veremos més
adelante. Otros criticos, por el contrario, elogiaron sus resultados artisticos
en general.

Asi, segin Di Maggio (1969d) «un par de criticos vieron rechazados sus
articulos para ser sustituidos por obedientes escribas, en una oportunidad
memorable donde ejercitaron la erudita ignorancia y la mentirosa informa-
cién», en probable referencia al caso de El Diario, que aparentemente no esta-
ba embanderado con ningtin sector politico, pero que, de la pluma de Amalia
Polleri (1969a), publicé una nota que titulé «La Bienal Fantasma» —como ya
la habia calificado Jackson Ribeiro cuando renuncié a su participacién—, en
la que se exponian duros cuestionamientos sobre la organizacion del evento,
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FIGURA 43 Y 44. IZQUIERDA: DI MAGGIO, N. (21 NOVIEMBRE,1969). DERECHA: DI MAGGIIO, N. (12 DE
DICIEMBRE DE 1969). BIENAL PARA DISTRAIDOS. MARCHA.

FIGURA 45 Y 46. IZQUIERDA: SE DIVIDIERON EL GRAN PREMIO (24 NOVIEMBRE,1969), LA MANANA. DERECHA: ESCULTURA
AL AIRE LIBRE (24 NOVIEMBRE, 1969), EL DIA.
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la seleccién de los escultores y la eleccion del emplazamiento. No obstante,
luego de inaugurada la bienal, en el mismo medio de prensa aparece una nota
sin firma («Inaugurose la Bienal», 24 de noviembre de 1969), complaciente
con el evento.

Es dificil juzgar si la actitud de Di Maggio estuvo influida por su desapro-
bacién general hacia la convocatoria o sila de los otros criticos estuvo pauta-
da por su pertenencia a medios de prensa asociados al oficialismo, debido a
que las obras fueron vandalizadas y destruidas y ya no pueden ser apreciadas
en el parque. Lo que si se puede comprobar es la diferencia de apreciaciones
sobre las obras, asi como los criterios para considerarlas.

Por ejemplo, si bien Eduardo Vernazza, de El Dia, no juzga positiva-
mente todas las soluciones adoptadas por los artistas, si valora la integracion
al paisaje de la mayoria de las propuestas, aunque su arraigado conserva-
durismo,® no le permita denominarlas esculturas: «En primer término se
habla de escultura y tal definicién es cuestionable [...] La escultura en su
verdadera tradicion de tal no existe en la Bienal» (17 de diciembre de 1969),
«Lo expuesto es otra cosa. Es la simbolizacién del objeto. Es el decorativo
espejo de ideas que juguetean en las mentes de los vanguardistas» (26 de
noviembre de 1969).%

Entonces, ante la imposibilidad de juzgar las esculturas, su critica se
centra mas bien en aspectos que vinculan a la obra con el parque y en los
impactos que provoca en el publico. En ese sentido, opina que «la idea es
acertada, y marca un buen precedente» en una postura de apoyo que no
llama la atencién por venir de un medio de prensa de tradicién colorada

84  «Elacuerdo entre la mayoria de la critica se habia extendido hasta tal punto, que se volvié peren-
torio paralos mas conservadores, como Vernazza, modificar el discurso a través de las dos décadas,
con el fin de no quedar como trogloditas frente a los “progresos” del arte. Aunque en diversas
oportunidades se traslucia ese visceral rechazo que en el fondo sentian por las Gltimas tendencias»
(Calvar, 2016, p.113).

85  Jean Bias expone, también en La Mafiana, su oposicion a llamar esculturas a estas realizaciones,
sino que prefiere denominarlos modulos.
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cercano al oficialismo, pero desde el que, de todas maneras, opinaba que «el
resultado no ha sido total como lo hacia prever la calidad de los escultores
invitados».

Asi, sin embargo, elogia a la mayoria de los trabajos: la espiral con mévi-
les de aluminio que giran con el viento «produciendo un efecto de belleza
poco comun» del checo Milan Dobes, la fuente de acrilico con juegos de agua
del argentino Gyula Kosice —considerdndola la obra més fina e integrada de
la bienal—, la integracidn total al paisaje del polaco Wladislaw Hasior con
sus figuras humanas de cemento, la obra personal de Salustiano Pintos con
su tronco de eucalipto dentado, la estructura de cemento calado de Manuel
Pailés que —a su entender— produjo el mas fuerte elemento de caracter
moderno integrado al paisaje y el buen emplazamiento de la obra en aluminio
anodizado de cuatro metros de altura del chileno Lautaro Labbe.

Por otra parte, juzga en forma negativa, por no hallarlos integrados al
paisaje, los trabajos del israeli Menasche Kadishman (aros de metal amari-
llo y chapas colgantes a los arboles), de la uruguaya Amalia Nieto (grandes
cubos policromados dispersos), de la paraguaya Laura Marquez («puertas
inttiles»), y del austriaco Roland Goeschl (dos volimenes de planos pintados
con colores primarios a los lados de una pasarela roja).

Por su lado, Ram6n Mérica publica en El Pais (1969) una crénica en un
estilo muy particular en la que exalta la propuesta en todos sus aspectos. La
define como milagrosa por juntar durante quince dias en una capital lati-
noamericana a ocho de las mayores firmas de la escultura contemporénea,
y se refiere a los jurados como «monstruos sagrados», al tiempo que explica,
a través de entrevistas a sus promotores y organizadores, como se financio el
proyecto. Elogia efusivamente la totalidad de los aspectos relacionados con
la propuesta, y, en el apartado del articulo «Las espinas de la rosa», evidencia
su desacuerdo ante el sector de la critica especializada disidente, y lo respon-
sabiliza por desatar la polémica: lo acusa de «ametrallar a los organizadores
y participantes con preguntas capciosas» en la conferencia de prensa organi-
zada en el parque, y sefiala particularmente a Nelson Di Maggio.
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Mérica (1969) continda su articulo con la descripcién de las reacciones
que los visitantes podrian experimentar frente a cada una de las esculturas,
como «estremecerse ante las imponentes figuras humanoides del polaco
Hasior, extraviarse en las “puertas inttiles” de Laura Marquez, desvanecer el
sentido frente a los juegos de aluminio y de color del checo Dobes», y finaliza
con el mismo tenor abigarrado que rigié todo su texto:

El que se resista atin a ese milagro, cuenta con otro: el de asistir a una
floracién insélita e inesperada en un lugar donde antes reiné el silencio,
el de contemplar el nacimiento de los hongos més audaces e inquietan-
tes sobre la arena y el pasto, el de ser participe, en fin, de ese misterio
siempre renovado del lenguaje contemporaneo en el mundo del arte,
quizés el méds hermético y fascinante que le ha tocado vivir a los hijos de
este siglo (Mérica, 1969) .

Por el contrario, la critica del diario De Frente (G. P., 1969) hacia la bie-
nal fue lapidaria: abarcé desde lo inoportuno de su realizacidn, su alejada
ubicaciéon —la denomina «bienal de la ausencia y el silencio» debido al poco
publico que convoca»—, el bajo nivel artistico, hasta la actitud del jurado
extranjero. Califica a Pierre Restany de cinico —aunque poseedor de un
estilo brillante e irénico de «juglar del mundo occidental»— y lo acusa de
destratar a los criticos y artistas nacionales que fueron a verlo para infor-
marle de las condiciones en las que se realizaba la bienal, de «provincianos
imbéciles, entre otras cosas menos publicables».?® A la actitud del nortea-
mericano Edward Fry la calificd irénicamente de «desabrida correccién que

86  Nelson Di Maggio en laintroduccion ala entrevista que le hicieraa Restany también vertié opiniones
negativas hacia su personay postura: «No le importd conocer una realidad que ignora, aunque eso
no sea un impedimento para que pueda extraer apresuradas conclusiones.Vino como representan-
te de una cultura prestigiosa a ejercer un paternalismo oficioso en un pais que es, seglin afirmo, una
provincia de Buenos Aires y sin relevancia mundial; por eso habria que aceptar como beneficioso
todo acto cultural importado sin mirar la intencionalidad que los posibilita» (1969¢, p. 21).
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solo puede tener un norteamericano de 34 anos, si ademas es egresado de
Harvard, Princeton y La Sorbona, especialista en arte moderno, escultura,
estética de la escultura». En sintesis, sobre los jurados, el cronista concluyd:
«no hay comunicacidon posible entre esta gente, sus pretendidos seguidores
nacionales y nosotros».

En lo artistico, critic6 con dureza a las obras, principalmente a las «puer-
tas de Laura Mérquez y las sefiales camineras de Kadishman, cargados de un
sinsentido pretencioso y “bienalista”» (G. P., 1969).

Nelson Di Maggio, sin embargo, considera la «nica idea atendible» de la
bienal, la del israeli Kadishman® por «su cuota parte de originalidad e inven-
cién»; y en su resumen anual en Marcha, subraya al escultor como la persona-
lidad destacada de 1969 en el campo de las artes visuales (1969¢, p. 25)

En un articulo que titula «Bienal para distraidos» (1969d, p. 25), Di
Maggio vuelve a cuestionar todos los aspectos vinculados al evento, que ya
habia denunciado en notas anteriores —organizacién, programa, financia-
miento, censura—. En esta oportunidad, luego de inaugurada la bienal, se
dispone a analizar las obras presentadas. Opina que «todos alcanzaron la
unanimidad para la equivocacién y se desentendieron de un hecho capital,
la relacién dimensional entre paisaje y obras» y considera que las escultu-
ras quedaron «reducidas a simples maquetas, aptas, quizas, para un jardin
japonés» (1969d, p. 25).

En suimplacable estilo, arremete, una por una, contra las obras. Califica
de «elegante fracaso» a la escultura de Schoffer; sefiala que la obra de Goeschl
«no escapa a la trama de la perspectiva renacentista ofreciendo un tinico punto
de vista que el espectador debe necesariamente aceptar»; dice que Kosice con
su «banal fuente» y que Marquez con una obra en la que repiti6 por tercera vez

87  «..“unenvironment” constituido por cilindros de hierro inspirado directamente en elementos de
senalizacion [...] que induce a unaapropiacion del espacio circundante en la distribucion semantica
del color [...] y la blsqueda de relaciones entre areas cromaticas, naturales y artificiales; el espec-
tador se vuelve, insensiblemente, un activo protagonista sin haber sido forzado y sin necesidad de
explicacion conceptual» (Di Maggio, 1969d, p. 25).
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una idea, se limitaron a copiarse a si mismos; ironiza sobre la obra de Hasior
que «con plimbea mentalidad eslava, incursiond por la alegoria religiosa en
un alarde espectacular y escenografico, muy aprovechable para representar al
Goélgota en la semana debida»; califica de triviales la estructuras modulares de
Labbé, aunque halaga su ejecucién que considera excelente. Sobre las obras
de los tres representantes uruguayos seflala que «se limitaron a llevar a un
tamano mayor lo que habitualmente ensefian en las galerfas».

Sin embargo, Kalenberg (Comunicacién personal, 30 de marzo de 2016),
promotor de la bienal, recuerda que esta tuvo una amplia difusién y acepta-
cion en varias partes del mundo. Por ejemplo, en Argentina, como ya vimos
en el capitulo anterior, el director del cAyc de Buenos Aires, Jorge Glusberg,
visit6 la bienal y lo invitd, junto a los miembros del jurado y a los escultores, a
viajar a Buenos Aires donde participaron del Primer simposio de escultura.®
Como ya vimos, esta experiencia seguramente fue inspiradora de la exposi-
cién «Esculturas, follajes y ruidos» en la plaza Rubén Dario, en 1970, que orga-
niza el cayc junto con la Direccién Nacional de Cultura de la Municipalidad
de la Ciudad de Buenos Aires y en la que participan varios de los escultores
que un ano antes habian participado de la Bienal de Escultura al Aire Libre
del Parque Roosevelt.®

La bienal no se reeditd, aunque a finales de 1970 se planificaba la siguien-
te. En una resefia de prensa, Amalia Polleri (1970a) anuncia que la Comisién
Nacional de Artes Plésticas proyectaba la segunda bienal, aunque sin publi-
cidad, como la primera vez, presenta una grave acusacion sobre el deterioro
de las esculturas y cuestiona la invitacién a artistas extranjeros cuando no se
garantizaba la normal perduracién por dos afios de los trabajos realizados.*

88 Participaron Pierre Restany, Edward F. Fry, Yona Fischer, Menashe Kadisman, Milan Dobes y
Wiladislaw Hasior El evento se desarroll6 en tres sitios: en la Sociedad Hebraica, en el cavcy en la
Galeria Bonino, los dias 21, 25, 26 y 27 de noviembre de 1969.

89  Milan Dobes, Roland Goeschl, Lautaro Labbé y Gyula Kosice.

90  «El deterioro de las esculturas policromadas es total. Por falta de pago de sus materiales, fia-
dos generosamente, un conocido industrial retiré una parte importante de la fuente central,
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Kalenberg rememora con nostalgia lo que podria haber significado un
parque de esculturas al aire libre con obras de los principales exponentes
nacionales e internacionales para la cultura del pais:

Desgraciadamente eso fue a finales del 69 y en el 71 (que hubiera sido la
segunda bienal) acé el horno ya no estaba para bollos. Mi propdsito, que
lo revelo con nostalgia, era transformar eso en un parque internacional
de esculturas con uruguayos y escultores del mundo que no tuviera costo
para el pafs, més alld de los 15 dias de estadia y los materiales. Que ese
parque, asi como uno va a Bélgica para poder ver el Parque Middelheim,
pudiera ser un punto de referencia para la escultura internacional. Eso
servia como removedor, era un espejo que mostraba lo que aqui esta-
ba haciendo falta. Me jugé en contra la época... Me jugé a favor la in-
consciencia: invitar a Schoffer, pionero mundial del arte cibernético
(Kalenberg, comunicacién personal, 30 de marzo de 2016).

Ninguno de los proyectos que analizamos en este capitulo trascendieron
materialmente su época. El monumento a Batlle y Ordéfiez en las canteras
del Parque Rodd nunca se construyd, y las esculturas, tanto del Jardin del IGE
como del Parque de Esculturas del parque Roosevelt, se perdieron.

Aunque nuestro propésito no es estudiar la situacién posterior al periodo
analizado, sino evaluar los conflictos e impactos culturales y artisticos de los
proyectos en su momento, podemos arriesgar algunas ideas —con base en
documentos y textos— sobre los motivos que llevaron a la definitiva ausencia
de un monumento en homenaje a Batlle y Orddiiez en las canteras del Parque
Rodé y ala pérdida de las esculturas del parque Roosevelt.

En el monumento a Batlle los motivos fueron econémicos —el pais
comenzaba su periodo de crisis— y politicos —el Partido Colorado ya no

obra del argentino Kosice. El 6xido muerde las indefensas piezas de metal de las estructuras de
Schoffer y de los cubos de Amalia Nieto; gruesos cascarones saltan del portico marginal de la
carretera» (Polleri, 1970a).
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estaba en el poder— y, en el caso del Parque de Esculturas, las causas de
su descuido fueron culturales, educativas e, indudablemente, politicas. En
ambos casos, la dictadura que a partir de 1973 se instal6 en el pais, corté de
raiz la mayoria de los proyectos culturales que se habian gestado en los afos
anteriores.

En general el arte en el espacio publico estd vinculado a intereses de
distintos sectores de la sociedad y a sus luchas de poder. Desde el momento
en que un actor social —estatal o privado— decide hacer un homenaje que se
perpetie en el tiempo y en el espacio publico se activan mecanismos en los
que los aspectos politicos, histéricos, sociales, econdmicos y artisticos entran
en juego. A quienes detentan el poder, material, politico e incluso artistico,
podria decirse que el espacio les serd dado —aunque muchas veces implique
conflictos—, ya que seran quienes logren dotar de simbolismo a los distintos
lugares de la ciudad seguin sus creencias, mentalidades e intereses.

La construccién de un imaginario nacional, que se habia iniciado en
los paises latinoamericanos en el siglo X1X, respondia a la necesidad de rea-
firmar la identidad y superar las referencias simbélicas de la época colonial.
Esta construccion, en la que el arte publico jugaba un papel fundamental,
sorprendentemente continuaba vigente en los afios sesenta.

Resulta mas insélito que se continuara en mayor parte adoptando los
mismos conceptos estéticos ochocentistas de herencia europea, mientras en
los paises del norte ya estaban superados, como sefialdbamos en el apartado
sobre el marco teérico del trabajo. Suazo (2012), en relacién con la escultura
latinoamericana del siglo XX expresa:

Asi como la pintura, el dibujo y el grabado contribuyeron a la delimita-
cién visual de una geografia propia, la estatuaria publica y funeraria pro-
picié la identificacion corpérea de ese espacio como lugar de fundacién
y sitio de memoria. Cierto que esto se hizo con presupuestos formales y
estéticos fordneos, siguiendo el patrén de un academicismo ya falleciente
en los paises europeos, pero de formidable utilidad para la configuracién
simbélica del territorio continental.
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Si bien en lo arquitecténico y urbano, en los afos sesenta, la construccion
del espacio moderno ya estaba en pleno desarrollo en el pais, la escultura de
caracter conmemorativo y anecddtico y de tradiciéon decimononica predo-
minaba en el espacio puiiblico montevideano.

Entre 1959 y 1973 se situaron en distintos sectores de la ciudad de
Montevideo treinta y nueve esculturas,” (ver anexo) que recorren un espec-
tro que va desde el rigor académico hasta expresiones que responden a una
mayor contemporaneidad, pasando por obras de cardcter hibrido.”? A los
efectos de permitir el andlisis, las agruparemos en torno a tres categorias que
responden a ejes discursivos que denominaremos academicista tradicional,
expresiones hibridas y nueva escultura.

Utilizaremos los conceptos y caracteristicas de la escultura decimond-
nica y tradicional y de la nueva escultura y moderna, que ya hemos defi-
nido en el primer capitulo, para enmarcar las obras en los ejes discursivos

91 Paraelrelevamiento se considerd: Intendencia de Montevideo (1986) y Laroche (1980). En anexo se
encuentra el listado de las obras seleccionadas con sus datos de ubicacion actualizados segiin re-
levamiento actual. No se incorporan en este capitulo las obras de la Bienal de Escultura al Aire Libre
del Parque Roosevelt o las del jardin de esculturas actual del IGE que ya no existen y que fueron
realizadas bajo una logica distinta. Estas ya fueron tratadas en conjunto en el capitulo Conflictos
en el espacio plblico. Tampoco se incluyen en este trabajo obras incluidas en edificios privados o
plblicos como murales, relieves, elementos ornamentales, etcétera.

92 Tomamos la definicion de hibrido, segin el Diccionario de la lengua espariola, ‘Dicho de una cosa: Que
es producto de elementos de distinta naturaleza’ (RAE y ASALE, 2021).
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correspondientes. En el caso de las expresiones hibridas, incluimos trabajos

que utilizan elementos o conceptos de la tradicién decimondénica fusionados

con formas y nociones contemporéneas.

El conjunto de arte publico montevideano emplazado en el periodo de

estudio se conforma por once bustos,® nueve figuras de pie,* seis grupos

escultdricos,® cinco estatuas ecuestres,*® todas figurativas, que incluimos —

en su mayoria— en el eje academicista tradicional; cuatro espacios escultéri-

cos que combinan elementos de lenguaje académico con contemporaneos,”

que podemos circunscribir en el eje de las expresiones hibridas, y cuatro

obras, que por un manifiesto progreso de abstraccion y simplificacién de

93

94

95

96

97

Marcos Sastre, escritor y educador uruguayo; Joaquin Secco Illa, abogado, periodista y politico uru-
guayo; William Shakespeare, dramaturgo inglés; Manuel Magariiios Castarios, periodista espanol,
fundador del Diario Espariol en Uruguay; Henri Dunant, fundador de la Cruz Roja, suizo; Alejandro
Humboldt, padre de la geografia moderna, prusiano; Amado Nervo, poeta mexicano; Vicente
Rocafuerte, presidente de Ecuador entre 1835y 1839; Mahatma Gandhi, abogado, pacifistay politico
indio; Benito Judrez, abogado y politico mexicano; Sir Eugen Millington Drake, diplomatico inglés.

Julio Carrere, médico uruguayo; José Maria Morelos y Pavon, sacerdote y militar insurgente mexicano;
Dante Alighieri, poeta italiano; George Washington, primer presidente de los Estados Unidos, 1789-
1797; Leonardo Da Vinci, polimata del Renacimiento italiano; Luis Alberto de Herrera, politico, pe-
riodista e historiador uruguayo, caudillo del Partido Nacional; Bartolomé Hidalgo, poeta uruguayo;
Atilio Narancio, médico, politico y dirigente de fatbol uruguayo, Nifia De La Paloma.

El Entrevero,La Madre, La Ciencia, La Ley, El Trabajo, Enriqueta Compte y Riqué, maestra uruguaya nacida
en Espana, fundadora del primer jardin de infantes de Sudamérica.

Gral. José de San Martin, military politico argentino; Gral. Fructuoso Rivera, militar,y primer presiden-
te de Uruguay, caudillo colorado; Brigadier Gral. Manuel Oribe, militar y politico uruguayo, presidente
de Uruguay entre 1835 y 1838 y fundador del Partido Nacional; Gattamelata (Erasmo de Narni), y
Bartolomeo Colleoni, condottieros italianos.

General José Artigas, donado por la colectividad libanesa, caudillo uruguayo; Julio Cesar Garcia Otero,
médico cirujano uruguayo; Monumento a la Confraternidad de los Pueblos, y Tres poetas franco uru-
guayos, homenaje a Isidore Ducasse, Jules Supervielle y Jules Laforgue.
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la forma, revelan una contemporaneidad e integran el discurso de la nueva
escultura.”®

La mayoria de las esculturas que encontramos en Montevideo recorrieron
largos caminos desde la iniciativa de su ereccion hasta su emplazamiento.
Ya sea por motivos burocréticos, econdmicos o politicos, resulta insélita la
dilacién que sufrieron varias de ellas para llegar a su destino en algun par-
que, plaza, cruce de avenidas o en cualquier espacio publico de la ciudad. La
espera, en algunos casos, llego a las tres décadas, como se verd en los ejemplos
que destacaremos. Por eso, muchas de las obras del periodo fueron realizadas
mucho antes de ubicarse en el espacio publico. Por otro lado, otras empezaron
a gestionarse en estos afos, pero se inauguraron varios después.

Asi, para poder hacer un trabajo sistematizado y abarcable, decidimos
tener en cuenta las esculturas que se ubicaron en el espacio ptiblico mon-
tevideano seguin su fecha de emplazamiento. De todas maneras, en algunos
casos, a los efectos de contribuir a clarificar una idea, recurrimos también
a alguna obra que se gestaba o era llamada a concurso en los mismos afios.
Asimismo, por ese motivo, podemos incluir esculturas que hayan sido empla-
zadas un afno antes o uno después del periodo seleccionado.

Como ya mencionamos, los procesos culturales y artisticos no pueden
acotarse de manera exacta en un lapso de tiempo regido por eventos politicos.
Algo similar sucede con la limitacidon geogréfica: nos remitimos particular-
mente a la ciudad de Montevideo, a pesar de que algunos trabajos en otras
localidades del pais pueden aportar a la reflexion.

La mayoria de las obras estaban destinadas a homenajear a personali-
dades destacadas de la cultura, del arte, la ciencia y la educacion del &mbito
nacional: Sastre, Magarifios Castanos, Carrere, Hidalgo, Narancio, Compte
y Riqué, Garcia Otero, Ducasse, Supervielle, Laforgue, asi como extranjeros

98  Luis Batlle Berres, politico, presidente uruguayo; Paul Harris, abogado y periodista estadounidense,
fundador del Rotary Club, y Monumento a los Caidos en el Mar. En este Gltimo grupo, agregamos la
Victoria alada de German Cabrera en el jardin de acceso del edificio Positano, que si bien esta en
terreno privado tiene una dimensién pablica.
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—Shakespeare, Alighieri, Da Vinci, Harris, Von Humboldt, Dunant, y tam-
bién a politicos o héroes nacionales: Artigas, Rivera, Oribe, Batlle Berres,
De Herrera— y extranjeros —San Martin, Gandhi, Drake, Juarez, Morelos y
Pavén o Washington, Narni (Gattamelata) y Colleoni—. En menor medida,
encontramos conjuntos alegoricos dedicados a principios universales como
el trabajo, la ciencia, la ley o la confraternidad entre los pueblos. Por ultimo,
estan también las esculturas dedicadas a otros temas como la madre, los
marinos caidos en servicio o los héroes anénimos.

Un elemento importante a tener en cuenta al analizar las caracteris-
ticas del arte publico es el comitente que lo encarga o promueve. El gus-
to, la formacidn, la mentalidad de quien tiene los medios para concretar el
homenaje serd fundamental para entender el lenguaje de las obras. En el caso
de Montevideo, en este periodo, estos comitentes fueron diversos: Estado,
las sociedades de vecinos, las asociaciones privadas, las colectividades de
migrantes, las embajadas y las delegaciones extranjeras, las asociaciones
politicas, etc.,” aunque, en dltima instancia, el Gobierno departamental era
responsable de la aprobacion de su emplazamiento.” Fue asi que, en algunos
casos, se generaron largas discusiones, principalmente ligadas a la ubicacién
de las obras, aunque algunas incluyeron también aspectos artisticos.

Ejes discursivos. Entre la tradicion y la innovacion

Como ya observamos, en el espacio publico montevideano predomind el
emplazamiento de la escultura monumental y estatuaria conmemorativa de
vertiente academicista sobre las expresiones contemporaneas. Sin embargo,
concordamos con Calvar (2016) en que, aunque imperaba una postura con-
vencional en la escultura destinada a ornamentar los espacios publicos de

99  Vercuadro en anexo.

100 Resulta interesante leer las actas de la Junta Departamental en relacion con las discusiones que
provocaron algunas obras.
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la ciudad, «se vislumbraron ciertas concesiones a la experimentacién formal
iniciada por Rodin en sus superficies delicuescentes» (p. 42).

Asi, incidieron sobre todo el romanticismo y la modernidad de Antoine
Bourdelle, discipulo de Auguste Rodin, que habia sido maestro de varios
escultores nacionales, sobre todo en las décadas del veinte y del treinta, como
Antonio Pena, Gervasio Furest Munoz, Zorrilla de San Martin y Moller de
Berg. Estos dos ultimos continuaban trabajando en los afios sesenta con los
aspectos mas vinculados a la veta académica de su maestro Bourdelle, y, sin
embargo, otro de sus discipulos, Germén Cabrera, incursioné tempranamente
en un arte de avanzada, separdndose de lo tradicional tanto en lo formal y en
el uso de materiales.

José Pedro Argul daba en 1966 alguna pauta sobre lo que hasta ese
momento sucedia en la escultura, y responsabilizaba a la Comisién Nacional
de Bellas Artes por frenar los impulsos renovadores de los artistas al descar-
tarlos de los salones oficiales:

Muchos cambios hubo en el desarrollo de la escultura en los momen-
tos mas cercanos a la actualidad con la ya anotada imposicién de un
anacronico academismo que conté como baluarte a la politica de la
Comisién Nacional de Bellas Artes y las consecuentes premiaciones del
Salén Nacional. Practicamente entre los afios 40 y 50 la nueva escultura
fue puesta al margen del interés de la juventud que posibilitara su reha-
bilitacién. Todavia hoy los concursos de becas para escultores jévenes
estdn desiertos o en los de la bienal local para premiados, apenas con-
curridos (p. 242).

Aunque a partir de 1967 la Comisién Nacional de Bellas Artes cambi6 su
integraciéon y comenzd a promover una renovacion y a apoyar claramente a
las nuevas vertientes artisticas —lo que se reflejo en los salones, concursos
y envios a bienales—, la escultura conmemorativa para el espacio publico
mantenia el mismo conservadurismo. Si bien con la realizacién de la Bienal
de Escultura al Aire Libre del Parque Roosevelt se intent una renovacion,
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las légicas que regian la constitucion de los espacios y los monumentos dedi-
cados a lo conmemorativo continuaron en el mismo camino convencional.

El proceso para cambiar algo tan arraigado era dificil de transitar. Es
asi que la mayoria de las esculturas de la ciudad revelan un lenguaje natu-
ralista y académico que busca reproducir fielmente la fisonomia de una
personalidad evocada o de representatividad alegérica, aunque con algu-
nas excepciones, como los monumentos a Batlle Berres, a Paul Harris, a los
Marinos Caidos en Servicio y a la Victoria Alada, en los que se opt6 por la
abstraccién formal.

Ya mencionamos en otros capitulos algunos indicios y reflexiones que
nos permiten acercarnos a la comprension de la situaciéon. Cuando trabaja-
mos sobre las polémicas, hicimos referencia a la injerencia del poder politico
en las decisiones sobre el arte en el espacio publico. Nelson Di Maggio aludio
directamente a César Batlle Pacheco y a su influencia a partir de sus cargos
politicos y del periddico que dirigia. También Celina Rolleri habia advertido
sobre la intrusién de los politicos en las decisiones artisticas por el miedo
a perder un sistema de vida establecido. Asimismo, aludimos en el capitulo
anterior a las reflexiones de Garcia Esteban y de Jorge Oteiza sobre cémo el
factor educativo incidia en la eleccidn de una escultura alejada de los cano-
nes académicos y ortodoxos, y cémo, para ellos, era fundamental forjar una
nueva sensibilidad en el publico para hacer comprender y fomentar otro tipo
de escultura en consonancia con su tiempo.

Para profundizar en estos conceptos, nos apoyaremos en otros autores y
seleccionaremos ejemplos significativos, que se analizaran particularmente
para obtener una mayor comprension del problema.

En 1962 se convoco al Premio Blanes de Escultura,® Gnico certamen
dedicado exclusivamente a la escultura que se abri6 en el periodo, a excep-
cion de los singulares eventos con sus logicas propias, ya mencionados —la

101 Premio otorgado por el Banco RepUblica. Fueron invitados a participar: Ramoén Bauza, Eduardo Diaz
Yepes, German Cabrera, Pedro César Costa, Octavio Podesta y Armando Gonzalez.
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Bienal de Escultura al Aire Libre del Parque Roosevelty el Jardin de Escultura
del IGE—. A pesar de que entre los participantes estaban los escultores del
medio nacional mas audaces de la época como Germéan Cabrera, Eduardo
Diaz Yepes, César Pedro Costa y Octavio Podesta, para Nelson Di Maggio
(1962) la contemporaneidad de las obras no era suficiente. El critico finalizaba
su andlisis en prensa con una sentencia discutible, al expresar que, aunque
en general los escultores habian trabajado con honestidad, solvencia y digni-
dad, «los autores presentes se hallan uniformemente fuera de su tiempo y el
anacronismo los recorre con empecinada voluntad. Pues en definitiva estdn
presos del espiritu romdntico, de la creaciéon como obra de arte individual,
magistral y magisterial, sin cuestionar ese quehacer mismo».

En un reportaje a Oteiza (El Pafis, 1960), el escultor vasco respondia en
un sentido similar al de Di Maggio sobre el medio artistico uruguayo: «No se
adecua a la época [...] El artista no busca soluciones y no lucha. Predomina
el individualismo y la falta de sentido experimental en la conducta investi-
gadora [...]. Debo aclarar que no es contra el uruguayo sino contra el de toda
América Latina».

Mientras Di Maggio reclamaba més modernidad, paraddjicamente, en
el diario El Dia, con seguridad de mano de su critico —un conservador como
Eduardo Vernazza—, aparecia una nota en la que no se consideraba a las
obras presentadas como «verdadera escultura»® por no acercarse a los cdno-
nes clasicos de belleza universal a los que el autor adheria:*

La exposicién que tenemos delante transita por espacios que la alejan —
en nuestro concepto— de la verdadera escultura. De la escultura tal cual
se entendié hasta hoy: en que los elementos que conforman su carédcter
y los materiales que se funden para su realizacién, constituian la técnica

102 Vernazza no propone el cambio de nombre en el sentido positivo que André Bloc proponia, el
cambiar el uso de la palabra «escultura» por la expresion «arte de ocupar el espacio».

103 Yavimos en el capitulo anterior, que Eduardo Vernazza sobre las obras de la Bienal de Escultura al
Aire Libre del Parque Roosevelt repetira estos conceptos después de siete anos.
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legitima de un arte grandioso. No admitimos que la forja en hierro sea
escultura, ni que otros materiales soldados, que pueden poseer toda la
intencién decorativa que se quiera, mantengan el nombre de escultura.
Mucho ha cambiado, al igual que la pintura, el deseo de los artistas de
hoy en hacer intervenir materiales alejados del sentido técnico del arte
pléstico, y de tal manera se evitan las formas, bajo una denominacién que
es insostenible dentro de la belleza [...] el sector llamado avanzado, esta
dentro de laslineas de lo que se realiza en Europa, y sobre todo en Norte
América, dejando obrar al espacio como principal elemento formativo,
anulando el valor directo de la obra esencial del escultor, que manejan-
dose por estructuras, elimina volimenes y formas, conectadas con la
naturaleza, y que aun sugerentemente, no proporcionan una visiéon de

facil asimilacion (Premio Blanes 1962, 5 de abril de 1962).

En esos afios, la mentalidad imperante en gran parte de la poblacién,
y sobre todo en la mayoria de quienes tenian el poder de decidir qué obras
escultoricas se ubicarian en la ciudad, se asemejaba a lo que Vernazza des-
cribié en el parrafo citado.

En ese sentido, hubo dos episodios en el interior del pais que demues-
tran el anacronismo que predominaba en algunos sectores de la sociedad. Se
trata de polémicas que coincidentemente se centraron en dos monumentos
dedicados a la madre, uno en la ciudad de Mercedes y otro en Tacuarembd.
A diferencia del monumento a la madre que se emplazé en la capital del pais
en 1967, realista y representativo de la tradicién académica, estos eran de
concepcién moderna.

104 Era una reproduccion realizada por los alumnos de la clase de escultura de la Escuela de Artes
Aplicadas bajo la direccion de escultores Antonio Russo y Luis Gianmarchi. El original era parte del
Monumento al Trabajo que se le habia encargado al escultor Giannino Castiglioni entre 1922y 1928
paralos jardines del Palacio Legislativo.Su emplazamiento final se llevé a la practica recién en 1968.
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El Monumento a la Madre de Tacuaremb6 fue realizado por la escultora
Yolanda Lena de Maia' en 1966, impulsado por un grupo juvenil de rotarios,"*
financiado por colecta popular y autorizado por la Junta Departamental. La
obra fue emplazada en agosto de 1968,"” de lineas modernas, no estrictamente
abstracta, pero con proporcionesy formas libres, de caracter més simbélico
que representativo (F. 47). Esto generd opiniones divididas al momento de
su inauguracién, como era habitual en esos casos. Sin embargo, llegé a ins-
tancias insospechadas, cuando, en marzo de 1971, el intendente Pedro Chiesa
ordend que se la retirara sin anuencia de la Junta y la archivé en un depésito
municipal (F. 48) para luego pasarla a fundicién «para hacer otra como es
debido» («Insélita controversia», 29 de marzo de 1971).

Elintendente habia elegido como modelo para replicar en Tacuarembo,
en lugar de la obra retirada, la que ya estaba en Montevideo, del escultor
Giannino Castiglioni, en los jardines del Palacio Legislativo. Para él, este
monumento, de concepcién académica y naturalista, era mas adecuado para
«ofrecer un homenaje claro y accesible para la poblacién, sin rebuscamien-
tos». Frente a las acusaciones de discriminacion artistica, respondi6 que «sim-
plemente desea reverenciar ala madre con un simbolo comprensible para el
nivel medio de la poblacién del lugar, sin entrar a prejuzgar ni la cultura de
este, ni los valores artisticos de la autora» («Eligieron nuevo monumento», 5
de abril de 1971).

Esta actitud fue cuestionada hasta por los criticos de arte mds conser-
vadores como Eduardo Vernazza, quien, en una nota de prensa explicaba la
obray expresaba, en relacion con la actitud del intendente, que «su reaccidn,
que no se justifica, si tenemos en cuenta que el lenguaje del artista no puede

105 Oriunda de Treinta y Tres, fue medalla de bronce Salén Nacional de 1963, estudio en la Escuela
Nacional de Bellas Artes y fue discipula de Eduardo Diaz Yepes.

106 Interact Club de Tacuarembé.

107 En laesquina de las avenidas Olivery Oribe, zona alejada del centro tacuaremboense. En 1976 se
traslado al Parque Rodo y desde 2005 en la calle 25 de Mayo.
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cuestionarse hasta tal punto, sin entrar a definir los valores auténticos y puros
que pudiera encerrar la obra» (2 de abril de 1971).

Luego de la controversia, en setiembre del mismo afno, un nuevo inten-
dente, Saul Posada, la restituy6 a su ubicacion original («Restituyen a su sitio»,
12 de setiembre de 1971) (E. 49).

La otra polémica que involucré aspectos estéticos e intromisiones politi-
cas se desarroll6 en torno al Monumento a la Madre en Mercedes, del escultor
German Cabrera, emplazado en una plaza en la rambla de esa ciudad (F. 50).
En 1967, a iniciativa del Club de Leones de Mercedes con apoyo de autorida-
des nacionales (diputado Luis Bernardo Pozzolo) y de la comuna municipal
(intendente Ruben Taruselli), se le compré una escultura dedicada a la madre
al artista German Cabrera, que la habia realizado en 1955. Estaba despojada de
formas académicas, como no podia ser de otra manera al pertenecer al escul-
tor mds inquieto del momento. La contemporaneidad de la obra, con formas
que remitian a las figuras reclinadas de Henry Moore, provocé opiniones
encontradas y reacciones adversas de quienes en su imaginario esperaban
otra cosa de un monumento dedicado a la madre.

Segun relatos locales «la aldea se conmovié entre burlas, neutralidades,
y mas ardientes debates entre pocos defensores y muchos detractores de la
“foca’; término despectivo que arraigé en la descalificacion popular» (Sdez
Santos, 2009).

En este caso, también desde el &mbito politico, se arremeti6 contra la
obra. El edil Ratil Cazzola emprendié duramente a través de la prensa contra
esta escultura que, seguin él, no se adecuaba a su ideal de arte publico. Pidi6
que no se ubicara en su ciudad «a un adefesio creado por una mentalidad
incapaz de concebir en el arte, el concepto definido de lo bello y admirable,
especialmente en un motivo sobre el cual debi6 volcarse todo el sentimiento
capaz de albergar el corazén humano». Ademads, intent6 utilizar conceptos
estéticos para juzgar la obra: «expresion de lo grotesco y lo extravagante, no
causa armonia por ningtin lado; nula, completamente nula, las proporciones
y correspondencias entre las partes de un todo» (Cazzola, 1970, citado en Di
Maggio, 1970a).
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Cabrera ya habia explicado sobre su trabajo que «el nifio tiene sobre su
propia madre un concepto estético muy especial que no tiene nada que ver
con la apreciacién estética idealizada que por lo general tienen los mayores,
influenciados por la cultura cldsica Griega o Renacentista» (Cabrera, 27 de
diciembre de 1970, citado por Hourcade Leguisamo, 2013).

Desde sus respectivos medios de prensa, los criticos de arte**®apoyaron
unanimemente la obra de Cabrera, no solo por su calidad artistica, sino por
su alejamiento de los cdnones clasicos, a diferencia de la mayoria que se
emplazaba en Uruguay. Por ejemplo, una critica en El Pais —seguramente
Maria Luisa Torrens— expresaba:

El Monumento a la Madre de Cabrera constituira uno de los pocos casos
en nuestro medio en que la escultura moderna abre las posibilidades de
didlogo directo con el ptblico, incitando a una honda compenetracién
[...] Configura un arte de participacién («Un arte para jugar», 22 de oc-
tubre de 1970).

Por su parte, Nelson Di Maggio en Ya (1970a), ademads de relatar los por-
menores de la disputa, sefialaba:

Acostumbrados a la receta naturalista de los monumentos ecuestres,
repetidos hasta la total saciedad, esta sintesis vigorosa de la escultura,
puede parecer extraia o ins6lita, pero en la medida en que se medite se
podréd comprobar que responde al espiritu de la época con su claridad
de soluciones, su limpieza en la ejecucion, la firmeza de los planos que
recogen la luz natural exaltando la rotundidad de los volimenes.

Di Maggio termina su articulo haciendo referencia al concurso del
monumento a José Batlle y Ordénez: «Hace algunos afios el Uruguay perdio

108 Véanse también articulos de Amalia Polleri en El Diario: (1970b,1970¢, 1971).
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FIGURA 47. INSOLITA CONTROVERSIA EN TACUAREMBO.
INTENDENTE ORDENO FUNDIR MONUMENTO A LA MADRE. (29 MARZO,1971), ACCION.

FIGURA 48.RESTITUYEN A SU SITIO UN MONUMENTO (12 SETIEMBRE,1971), LA MANANA.
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FIGURA 49. YOLANDA LENA DE MAIA. MONUMENTO A LA MADRE (1966). TACUAREMBO.
FOTO: "MONUMENTO A LA MADRE" POR MATIASPIREZ LICENCIADO BAJO CC BY-SA 3.0. (19 SETIEMBRE, 2013)

FIGURA 50. GERMAN CABRERA.
MONUMENTO A LA MADRE (1955).
MERCEDES (EMPLAZADA EN 1967).
FOTO: FLAVIO ECHEVERRIA, 2021.
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la oportunidad de tener una obra maestra del arte contemporédneo como era
el proyecto de los espanoles Oteiza-Puig en su monumento a Batlle. ;Repetird
Mercedes, a una escala local el mismo error?» (Di Maggio, 1970a).
Afortunadamente, esto no sucedid, y la obra fue emplazada en 1974,
segun proyecto del artista y del arquitecto Carlos Artucio y aceptada especial-
mente por sus principales y obvios destinatarios: los nifios, quienes se la han
apropiado y utilizado desde entonces como lugar de juegos. El artista, de esta
manera, vio cumplido el objetivo que se habia trazado para esta escultura:

El hacer un monumento a la Madre que fuera un martirio de los nifios
como idea sobre un pedestal para adorar o ver como algo inalcanzable
es precisamente profanar a la Madre, cuando la verdad es que la Madre
debe ser tocada, abrazada, usada por el nifio para sus juegos, de cerca'y
sobre ella y no alejada de él» (Cabrera, 27 de diciembre de 1970, citado
por Hourcade Leguisamo, 2013) (F. 51).

Los debates en prensa sobre estas esculturas, también tienen valor, ya
que son excepciones a lo que José Pedro Argul (1966) senalaba en relacion
con la ausencia de juicios criticos de los monumentos del espacio publico.
Si bien los medios de la época informaban sobre los concursos, resultados e
inauguraciones de obras artisticas, no eran muy comunes el analisis critico,
la valoracién o los debates en relacidn con sus aspectos estéticos, a dife-
rencia de lo que sucedia, por ejemplo, con las exposiciones o certdmenes
artisticos.

Estas polémicas dan cuenta del conservadurismo en que estaba sumi-
da parte de la dirigencia politica del pais, que llevaba a un arte publico

109 Aunque hubo excepciones: Eduardo Victor Haedo hizo aportes significativos a la cultura uruguaya
entre las décadas del treintay del sesenta, mas adelante Sanguinetti, a finales de los sesenta como
presidente de la Comision Nacional de Artes Plasticas, impulso politicas de renovacion en el arte.
En el caso de Mercedes, la iniciativa fue apoyada por un sector politico (el de Ia lista 15 del Partido
Colorado), el diputado Luis B. Pozzolo y el Intendente Ruben Taruselli.
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FIGURA 51. GERMAN CABRERA. MONUMENTO A LA MADRE. FOTO TOMADA EN 1976. GENTILEZA MARIANA ALBERTI. ARCHIVO
FAMILIAR.

anquilosado en oposicion a los impulsos renovadores que muchos artistas y
sectores de la sociedad intentaban desarrollar. Asi lo senalaba Amalia Polleri:

Una renovacién del concepto y el contenido del arte estd en puer-
tas. El arte no se explica, se vive y toma cuerpo en el urbanismo
y el equipamiento. En nuestras ciudades aun los artistas no tie-
nen injerencia en el correspondiente planeamiento, ni en la rea-
lizacién del disefio industrial que ayudardn para transformar
las ciudades en centros funcionales, espléndidos y atractivos.
Por ahora, anticuados y provincianos, seguimos inaugurando centauros y
ejecutivos de bronces, desmereciendo a los caudillos con transcripciones
naturalistas, tales el Manuel Oribe de Moller de Bergy el Luis Alberto de
Herrera de Prati, sin contar el Fructuoso Rivera ecuestre, encaramado en
un templete griego (1970c).
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En general, como ya sefialamos, los proyectos que se realizaban para acondi-
cionar y emplazar las esculturas en los espacios publicos de la ciudad seguian
criterios monumentalistas y del siglo X1X, como expresaba Garcia Esteban
(1962):

La concepcién del monumento seguin directivas ochocentistas vigentes
todavia, imponen su emplazamiento en el centro geométrico de los es-
pacios libres. [...] Guardar el centro con el gran volumen inerte de la es-
tatuaria alegorica es una forma de preeminencia que satisface vanidades
y se ajusta a coordenadas muy faciles de composicién, pero es también el
mas fécil recurso para la anulacién de la funcién que la plaza, por serlo,
tiene. El propésito se mantiene, asimismo, en plazuelas y rond points.

El sentido de una plaza por el que Garcia Esteban aboga, es el de lugar de
reunion destinado al pueblo, un lugar vivo en el que las personas junto con
las esculturas formaban una unidad con la arquitectura. Pone como ejemplo
los rincones infantiles de Estocolmo, donde esculturas abstractas se colocan
al ras del suelo, como el monumento a la madre de Cabrera para la ciudad
de Mercedes.

En relacién con la disociacidn que existia entre las nuevas tendencias a
las que se adherian los artistas contemporaneos para los envios al exterior, y
los encargos directos a los escultores de obras en el espacio publico a través
de patrocinadores —Estado, privados, dirigencia politica, etc.—, Argul (1966)
expresaba:

En los dias que escribimos este estudio de la historia de la escultura
uruguaya, mientras se llama a los artistas que ensayan un arte viviente,
incluso el que totalmente rompe con la tradicién figurativa para integrar
los envios alas justas internacionales de arte y representar honrosamente
al pafs, sefialando el grado avanzado de su cultura, los encargos directos
a los escultores —especialmente monumentos— se dirigen y los con-
cursos se integran, con un arte de figuraciéon en decadencia que solo
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los mediocres pueden ejecutar, es decir, los cumplidores de encargos
que satisfacen los gustos patrocinadores y no se inquietan por lo que es
verdadera creacion (pp. 250-251).

Argul posiblemente se refiere a los envios de representacién contem-
poranea en certdmenes internacionales como las bienales de San Pablo, de
Cérdoba y de Venecia," en contraposicidn a las esculturas que se emplaza-
ban en el espacio publico, como veremos a continuacién, que denotaban un
discurso académico.

Discurso academicista tradicional

Los escultores José Belloni™ y Edmundo Prati eran,” en los afios cincuenta
y sesenta, las caras maés visibles de la oposicién hacia las nuevas manifesta-
ciones escultdricas en auge, y las de la defensa de la escultura tradicional con
canones estéticos decimondnicos.

110 Por ejemplo, German Cabrera particip6 en 1961 de la Bienal de San Pablo, y en 1962 de la Bienal
de Venecia. Diaz Yepes participd de la primera Bienal de San Pablo en 1951. Carlos Paez Vilaro, con
su obra Plac-Arts, presentada como escultura —aunque mas bien se trataba de una instalacion—,
participd de la Bienal de San Pablo de 1965 en la que obtuvo el primer premio.

111 Nacey muere en Montevideo el 12 de setiembre de 1882-28 de noviembre de 1965.

112 Nace en Paysandu el 17 de abril de 1889, muere en Montevideo el 24 de noviembre de 1970.
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cipales espacios escultdricos de Montevideo desde los afios veinte."* Ademds,

En especial Belloni, era responsable de la mayor cantidad y de los prin-

el mas popular y celebrado de los escultores nacionales.™

titula irébnicamente «Belloni: el arte que nos merecemos», en ocasion de la
exposicién de obras del escultor que la Comisién Nacional de Bellas Artes
organizé un afo después de su muerte. En la nota se dedica a sefialar dura-
mente el anacronismo del trabajo de Belloni y el de sus promotores, los diri-

En este sentido, es muy elocuente el articulo que Pablo Mané Garzén

gentes politicos, e incluso la Iglesia.

113

114

Acaso ninguna manifestacion artistica represente con mayor claridad
las ideas estéticas de los elencos gobernantes del pais. Este ha sido —y
parcialmente sigue siéndolo— el verdadero arte oficial nuestro en senti-
do estricto: a lo largo de la vida de Belloni, extendida y laboriosa, se han
sucedido en el poder «estadistas» de todo pelo; pero en la admiracién de
Belloni nunca discreparon. Ejecutivos nacionales y municipales, parla-
mentarios y miembros de la administracién auténomay descentralizada,
coincidieron siempre al considerar a Belloni como el gran cantor de la
nacionalidad [...] También la Iglesia, en su tenaz defensa del arte «repre-
sentativo» sostuvo y alent6 su obra [...] Para el dogma y los politicos, la
estatuaria termina con los neo-neo «clasicos» italianos. Desde Rodin no
vale la pena hablar (Mané Garzon, 1966, p. 27).

Entre los mas destacados se encuentran: Monumento a la Carreta (1929) a propuesta de César Batlle
Pacheco y el ingeniero Bernardo Larrayos, el municipio le encarga su realizacion; Monumento a
Guillermo Tell (1931), El Aguatero (1931), Monumento al Dr. Luis Morquio (1938), Monumento a Ansina
(1943), Monumento a Rodé (1947), Monumento a Juan Manuel Blanes (1947), Nuevos Rumbos (1948),
La Diligencia (1952) encargado por el Poder Ejecutivo bajo la presidencia de Alfredo Baldomir,

Monumento al Dr. Carrere (1958) y El Entrevero (1967, inauguracion poéstuma).

Solo basta observar la prensa de 1962 que daba cuenta de la cantidad de agasajos y homenajes que

recibid al cumplir sus ochenta afnos y en 1965, cuando fallece.
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Por su parte, Prati era fundador y uno de los portavoces frecuentes del
Sindicato Libre de Pintores, Escultores y Grabadores del Uruguay, que, como
se dijo, nucleaba a los artistas méas conservadores y estaba involucrado en las
polémicas que enfrentaban a artistas renovadores y tradicionalistas. También
era miembro de la Comisién Nacional de Bellas Artes desde 1938 y habia sido
jurado titular o suplente en casi todos los salones nacionales de artes visuales
desde ese ano hasta 1960." Realiz6 ademas varias esculturas importantes en
la ciudad desde los afios treinta.”®

Ambos habian integrado el jurado, como ya vimos, del concurso para
el monumento a Batlle y Ordéiiez, y que, junto, al escultor Pablo Maiié y
el arquitecto Mauricio Cravotto, habian sido duramente vapuleados por
Oteiza.

Algunas de las mas importantes esculturas representativas del acade-
micismo que se emplazaron en Montevideo en el periodo estudiado son de
autoria de estos dos escultores, como los monumentos al General San Martin,
a Luis Alberto de Herrera (de Prati) y al «Entrevero» (de Belloni). Resulta
interesante sefialar algunos de sus conceptos en relacién con el arte, para
comprender la dimension del problema de tradicién versus modernidad y la
imposibilidad de la conciliacién entre las posturas de Prati y Belloni.

Belloni (1965) expresaba su opinién acerca del arte contemporaneo en
los siguientes términos:

Actualmente estd en boga el abandono del dibujo, y se nos transmite una
plastica que dicen expresan sentimientos del pintor, que no se manifiestan

115  Prati obtuvo el Gran Premio de Escultura, Medalla de Oro, en el Primer Salén Nacional de Artes
Visuales en 1937. Luego fue jurado desde 1938 hasta1942,desde 1945 hasta1952,en 1955y en 1960.
En algunos fue designado por la Comision Nacional de Bellas Artes y en otros, elegido por los artis-
tas (ver catalogos de los Salones Nacionales de Artes Visuales).

116  Algunas de sus obras mas importantes son: Los tltimos Charrtias, en colaboracion con otros artistas
(1938); Monumento al Dr. José Irureta Goyena (1951); Monumento a Franklin Delano Roosevelt (1956);
Monumento al Gral. José San Martin (1963); Busto de William Shakespeare (1964), y Monumento al Dr.
Luis A. de Herrera (1970).
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en formas, ni expresion concreta, resulta asi que ante esas obras, como
no somos adivinos, no podemos comprender lo que quieren decir.
Yano se pintamas, ni se esculpe, nisiquiera se atiende alanobleza del material.
Los monumentos modernos presentan incluso un avanzado estado de
corrosidn, que anuncian ya su préoxima destruccion y la desaparicion de
lo que intentaban decir (citado en «Ya no se pinta ni se esculpe», 1965).

Enla nota que resume una disertacion de Belloni sobre arte en el Rotary
Club en enero de 1965, a sus 82 afos de edad, se refleja su concepto de arte
asociado a la belleza de valor universal, que mantuvo con coherencia duran-
te toda su vida. Cuando le preguntaron sobre la definicién de arte recurrid
a Platén: «Lo bello es el esplendor de lo verdadero». Ademas, enfatizé con
tono religioso el dogma del naturalismo: «Para el auténtico artista imitar la
naturaleza no es otra cosa que imitar la suprema obra del creador».

Por su parte, Prati, en su incansable lucha por la preservacion de un
arte académico y figurativo, defendia abiertamente su postura antimoderna.
Por ejemplo, en 1956, en ocasioén de la inauguracién de su Monumento a
Roosevelt, explicit6é su convencimiento de que las obras de cardcter publico
que conmemoran a un personaje deberian ser figurativas y negé absoluta-
mente la posibilidad de que el arte abstracto pudiera ser entendido y acep-
tado por la mayoria de las personas:

Estoy plenamente convencido que al tratarse de una obra de carédcter
publico, el artista debe expresarse en un lenguaje, o mejor dicho con
formas que el publico pueda facilmente comprender, pues un artista,
con la excusa de la originalidad personal, del dudoso vanguardismo, o de
cualquier forma de quintaesenciado y arbitrario intelectualismo, no tiene
derecho a imponer un lenguaje de formas que el piblico no entiende, ni
estd obligado a entender. Por otra parte, el buen sentido nos indica que
cuando se desea recordar a una persona por medio del arte, lo mejor
serd siempre representarla tal como fue o como es, y no sustituirla con
creaciones o imagenes arbitrarias que bajo el disfraz de un pretendido
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sentido pléstico, la falsifiquen con algo que poco tiene que ver con el
sujeto (Prati, 1956, citado en Calvar, 2016, p. 162).

Era tan fuerte su conviccidn sobre el valor universal y atemporal de la
escultura de tradicién académica y clasica que su autobiografia culminaba,
con el tono singular y altivo que lo caracterizaba, de la siguiente manera:

Dada la perseverancia de mi vocacién, la energia de mi temperamento
y la firmeza de mi caracter es obvio que una vez, duefio de mis medios,
no podria perderme en btisquedas y experiencias, que sustancialmente
crefa inutiles y si en una breve época me senti atraido por la facilidad del
impresionismo, que en aquel tiempo estaba de moda, comprendia que
eso llevaba hasta los mismos grandes artistas, a la caricatura y a la exor-
bitancia, mientras siempre he creido y creo, que la escultura ha resuelto
sus problemas, hace ya mas de dos mil anos (Prati, 1967, p. 64).

Mas adelante nos referiremos en profundidad al Monumento a San
Martin, su obra mds importante, pero en el periodo de marras, Prati realiz6,
ademas, el busto de William Shakespeare, que se inaugurd en 1964 en el Parque
Batlle en el enjardinado frente a la actual casa del embajador britanico.

También realizé el Monumento a Luis Alberto de Herrera,"” de caracter
monumental e importante emplazamiento en el cruce de dos avenidas: Luis
Alberto de Herrera y General Flores. En esta escultura, Prati llevd a su méxi-
ma expresion al figurativismo, al trasladar al bronce la conocida fotografia
de Alfredo Testoni tomada mientras el politico caminaba con su sombrero
en una mano en 1951. El monumento fue inaugurado el 18 de julio de 1970, a
raiz de la iniciativa que surgié en 1960, al ano de la muerte de Herrera, por

117 Luis Alberto de Herrera (1873-1959). Politico e historiador. Lider del Partido Nacional. Cuatro veces
candidato a la Presidencia de la Republica.
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parte del Dr. Alejandro Gallinal Heber, quien inicid las gestiones para erigir
el monumento.”®

Otros escultores nacionales también continuaron trabajando en el
periodo bajo los preceptos académicos. En ese sentido, en el espacio publi-
co encontramos obras de Heber Ramos Paz (busto de Marcos Sastre),
Federico Moller de Berg (moumento a Oribe), Stellio Belloni (estatua de Atilio
Narancio) y Armando Gonzdlez (monumento a Enriqueta Compte y Riqué
y Nifna de la Paloma).™

En particular, Armando Gonzélez (Gonzalito) es un caso algo atipico.
Comunista militante, constituia alguna de las excepciones en nuestro pais de
escultores de izquierda que se inclinaban hacia un arte naturalista y repre-
sentativo. De todas maneras, aunque sus dos esculturas emplazadas en la
ciudad en los afnos sesenta, son figurativas, carecen de monumentalidad y
establecen una sensacion de cercania con el pablico (E 52). Nelson Di Maggio
(1962) senialaba sobre su participacién en el Premio Blanes de Escultura:
«especula todavia con las antiguas grandezas de la escultura como arte de
conformar un volumen, sin comprender las circunstancias histdricas (a pesar
de su marxismo) que le ha tocado vivir». En esta frase Di Maggio enuncia la
creencia generalizada de que un artista progresivo en lo politico deberia serlo
también en lo artistico.

El espanol Pablo Serrano, radicado desde 1928 y durante 24 anos en
Uruguay, recibi6 varios encargos para monumentos conmemorativos en

118  Diversas personalidades integraron la comision que sucedid a Gallinal en los anos sucesivos:
Alberto Puig Larravide, Carlos M.* Artigas, Rafael Mufioz del Campo, Otto Mayer, José Mariano
Castro, Manuel Linares, Arq. Duran Mattos (director de obra), Gral. Pablo Moratorio, Vejo Rodriguez y
un exedil de apellido Lopez, quien fuera fundamental para la obtencion del predio donde se ubica.

119 Incluimos la escultura de Atilio Narancio en el anexo 1 dentro del discurso de expresiones hibridas,
por su importante basamento de clara expresion moderna.
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FIGURA 52. ARMANDO GONZALEZ. MONUMENTO A ENRIQUETA COMPTE Y RIQUE.
(1960). FOTO: M. HOJMAN (2017).

distintas partes del pais, vinculados al retrato figurativo,* en corresponden-
cia a las obras que presentaba en certdmenes escultdricos nacionales que le
valieron consagracion y trabajo por ser las preferidas de los jurados en esos
anos. Aunque un par de afnos antes de su regreso a Espafia, en 1955, incur-
siond en trabajos mads libres, recién al retornar a su pais natal comenzd a
afianzarse en el arte de avanzada por el que ha sido reconocido en el mundo.
Lamentablemente, esto no fue trasladado al espacio publico montevideano.
Es asf que se encuentran emplazados en nuestra ciudad dos bustos de con-
cepcion académica naturalista: el de Joaquin Secco Illa y el de Magarifios
Castanio, de 1962 y de 1967, respectivamente, pero realizadas antes de 1955,
mientras vivia en Montevideo.

120  Monumento a Artigas en Rivera (1953); Monumento al Himno Nacional en Paysandl (1951); bustos de
José Pedro Varela en Paysand( (1951) y en Trinidad (1951); bajorrelieve El trabajo en la mecanica in-
dustrial en el edificio de ANDA (1946); puertas del Palacio de la Luz (1951-1953), y busto a Alfonso
Espinola en el Prado (1955).

165



166

ARTE Y ESPACIO PUBLICO EN MONTEVIDEO 1969-1973. MIRIAM HOJMAN

A continuacion, analizaremos en profundidad algunos ejemplos repre-
sentativos del discurso académico para conocer los mecanismos y discu-
siones en torno a su emplazamiento, los aspectos formales y de lenguaje, el
enmarque politico, los impactos que generaron y el significado simbdlico y
urbanistico que poseen en la actualidad.

Estatuas ecuestres

Como ya vimos, a pesar de los cambios en el arte en general y en la escultu-
ra en particular, puede resultar sorprendente que en el espacio publico de
Montevideo se emplazaron en el periodo cinco estatuas ecuestres de caracter
académico ortodoxo —homenajes a San Martin, Rivera, Oribe, Gattamelata
y Colleoni— que se sumaron a las ya existentes —Artigas, El Gaucho, Zabala,
Nuevos Rumbos, Saravia, Tabarez—. Ademas, en esos afos también se convo-
caba al primer concurso para el monumento a Juan Antonio Lavalleja (1963,
con las mismas bases que el de Oribe de 1962, recién inaugurado en 1982),
y Armando Gonzdlez culminaba la estatua ecuestre de Artigas a partir del
concurso que habia ganado en 1953.

Se observa un gran numero de esculturas con jinete a caballo dedicadas a
politicos, militares, proceres y caudillos —generalmente en mojones importan-
tes de la ciudad—, en relacion con otras tipologias. Llama la atencion, ademads,
la vigencia que seguia teniendo en los sesenta y setenta en nuestro pais ese
tipo de escultura conmemorativa, cuyo cimiento surge en el Imperio roma-
no con la estatua de Marco Aurelio del Campidoglio romano, retomada en
el Renacimiento y cuyo maximo esplendor se observa en el Barroco. Asi, en
Latinoameérica, esta fue una de las tipologias mdas importantes para darle ima-
gen de poder y grandeza a sus héroes desde mediados del siglo x1x.

121 Rodrigo Gutiérrez Vifuales (2004) escribe un relato y analiza algunas de las estatuas ecuestres
emplazadas en Iberoamérica, pp.135-144.
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En nuestro pafs, esta tipologia fue la més utilizada como monumento
conmemorativo. Da cuenta de su recurrente presencia, la anécdota de Garcia
Esteban (1960) en una nota sobre el Monumento a los Caidos en Actos de
Servicio de la Armada, que hace referencia a un joven escultor norteamerica-
no que viajaba por Montevideo y que, al visitar los talleres de Yepes y German
Cabrerayluego de ver la escultura en la plaza Virgilio, expresé: «Menos mal:
yo habia terminado por pensar que en esta ciudad solo se levantaban estatuas
ecuestres» (p. 15).

Monumento al general José de San Martin**

Uno de los grandes periplos para la concrecién de la implantacién de una
escultura en la ciudad de Montevideo es el que recorrié el Monumento al
general José de San Martin, que comenzé en 1932 cuando se promulgé una
Ley de Homenaje a la Repuiblica Argentina con la idea de la realizacion del
monumento, que se puso en marcha una década después.’ Asi, en 1943 se
llamoé a concurso a dos grados entre artistas nacionales, del que result6 gana-
dor el escultor uruguayo Edmundo Prati (1889-1970), quien narra en su auto-
biografia la ardua travesia transitada para la culminacién y el emplazamiento
definitivo de esta obra que el artista ha considerado la méas importante de su
carrera, inaugurada en 1963 (F. 53).

El escultor detalla numerosos obstaculos de distinta indole que produ-
jeron la demora en la ejecuciéon del monumento. La variable econémica fue
una de las grandes causas, en gran medida a raiz de cuestiones politicas. Asi,
Prati (1966) relata que los problemas en las relaciones del Gobierno uruguayo
—colorado de orientacién batllista— con Argentina durante el gobierno de
Perdn (1946-1955) retrasaron la aprobacion de los fondos necesarios para la

122 José de San Martin (1778-1850), héroe nacional argentino. Luch6 a favor de la independencia de
Chile, Per(iy Ecuador.

123 Leyde1gde julio de 1932, Decreto de 15 de octubre de 1941.
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FIGURA 53. INAUGURACION MONUENTO AL GENERAL JOSE DE SAN MARTIN. ARCHIVO DIVISION ESPACIOS PUBLICOS.
INTENDENCIA DE MONTEVIDEO.

construccién yla culminacidén de la obra. Asimismo, opina que hubo politicos
de distintos partidos a quienes no les agradaba que se emplazara el monu-
mento al précer argentino y que influyeron para dilatar su ejecucién. Sin
embargo, en 1959, cuando la Republica Argentina ayud6 econémicamente al
pais luego de graves inundaciones, Uruguay tenia el compromiso de terminar
e inaugurar la obra, segtn la opinién de Prati. Ademas, el escultor expresa
que debid reconocer (Prati era de filiacién colorada) que el comienzo de la
fundicién se debié a la iniciativa personal del consejero de Gobierno Eduardo
Victor Haedo, del Partido Nacional.

El monumento estd compuesto por la estatua ecuestre de bronce, de
6,25 m de altura que se apoya en un basamento de lineas puras cuyas caras
contienen bajorrelieves en granito en los que se traducen alegorias histo-
ricas relacionadas con el héroe homenajeado, para llegar a una altura total
de 16 m. Al pie del pedestal se proyect6 una fuente rectangular revestida de
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FIGURA 54. EDMUNDO PRATI. MONUMENTO AL GENERAL JOSE DE SAN MARTIN (1963). FOTO: M. HOJMAN (2022).

mosaicos con tres surtidores que representan las tres grandes victorias de
San Martin (F. 54).

Prati, como en todas sus obras, presta atencién a detalles muy precisos
de la figura representada, su vestimenta y su caballo; los retrata, luego de
exhaustivos estudios, y los imagina tal cual habrian sido en la realidad.

Esta obra es indicativa de las ideas artisticas de las que Prati no se apart6
jamas: «la disciplina académica», como la denominé Argul (1966, p. 199). Sus
estudios de tres décadas en la academia italiana le otorgaron conocimientos
de raiz clésica, una preparacion rigurosa y disciplinada y una solvencia pro-
fesional que lo caracterizaban y que siguié defendiendo a pesar de las nuevas
corrientes artisticas que predominaban en la escena nacional.

El monumento a San Martin se ubicé en la plaza Soldados Orientales
de San Martin, delimitada por la avenida Agraciada y las calles Asencio,
Uruguayana y Capitan Manuel Artigas, luego de algunas discusiones en
la Junta Departamental sobre otra propuesta de ubicacién en la rambla
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Republica Argentina, que demandé una serie de promulgaciones y deroga-
ciones.” La fundamentacidn que esgrimi6 en 1958 la Comisiéon Nacional en
Homenaje a la Republica Argentina y de Erecciéon del Monumento al Gral.
San Martin para defender la ubicacién original en la plaza San Martin estuvo
basada en tres aspectos. Si bien en ese momento tenian sentido y razén de ser,
desde el punto de vista actual, algunos argumentos han perdido fundamento.

En primer lugar, la ubicacién prevista en las bases del concurso era esa,
por lo que el artista sujet6 su concepcién a esa situacién espacial y ambien-
tal. El segundo punto es que ese emplazamiento en el que confluyen cinco
vias de transito, dos muy importantes, era punto de pasaje obligado para
el turismo argentino que llegaba a Montevideo en automévil. También era
pasaje obligado para casi todo residente o visitante argentino para llegar a su
embajada, que en esos afnos se encontraba en la casa quinta de Aurelio Berro,
en Agraciaday 19 de Abril.

El tltimo punto que transcribiremos es el que creemos més débil debido
ala situacion actual del entorno de la plaza:

Si en la actualidad, los alrededores del emplazamiento inicial no dan una
idea de adecuacidn a la majestad del monumento, ello no escapé nunca
a la percepcion de esta Comision, que en funcién de las perspectivas
del Plan Regulador y del desplazamiento de los centros de agitacién de
la ciudad, crey6 ver y ve ain un desarrollo importante en ese lugar en

124  PorDecreton.°11.253,de 11 de diciembre de 1958, se autorizd al Concejo Departamental, a disponer
el monumento en los jardines de la rambla Republica Argentina entre las calles Ejido y Santiago de
Chile, derogandose el Decreto n.° 3544, de 10 de diciembre de 1941, que habia fijado dicho empla-
zamiento en la encrucijada de la Avda. Agraciada y las calles Asencio, Uruguayana y, Gral. Farias y
Jujuy. En 1959, por Resolucion n.° 3580, de 15 de junio de 1959, el Departamento Ejecutivo propuso
que se dejara sin efecto el Decreto n.° 11.253, dictandose otro que significaria facultarle para colo-
car el monumento en el punto original. Finalmente, en 1960, la Junta Departamental autorizé al
Concejo Departamental a emplazar el monumento en su ubicacion original.

125  Posteriormente, la embajada argentina se trasladé y la mayor via de ingreso a la ciudad por parte
de los argentinos es por los accesos a Montevideo.
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futuro inmediato, a cuya aceleracién contribuirdn tanto el monumento
como el centro civico que alli crezca, poniendo una nota de elevado valor
artistico en una zona hasta ahora poco favorecida en ese aspecto (21 de
setiembre de 1958, citado en Comision de Legislacién y Apelaciones, 31
de agosto de 1960).

En este sentido, ni el marco arquitecténico ni el acondicionamiento de
la plaza han cambiado significativamente, aunque la ordenanza de 1949 para
la edificacion frentista imponia alturas uniformes y la obligacién de hacer
porticos a nivel de la vereda, para otorgarle jerarquia y amplitud al monumen-
to. A excepcién del conjunto de viviendas aporticado sobre la calle Capitan
Manuel Artigas, el entorno no ha contribuido a jerarquizar ni la plaza ni el
monumento. El director del Plan Regulador de Montevideo, el arquitecto
Américo Ricaldoni,*® expresaba en el informe que la obra escultérica habia
sido concebida para ese espacioy se habian ajustado los trazados planimétri-
cos y la ordenacién arquitecténica circundante, al prever que el monumen-
to adquirirfa debido valor dentro del ambiente edilicio proporcionado. Sin
embargo, ni el desarrollo de ese sector ni el acondicionamiento del espacio
urbano, han prosperado.

Para Prati esta fue su obra mas apreciada, asi lo expreso en varias opor-
tunidades y lo reafirma sin modestia en su autobiografia:

Deseo manifestar que la obra en cuyos valores me afirmo y con la cual
creo haber realizado un magnifico ejemplar, dificil de igualar, es el monu-
mento al Gral. José de San Martin, en cuya personalidad noble, sacrifica-
dayheroica, he creido y creo sinceramente; y he recibido testimonios de
que en el ambiente culto y artistico se lo considera uno de los monumen-
tos ecuestres mas hermosos, de los que han sido realizados en nuestra
América (Prati, 1967, p. 61).

126 16 de octubre de 1959, citado en Comision de Legislacion y Apelaciones, 31 de agosto de 1960.
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Monumento al general Fructuoso Rivera*’

El monumento al general Fructuoso Rivera fue inaugurado el 27 de marzo de
1974 en el entonces Parque Bernardina delimitado por Bulevar Gral. Artigas
y las calles Almirante Brown, Dante y Duvimioso Terra.

El periplo para su emplazamiento en el espacio publico, al igual que el
de San Martin, también fue arduo. En 1939, durante el gobierno colorado de
Alfredo Baldomir y al conmemorarse el centenario de la batalla de Cagancha,
tuvo origen la iniciativa de llamar a concurso de proyectos para este monu-
mento, aunque esta se concretd casi veinte afnos después.

El concurso internacional a dos grados lo ganaron los escultores argen-
tinos José Fioravanti y Carlos de la Carcova, también arquitecto. Estos artistas
también habian sido finalistas en el polémico concurso para el monumento
a José Batlle y Ordoénez en las canteras del Parque Rodo. El concurso para el
monumento a Rivera, tuvo también su cuota de controversia, aunque de carac-
teristicas totalmente diferentes, ante la abstencion y protesta de numerosos
escultores uruguayos que consideraban que el concurso deberia ser de caréacter
exclusivamente nacional. El primer concurso se declar6 desierto en 1957 y se
convoco de nuevo en 1958, cuando se premio al proyecto definitivo.

El conjunto escultdrico es de cardcter monumental y se compone de
una estatua ecuestre del General Rivera de cinco metros de altura que se
apoya en un basamento de marmol, sobre una explanada a la que se accede
por una escalinata también de mérmol. Estd enmarcado por una estructura
semicircular de hormigén revestida de marmol blanco con bajorrelieves que
representan momentos de la vida militar y civil del homenajeado.

Eljurado al emitir el fallo del concurso, subrayé aspectos del proyecto de
Fioravanti y De la Carcova, que obedecen a pautas tradicionales de valoraciéon
de los monumentos conmemorativos decimondnicos. Destacan el «adecua-
do tratamiento en la figura del précer» y la «fidelidad en la semblanza a los

127  Fructuoso Rivera (1784-1854). Héroe nacional. Primer presidente constitucional de la Republica.
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modelos histéricos». Ademads, valoran especialmente que el monumento
tiene «las formas y dimensiones necesarias para crear un ambiente caracte-
rizado, con un clima de reposada grandeza, propicio para la exaltacion del
héroe» (Laroche, 1980, p. 282).

Aunque no puede negarse la trayectoria de Fioravanti, escultor de exce-
lente calidad y muy significativo en la construccién del imaginario iconogra-
fico en el espacio publico de la ciudad de Buenos Aires, como varios escul-
tores que poblaron de obras la ciudad de Montevideo en los afios sesenta,
permaneci6 afiliado a un lenguaje figurativo y a la representacion clasica
de la escultura tradicional, aunque en lo formal se observa una voluntad
de simplificaciéon que en cierto modo lo aparta del viejo modelado y de la
ortodoxia académica (E 55).

En 1948, Jorge Romero Brest se preguntaba en la revista Ver y Estimar
acerca de Fioravanti:

¢ Por qué Fioravanti, que conoce tan bien los secretos del oficio, se detiene
frente a lo que ve y no deja que su imaginacion le dicte formas nuevas 'y
suyas? ;Por qué renuncia, sobre todo, a la rica experiencia de los movi-
mientos de vanguardia? ;No comprende que el pulso de nuestro tiempo
exige elementos de sugestion, de adivinacién de la vida espiritualizada,
maés bien que una representacién a través de temas y formas conocidas
de la estatica materia humana? (p. 112).

La atencién en el manejo de las relaciones entre escultura y arquitectura
estaba explicitada desde las bases del concurso por lo que se desprende de los
fallos del jurado que se valoré especialmente ese vinculo para la dotacién de
los premios. En ese sentido Fioravanti corria con ventaja en esa cuestion, ade-
mas de la integracidn del arquitecto De la Carcova, ya que en sus monumentos
anteriores el soporte arquitecténico —muros, basamentos, pedestales— ha
sido considerado con la misma importancia que el elemento escultéricoy que
los bajorrelieves —que eran también frecuentes en sus trabajos—.
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FIGURA 55. EL ESCULTOR JOSE FIORAVANTI TRABAJANDO EN LA ESTATUA
ECUESTRE DE RIVERA EN SU TALLER DE BUENOS AIRES. ARCHIVO DIVISION
ESPACIOS PUBLICOS. IM.
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Si bien, como era habitual, no hubo grandes cuestionamientos ante la
implantacién de una nueva estatua ecuestre en la ciudad en el inicio de los
anos setenta, el arquitecto Fernando Garcia Esteban (1978) unos anos des-
pués puso al monumento —para él aparatoso y de paupérrima concepcion
escultérica y arquitecténica— como ejemplo de anulacion total de una plaza
de identidad barrial e intimista.

En 1992, con motivo de la construccién de la Terminal de Omnibus y
Shopping de Tres Cruces en el terreno que ocupaba, primero la Plaza Artigas
y luego el parque Bernardina Fragoso de Rivera, se trasladé el monumento
42 m de su ubicacion original. Actualmente, se encuentra estrangulado por
el shopping. Se transformé en su portal de entrada y configura con el centro
comercial una extrana mixtura de significados, de materiales y de lenguaje
(E 56). El monumento contribuye a la conformacién de un sector urbano
colmado de emblemas patridticos, religiosos y comerciales, «parque de los
espiritus, lugar de imposiciones, de soberbias y prepotencias» (Cardozo y
Peirano en Hojman, 2009, p. 65).

Desde el punto de vista simbdlico, hoy existen algunos cuestionamientos
en el homenaje a uno de los protagonistas del episodio de Salsipuedes, «una
de las zonas urticantes de la historia nacional, sobre la cual se pasa a menudo
atoda carrera, y eso en el mejor de los casos, pues el silencio ha sido la nor-
ma, es la que ataiie a los sucesos del afno 1831, relacionados con la matanzay
destribalizacién de los charrdas» (Vidart, 1996, p. 93).

Monumento al general Manuel Oribe*®

Por decreto de diciembre de 1962, el Ministerio de Instruccion Publica redactd
las bases del concurso para la erecciéon del monumento al brigadier gene-
ral Manuel Oribe en el espacio libre ubicado frente al edificio del Banco

128 Manuel Oribe (1792-1857), presidente de la Replblica entre 1835 y 1838. Fundador del Partido
Nacional, capitan del ejército de Artigas, segundo jefe de los 33 Orientales.
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FIGURA 56. JOSE FIORAVANTI Y CARLOS DE LA CARCOVA. MONUMENTO AL GENERAL
FRUCTUOSO RIVERA (1974). FOTO: M. HOJMAN (2022).

Hipotecario del Uruguay —en ese entonces en construccion— conforma-
do por la avenida 18 de Julio y la calle hoy denominada avenida Fernandez
Crespo.

Sorprendentemente, en este concurso convocado en plena década del
sesenta, las bases establecian la separacion entre el proyecto escultdrico y el
de acondicionamiento del espacio urbano: «El monumento consistird en la
estatua ecuestre del procer, con su pedestal revestido de granito».° Se definia
que las dependencias técnicas del Concejo Departamental de Montevideo
serian los encargados del estudio de la composicion de la plaza. Aunque
se permitia la colaboracion de arquitectos en el equipo y la Sociedad de
Arquitectos particip6 en la elaboracién de bases e integraba el jurado, se
hace evidente el concepto imperante de separacidn entre las disciplinas,
opuesto al que planteaba Oteiza para el concurso al monumento a Batlle y
Ordodiiez, como vimos en el capitulo anterior, contrarias a las de integracion
arte-arquitectura que se manejaban contemporaneamente.

129 Leyn.°13.032 del 7 de diciembre de 1961

130 El pedestal finalmente se construyé de hormigon revestido de ladrillo.
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Es mds, en varias sesiones de la SAU se discutieron aspectos relacionados
con las bases y se le plantearon sugerencias. Algunas fueron tenidas en cuenta,
pero otras no fueron atendidas pues la Comisién Honoraria Pro Monumento
expresé «que no es un concurso de un edificio sino de obras de escultura»
(Actas sAU n.° 1904, 19 de setiembre de 1962). No se detalla en actas cudles
fueron las sugerencias, finalmente las bases fueron avaladas por la sau.

Este tipo de episodios, asi como el del segundo concurso al monumento
a Batlle y Ordéiiez cuando la sau prestigio el concurso solo con la condicién
que fuese entre arquitectos, demuestra una vez mds una mirada reductiva
del problema, sustentada en cierto arraigo disciplinario y que atenta contra
la calidad del arte urbano.

Es asi, que la escultura realizada por el ganador del concurso," el escul-
tor Federico Moller de Berg «fervoroso cultor del respeto a los principios
académicos» (Argul, 1966, p. 237), refleja un minucioso estudio de las figuras,
caballo y jinete y logra proporciones correctas, pero no considera en forma
alguna al entorno circundante (ff. 57 y 58).

De ese modo, da lo mismo su ubicacién en esa plaza como en cualquier
otro espacio de la ciudad. Es mds, en 1980, el Poder Ejecutivo remiti6 al Consejo
de Estado un proyecto de Ley por el cual se propicia el traslado de esta estatua
alaPlaza de la Nacionalidad Oriental en la zona de Tres Cruces —denomina-
da asi durante la dictadura— donde también se ubicarian el monumento a
Lavalleja que atin no estaba emplazado y un nuevo monumento a Rivera para
que conformaran un conjunto. Esta iniciativa no prospero pero en febrero de
2021, debido a la remodelacion de la plaza Oribe, se trasladé la escultura a
una nueva ubicacién (y basamento), la proa conformada por la calle Coronel
Brandzen y la avenida 18 de julio y la calle Fernandez Crespo (F. 59).

131  El jurado del concurso estuvo integrado el arquitecto Carlos Herrera MacLean (por la Comision
Nacional de Bellas Artes), el escultor José Fioravanti (por la Academia Nacional de Bellas Artes,
Argentina), el arquitecto Horacio Terra Arocena (por la sau), el arquitecto Radl Lerena Acevedo, el
profesor Werher Martinez (por la comision honoraria). El fallo se dio a conocer en 1965y la escultu-
rase inaugurd en octubre de 1974.
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FIGURA 57. PLANO EMPLAZAMIENTO
DEL MONUMENTO A ORIBE.
MINISTERIO DE INSTRUCCION
PUBLICA Y PREVISION SOCIAL (1963)
BASES DEL CONCURSO.

FIGURA 59. FEDERICO MOLLER DE
BERG. MONUMENTO A ORIBE (1974).
NUEVA UBICACION EN LA PROA DE
BRANDSEN Y AVDAS. 18 DE JULIO Y
FERNANDEZ CRESPO.

FOTO: M. HOJMAN (2021).

FIGURA 58. FEDERICO MOLLER DE BERG. MONUMENTO A ORIBE
(1974). FOTO: «MONUMENTO A ORIBE» POR ANDRES FRANCHI
UGARTEMENDIA BAJO LICENCIA CC BY-SA 3.0 (2 FEBRERO, 2011).

El Gattamelata, el Colleoniy otras réplicas

Las otras dos estatuas ecuestres emplazadas durante el periodo en Montevideo
son las conocidas como el Gattamelata y el Colleoni. La Intendencia adquirio
estas obras, reproducciones de las dos esculturas ecuestres mas importantes
a nivel universal de los maestros renacentistas Donatello y Verocchio, con el

fin de educar artisticamente a la poblacién.
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Once de las obras emplazadas en Montevideo durante el periodo estu-
diado son réplicas de originales ubicadas en diferentes lugares del mun-
do. En algunos de los casos el objetivo de situar estas copias era de caracter
educativo, en otros, conmemorativo. No se las cuestionaba desde el punto
de vista artistico, porque o bien eran réplicas de obras de arte ya validadas
universalmente o de escultores extranjeros reconocidos. Ademas, eran de
concepcién academicista, ideal estético de fuerte arraigo en el pais. Por eso la
tnica cuestion que se discutia en la Junta Departamental residia en encontrar
sus mejores emplazamientos.

En el caso de las estatuas ecuestres: el Gattamelata'® y el Colleoni'®?
dedicados a condottieri italianos, el interés no radicaba en la figura de estos
personajes —jefes de ejércitos mercenarios italianos— sino en su calidad
artistica ya que se trataba de réplicas de obras fundamentales de los maes-
tros del Renacimiento italiano, Donatello y Verrocchio, respectivamente. La
Intendencia Municipal las habia encargado™* con un objetivo educativo y
cultural. Con relacion a El Colleoni, el informe que se encarga para el estudio
de su ubicacién da cuenta de ese objetivo:

Esa copia como la del David de Miguel Angel, son dos obras que constitu-
yen afirmaciones artisticas de un valor singular en el ornato de la ciudad,
por lo que ellas significan en la historia del arte universal y por cuanto
pueden influir en la educacién estética del publico, familiarizdndolo con
las expresiones pldasticas de valor perdurable a través de los siglos por
sus méritos esenciales. (Baroffio, Scasso y Ricaldoni, 1955, en Gutiérrez
Vinuales, 2010, p. 99).

132 Erasmo de Narni (1370-1443). Condotiero del Renacimiento que intervino en las luchas desarrolla-
das durante la Edad Media. Fue uno de los condotieros mas famosos del Renacimiento italiano.

133  Bartolomeo Colleoni (1400-1475). Condotiero italiano al servicio de Venecia.

134 Seencargd a la Fonderia Artistica Ferdinando Marinelli de Florencia.
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El emplazamiento de esta obra fue discutido durante varios afos, des-
de 1951 cuando se la encargd, hasta 1958 cuando se inaugurd, en el cantero
central de Bulevar Artigas frente a la Facultad de Arquitectura.’®s Sin embar-
go, Fernando Garcia Esteban en 1978 senalaba que debia pensarse un mejor
emplazamiento.”* Coincidimos con sus observaciones en relacion con la difi-
cultad de apreciacion y contemplacién detenida de la obra en virtud de su
ubicacién en un cantero de una via de mucha circulacién vehicular: «colocada
sobre pedestal muy alto, abrumada por la tensa longitud del espacio y de modo
tal que nadie llega a sentirse tentado a su observacion pausaday atenta, a su
contemplacién como objeto estético ejemplar, tan digno» (p. 26).

Por otra parte, la réplica del Gattamelata’” habia sido originalmente ubi-
cada en 1963 en la explanada del Palacio Municipal, aunque al poco tiempo
fue guardada en el depésito del Servicio de Paseos Publicos durante casi una
década. Sibien en 1972 la Junta Departamental de Montevideo autorizaba su
emplazamiento en el jardin de acceso al Museo Nacional de Artes Visuales
(Gonzélez, 2011), la obra finalmente se instald en el rond point que confor-
maban la calle Ricaldoni y las avenidas Italia, Centenario y Garibaldi (ff. 60
y 61), ubicada en la actualidad sobre el tinel que se construyé en ese mismo
lugar por avenida Italia. De esta manera resumia con ironia Nery Gonzalez
lo absurdo de su emplazamiento en el rond point:

Jerarcas imaginativos resolvieron su instalaciéon a modo de ordenador
urbano en el nudo circulatorio en que convergen sobre avenida Italia,

135 Véase Gutiérrez Vifuales (2010) y Gonzalez (2011).

136  Esta estatuaya tenia prevista otra ubicacion seglin un nuevo decreto municipal; en 1972, la Junta
Departamental de Montevideo decidio «Autorizar a la iMm para emplazar la estatua «Colleoni» en
el espacio libre existente en el encuentro del Br. Artigas y la Avda. 8 de Octubre frente al Hospital
Italiano» (Decreto n.° 15569 11 de abril de 1972 y Resolucion n.° 2455 de fecha 8 de mayo de 1972,
En Gonzalez, 2011)

137  En marzo de 1960 se dio la noticia al pablico que la Intendencia de Montevideo habia adquirido la
réplica de esta obra (Laroche, 1980, p. 313).
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FIGURA 60. PROYECTO DE BASAMENTO PARA ESCULTURA GATTAMELATA. EMPLAZADA EN
MONTEVIDEO EN 1963. ARCHIVO DIVISION DE ESPACIOS PUBLICOS Y EDIFICACIONES, IM.

FIGURA 61. GATTAMELATA. EMPLAZADO EN MONTEVIDEO 1963. REPLICA DEL ORIGINAL DE
DONATELLO REALIZADO ENTRE 1447-1453. FOTO: M. HOJMAN (2017).
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Larranaga y Garibaldi (lo de «Italia» y «Garibaldi» aportaban «lo contex-
tual»). Y alli esta hoy, bien lejos de la escala que da al original su emplaza-
miento en Padua, haciendo aqui las veces de «monumento rememorati-
vo», por supuesto que falso. Pero serd dificil —como al Colleoni— bajarlo
de su pedestal para llevarlo a un lugar mds adecuado. Méxime cuando el
paso de los anos ha convertido a estos dos caballeros en notorios referen-
tes urbanos. Pero no perdamos las esperanzas (Gonzalez, 2011).

Otras réplicas traidas a Montevideo en el periodo, a pesar que homenajean
afiguras relevantes para la cultura universal, no tienen el protagonismo artistico
y a nivel urbano de las ya mencionadas. Es el caso de las esculturas de Dante
Alighieri**y de Leonardo Da Vinci.* Ambas, figuras de pie, de autores italianos
del siglo x1x, Ugo Zannoni y Luis Pampaloni, respectivamente.

Seguin Garcia Esteban (1978) se trata de «obras menores como realizacion
y factura, més dedicadas a fijar efigies rescatadas de individuos —esto es:
preocupadamente documentales— que a exaltar, a través de la version huma-
na, el caracter de la individualidad y de la trascendencia cultural que por su
obra dejan» (p. 26). De todas maneras, aunque de un naturalismo académico
decimondnico, creemos tienen ciertos valores estéticos mas elevados en la
de Dante que en la de Leonardo.

Con relacién a su ubicacion, al igual que las senaladas antes, las dos
estan emplazadas de manera muy distinta a su ubicacidn original. La estatua
de Leonardo Da Vinci, que fue traida a Montevideo como homenaje por los
quinientos anos de su nacimiento, esta situada en el amplio espacio delante
de la Facultad de Ingenieria, en un pedestal demasiado alto y apenas desta-
cada, debido a su escala, que contrasta con el gran edificio de Julio Vilamajé
(ff. 62'y63).

138 Laoriginal es en marmol y esta en la Piazza dei Signori de Verona, emplazada en 1865.

139 Laoriginal,en marmol, se realizo entre 1837y 1839,y esta en la Piazzale degli Uffizi en Florencia.
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FIGURA 62. PROYECTO DE BASAMENTO Y EMPLAZAMIENTO PARA ESCULTURA LEONARDO DA VINCI.
ARCHIVO DIVISION DE ESPACIOS PUBLICOS Y EDIFICACIONES, IM.

FIGURA 63. MONUMENTO A LEONARDO DA VINCI. EMPLAZADO
EN MONTEVIDEO EN 1965, REPLICA DEL ORIGINAL DE LUIS
PAMPALONI REALIZDO ENTRE 1837 Y 1839. FOTO: M. HOJMAN
(2021).
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FIGURAS 64 Y 65. MONUMENTO A DANTE ALIGHIERI. EMPLAZADO EN MONTEVIDEO EN 1962, REPLICA DEL ORIGINAL
DE UGO ZANONNI DE 1865. FOTOS: M. HOJMAN (2021)

Con respecto a la escultura en homenaje a Dante, gestionada por la
Comisién Pro Monumento de la Cultura Italiana, en primer lugar apro-
bada por decreto en 1958 su ubicacidn en el cantero central de la avenida
Centenario a la altura de avenida Italia, pero en 1961 se aprueba otra resolu-
cién que indica su emplazamiento en el espacio libre entre el edificio de la
Universidad de la Republica y la Biblioteca Nacional, sobre la avenida 18 de
julio. Aunque esta escultura se ubica en un espacio relevante y pertinente,
coincidimos nuevamente con Garcia Esteban (1978) que se situd alli sin nin-
gan tratamiento particular, «sin llegar a constituirse en parte del contexto
urbano acondicionado» (ff. 64y 65).

Las otras réplicas, obsequiadas por distintos gobiernos o promovidas por
alguna asociacién, en homenaje a personalidades de la cultura y la politica
de distintos paises y cuyos originales son de escultores extranjeros, son bus-
tos —Dunant, Humboldt, Gandhi, Juarez y Rocafuerte— y figuras de cuerpo
entero de pie —Morelos y Washington—, todas de concepcion naturalista.
A excepcion del busto de Gandhi, en la Rambla de Punta Carretas, donde
se observa una preocupacién por el acondicionamiento del espacio que lo
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enmarca,'* las demés obras no merecieron especial tratamiento més que su
asiento en un pedestal y la ubicacién de la obra en alguna plaza, plazoleta o
espacio libre existentes en la ciudad (F. 66 a F. 72).

El Entrevero

José Belloni no lleg6 a ver su tltima obra monumental El Entrevero, emplazada
en su sitio definitivo —la plaza Juan P. Fabini— ya que se inauguré el 2 de enero
de 1967, cuando habia transcurrido poco més de un afo de su muerte.

Como ha sucedido en la mayoria de los casos de las grandes escultu-
ras para la ciudad, el Entrevero también tuvo su larga epopeya hasta lograr
el emplazamiento en su lugar definitivo. Belloni terminé en 1951 el yeso en
tamano definitivo de la obra en la que habia trabajado durante cinco afos.
En 1953, el municipio aprobod un decreto por el cual se autorizaba la adqui-
sicion de esta obra y recién ocho afios después, una comisién integrada por
los arquitectos Juan A. Scasso y Rodolfo Vigouroux y el escultor José Zorrilla
de San Martin tuvo el cometido de estudiar la posible ubicacién de la obra.
En esa instancia, propusieron varios lugares que fueron desestimados por el
director del Departamento de Arquitectura y Urbanismo, el arquitecto Luis
Crespi. Es asi, que se sigui6 discutiendo la mejor ubicacién en la Comisién
Municipal de Monumentos Publicos. Se llegaron a proponer diez posibles
localizaciones, ninguna en la que finalmente fue emplazada la obra. Resulté
vencedor el espacio libre contiguo ala Aduana de Oribe, sobre la rambla, fren-
te al puerto del Buceo. La ubicacion de la escultura en este sitio fue aprobada
por el Consejo Departamental en 1962.

No obstante, en 1964, el nuevo gobierno municipal ignoré los anteceden-
tes y decidio integrar el grupo escultérico al proyecto de remodelacion del

140 El monumento a Washington se reubico en 2002 en el marco de un concurso para el espacio libre
frente a la Embajada norteamericana. En las bases del concurso se especificaba como punto im-
portante la reubicacion de la escultura (Mariana Alberti —participante del concurso—, comunica-
cion personal, agosto de 2017).
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FIGURA 66. PROYECTO DE BASAMENTO PARA BUSTO DE H.
DUNANT. EMPLAZADA EN MONTEVIDEO EN 1969. ARCHIVO
DIVISION DE ESPACIOS PUBLICOS Y EDIFICACIONES, IM.

FIGURA 67. BUSTO DE HENRY DUNANT. EMPLAZADA EN
MONTEVIDEO EN 1969, REPLICA DEL ORIGINAL DE NUSRET SUMAN.
FOTO: M. HOJMAN (2017).
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FIGURA 70. PROYECTO DE BASAMENTO PARA BUSTO DE B. JUAREZ.
EMPLAZADO EN MONTEVIDEO EN 1973. REPLICA DEL ORIGINAL. (VER FOTO EN
ANEXO). ARCHIVO DIVISION DE ESPACIOS PUBLICOS Y EDIFICACIONES, IM.
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FIGURA 71. PROYECTO DE PLAZUELA Y EMPLAZAMIENTO PARA BUSTO DE BENITO JUAREZ.
ARCHIVO DIVISION DE ESPACIOS PUBLICOS Y EDIFICACIONES, IM.
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FIGURA 72. PROYECTO EMPLAZAMIENTO PARA MONUMENTO A GEORGE WASHINGTON .
EMPLAZADO EN MONTEVIDEO EN 1963, REPLICA DEL ORIGINAL DE JUAN ANTONIO HOUDON
DE 1788. (VER FOTO EN ANEXO). ARCHIVO DIVISION DE ESPACIOS PUBLICOS Y
EDIFICACIONES, IM
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FIGURA 73. VERNAZA (1965). BELLONI EN
DESACUERDO CON LA UBICACION DE «EL
ENTREVERO», EL DIA.

espacio libre que conforman las calles 18 de Julio, Rio Negro, Colonia y Julio
Herreray Obes, donde permanece hasta la actualidad.

A pesar que Belloni no estuvo de acuerdo con su ubicacion final (F. 73),
esta obra pasoé a ser una pieza fundamental de la solucién urbanistica que,
luego de muchos proyectos en el transcurso de varios afios, resolvio el espacio
libre que remata la prolongacién de la avenida Agraciada —actual avenida
Libertador— con su entronque con la avenida 18 de Julio, tal como se describe
en la Guia Arquitecténica de Montevideo:

La sobria composicién adoptada desarrolla la idea de recorrido: una
senda recibe el eje de la diagonal y lo transforma en una espiral des-
plazada del centro. El efecto se refuerza por el nivel ascendente hacia
18 de Julio y el texturado pavimento, que obligan a pausar la marcha. El
espacio adquiere asi una ley interna, evitando el entronque directo de
las avenidas. El centro de giro se explicita con pavimentos concéntricos
y la fuente con el dindmico grupo escultérico El Entrevero, obra de José
Belloni inaugurada en 1967 (Carmona, 2008, p. 142).

Se trata de un conjunto escultérico, compacto, apretado, en el que se
confunden hombres (indios y gauchos), caballos y lanzas, en una lucha vio-
lenta, pero ala vez armoénica. Aunque formalmente es una obra figurativa, el
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FIGURA 74. TAPA DEL SUPLEMENTO FIGURA 75. JOSE BELLONI. EL ENTREVERO (1967). FOTO: M.
DOMINICAL, EL DIA (15 ENERO, 1967) CON HOJMAN (2021).
EL ENTREVERO RECIEN INAUGURADO.

movimiento y el desplazamiento que la disposicidn esférica obliga a realizar
al espectador, le confieren ciertos aires de modernidad (F. 74 y F. 75).

La escultura es de bronce y su basamento de granito es de base octo-
gonal, en el que se inscriben en cada cara, textos creados por la esposa del
escultor, la docente Mercedes Garcia San Martin de Belloni; son fragmentos
que expresan el contenido simbdlico de la obra: el homenaje a los héroes
andénimos, sin distincion de clases ni de razas, que lucharon por la Patria.
Era la intencién del escultor que su significado universal, «no estd dedicado
a nada concreto [...] He deseado plasmar un canto al valor, quise que fuera
el monumento todo, un simbolo» (Belloni, 1951, en Pedemonte, 1987). Es asi,
que aunque retoma el motivo campero que surcé toda su trayectoria** no esta
dedicado a ningtin episodio ni personaje en particular. Eso le otorg6 a Belloni
mayor libertad, tal como lo expresé en una entrevista:

141  «El contacto con un libro, Ismael, de Acevedo Diaz, proporcionadole por el maestro Juan Manuel
Ferrari, lo introduce en este sentimiento localistay en su culto eficazy compatible con lo universal
del arte.» (Villafane, 1965)
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Esta obra la he realizado con més libertad de concepcién. Yo la llamaria
mas «escultural». A diferencia de las figuras de otros trabajos mios, es una
obra mas dindmica, decidi liberarme de lo aprendido profesionalmente,
eso explica algunos desajustes» (Belloni, 1951, citado en Pedemonte, 1987).

Esta obra, junto a la Carreta y la Diligencia, cierra la trilogia de sus gran-
des monumentos tradicionales. Estos motivos folcléricos, junto a su obra de
estilo académico y figurativo —que reflejaba las ideas estéticas de los dirigen-
tes y gobernantes del pais— ejecutada con gran oficio y calidad, le han otorga-
do la mayor popularidad entre los escultores nacionales hasta la actualidad.

Expresiones hibridas

En este caso se analizardn ejemplos que combinan elementos de repertorios
clasicos de tradicién académica con otros de formas y conceptos contem-
poraneos. Ramoén Bauzd (1899-1969), Severino Pose (1894-1964) y Bernabé
Michelena (1888-1963), artistas que coincidentemente transitaban sus tlti-
mos anos de vida cuando llevaron a cabo los trabajos que se emplazaron en
la ciudad en este periodo, aunque recurren al figurativismo, denotan una
modernidad en varios sentidos —sintesis de las lineas, esquematizacion de
la forma, tratamiento pléstico, espacialidad—, distinta en cada uno de ellos,
que sefialaremos cuando hablemos de sus trabajos.

Michelena, con su tltima obra, el Monumento a la Confraternidad de
los Pueblos, logra un espacio escultérico monumental, pero de cardcter
moderno en varios sentidos. Se trata de un conjunto escultérico cincelado
en granito nacional, que ocupa en forma circular el centro de la rotonda de
entrada al viejo aeropuerto de Montevideo.** Inaugurada el 1.° de setiem-
bre de 1962, consta de cuatro figuras de concepcién frontal y arcaica pero

142 El Monumento a la Confraternidad de los Pueblos esta en el departamento de Canelones, pero lo
consideramos pertinente para este trabajo ya que se encuentra en un area de transicion que debi-
do a unadivision politica esta en Canelones, pero territorialmente puede incluirse en Montevideo.
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enmarcadas en cinco alas abstractas —representacion simbdlica de los cinco
continentes— que conforman una espacialidad moderna, una obra para ser
recorrida, que a pesar del caracter de sus figuras necesita més que la mirada
frontal para ser comprendida y donde no encontramos una narracién en el
sentido cldsico.

Michelena ya habia abierto en Uruguay el camino de la escultura moder-
na muchos afios atras, con la simplificacién de las formas y la intencionali-
dad pléstica, con una actitud comedida en relaciéon con la monumentalidad.
Como se observa mds claramente en el Monumento al Maestro de 1945 en el
parque Batlle y Ordéiiez, se despoja de toda espectacularidad, del pedestal.
También, se observa el frontalismo arcaico de la figura central y los relieves, en
un redescubrimiento del mundo antiguo de modo distinto a lo cldsico, como
observaremos también en la obra de Bauz4. Segtin Kalenberg (2011, p. 24), logra
a través de su produccion escultérica lo que seria el equivalente al planismo
en pintura. No obstante, importa destacar que si bien, la historiografia del arte
adjudica esta obra a Michelena, el arquitecto José Domato expresé que el pro-
yecto del Monumento al Maestro era de su autoria y fue realizado por el escultor
(Domato, 1977, citado en Arana, Garabelli y Livni, 2015, p. 136).

Nelson Di Maggio (2004), expresa el sentido de modernidad en la obra
de Michelena que podemos descubrir en el Monumento a la Confraternidad:

Ellirismo contenido, un equilibrio entre razén y emocion, entre geome-
tria y naturaleza, impregnando a las formas de un delicado arcaismo (de
su maestro Bourdelle) en un cruce con el realismo donde los aspectos de
las figuras individuales aparecen integrados a una visién generalizadora.
Su arte estd hecho de simplificacién y sintesis, factores tipicos de la mo-

dernidad, sin excluir un sentido intimo y familiar.

Su vinculo con arquitectos modernos en los treinta y cuarenta —Juan
Scasso, José Agorio, José Domato y Octavio De los Campos— seguramente
haya tenido alguna repercusién en el trabajo del artista en la preocupacién
por el tratamiento espacial de sus conjuntos escultéricos.
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El Monumento a Bartolomé Hidalgo, emplazado en el pasaje Hermanos
Ruiz esquina avenida Agraciada fue la tltima obra del escultor Ramdn Bauza
y fue inaugurada en el espacio publico en 1970, un afio después su muerte.'*?
Si bien se trata de una figura individual de pie sobre pedestal, encontramos
un concepto similar en cuanto a la esquematizacion de la forma, estilizaciéon
de la figura y frontalidad arcaica como en el caso de Michelena. También hay
similitudes en la talla directa de la piedra, caracteristica por la que el escultor
se distinguia.

Un trabajo singular en la trayectoria de Severino Pose es el Monumento
a Artigas en el Parque Rodd, obra obtenida por concurso, organizado por la
Colonia Libanesa del Uruguay en 1954, que dond al pueblo uruguayo. Su inau-
guracion fue en 1958. Se trata de un grupo escultérico que combina una figura
en bronce —alegoria femenina— de concepcién académica sobre pedestal
con dos pantallas asimétricas revestidas de mosaicos, una sobre fondo rojo
donde tres figuras alegdricas —la ley, el juramento, la reptiblica— en blanco
y negro estan acompanadas por letras negras con frases de Artigas, y otra,
sobre fondo azul en la que se leen en letras rojas los nombres de lugares en
los que ocurrieron acciones militares de Artigas.

Al conjunto se accede por una escalinata de granito que invita a transi-
tarlo. Se observa un doble sentido en su vinculo con el ptblico, por un lado,
la figura en bronce elevada por un pedestal de cuatro metros de altura que
debe ser observada a través de cierta distancia y por otro la disposicién de
las pantallas y sus inscripciones obligan a un acercamiento y recorrido. Esta
doble concepcidn le da el carcter hibrido que lo coloca entre la modernidad
y la tradicidn (ff. 76 a 80).

143  «La obra habia sido encargada al escultor por el ministro de Instruccion Piblica, el Prof. Juan Pivel
Devoto, para dar cumplimiento a la Ley n.° 10.801 del 10 de octubre de 1946 por iniciativa del Dr.
Gustavo Gallinal, en la que se preveia un concurso para erigir el monumento al fundador de la lirica
gauchesca en el Rio de la Plata. El concurso que se llevo a cabo en 1964 se declard desierto» (E. V. 1.°
de abril de 1970; Actas de laJunta Departamental, decreto 13895, exp. 66/0189; Laroche, 1980, p.172).
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FIGURA 76. TAPA DEL SUPLEMENTO DOMINICAL,
EL DIA (15 ABRIL, 1973) CON S. POSE FRENTE AL
MONUMENTO A ARTIGAS, DONADO POR LA
COLECTIVIDAD LIBANESA DEL URUGUAY.

FIGURAS 77 A 80. SEVERINO POSE. DETALLES FIGURAS ALEGORICAS, FRASES DE ARTIGAS Y VISTA GENERAL.
MONUMENTO AL GENERAL ARTIGAS. FOTO: M. HOJMAN (2018).
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También, incluimos en este eje discursivo otras dos obras, el monumento
a Atilio Narancio de Stelio Belloni y a los Poetas franco uruguayos de Guy
Lartigue, en el que observamos, como ya vimos en el homenaje a Artigas de
Severino Pose, la pervivencia de lo académico, especificamente en el trata-
miento del objeto escultdrico, pero con una intencién de otorgar contempo-
raneidad a cada proyecto que se logré a través de su soporte o implantacién
mads vinculado a la componente arquitecténica (ff. 81 a 83).

Discurso de la nueva escultura

La mayoria de las manifestaciones artisticas de tendencia moderna en la
ciudad de Montevideo estdn vinculadas a la arquitectura, especificamente
las incorporadas a los edificios publicos o privados que se materializaban
principalmente en murales o elementos escultéricos incorporados.'

Sin embargo, aunque en nota al pie incorporamos varios ejemplos, no
seran parte del andlisis en este trabajo. En primer lugar, porque excederia
el alcance de esta investigacion ya que debido a su cantidad, caracteristicas

144 Mural de Leopoldo Novoa en el Estadio Luis Troccoli del Cerro y mural en edificio Dannart, 1960;
murales de José Gurvich en la Caja de Pensiones de Obreros de la Industria Frigorifica del Arq. Luis
Vaia, 1962; murales de Edwin Studer en urnario del Cementerio del Norte del Arq. Nelson Bayardo,
1962, en edificio Cuard (J. M. Pérez 2711),1960 y en edificio Boreal (Montero 3006),1960; murales de
Augusto Torres en Banco del Plata del Arg. Antonio Bonet, 1962; mural de Dumas Orofo y Orlando
Firpo en Edificio Beverly Iy Il del Arg. Walter Pintos Risso (Jaime Zudanez y Roque Graseras), 1965;
mural de Juan Muresanu en el Comedor Universitario del Arq. Antonio Cravotto y estudiantes de
la Facultad de Arquitectura, 1966; mural de José Alberto Saint Romain en Coopeativa Bancaria de
los Args. Beltran Arbeleche y Miguel Canale (Zabalay Sarandi), 1961; mural de Clorindo Testa en re-
modelacién de Banco de Londres y América del Sur,1968; mural de Miguel Angel Pareja en edificio
Colonia (Colonia 2095) del Arq. Teti,1960; mural de Edgardo Ribeiro en edificio El Quijote del Ing. B.
Sapiro (Sarmiento 2698),1962; mural de German Cabrera en edificio Del Sol (18 de Julio 2318),1960;
mural de Ofelia Onetto y Vianay Paul Berne en edificio de la Av. Agraciada 2425, 1960; mural de
Lincoln Presno en edificio Guanabara del Arq. Luis Garcia Pardo (B. Blanco 1223),1957; mural de Lino
Dinetto en edificio Positano del Arq. Luis Garcia Pardo y Adolfo Sommer (Ponce 1262),1959-1963;
mural de Edgardo Ribeiro en edificio Shnila del Arq. Bernardo Sapiro (26 de Marzo y Pereira), 1962;
mural de Guillermo Botero en edificio Hyde Park del Arq. Walter Pintos Risso (Br. Artigas 974),1960.
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FIGURA 81. STELIO BELLONI. MONUMENTO A ATILIO NARANCIO (1959).
FOTO: M. HOJMAN (2021).

artisticas y complejidad del vinculo con la arquitectura son plausibles de ser
estudiados de manera particular.** Por otro lado, es discutible el caracter
publico de los espacios donde la mayoria de estas obras se encuentran. En
altimo lugar, se opta por estudiar especificamente las obras que consideramos
tienen una relacidn de espacialidad particular con el espacio urbano.

De todas maneras, aunque de manera breve, consideramos que resulta
pertinente enmarcar teéricamente este fenémeno del vinculo arte y arqui-
tectura que estaba vigente en el pais, y que en forma temprana aparece en
relacion con la arquitectura moderna.

En ese entonces, arquitectos considerados fundantes de la arquitectura
moderna en el pais, como Mauricio Cravotto, Octavio de los Campos, Milton
Puente e Hipdlito Tournier, Alberto Mufioz del Campo, Juan Antonio Rius,
Juan Scasso, José Pedro Sierra Moratd y Julio Vilamajo, entre otros, al mismo

145 La autora esta trabajando en su tesis de doctorado sobre el arte en la arquitectura uruguaya en
los treinta. Algunos trabajos han abordado de alglin modo el tema, por ejemplo: Lorente Mourelle
(2015), BMR (2015), Marques (2016), que se han referido parcialmente a algln artista o edificio en
particular. Otros trabajos estan en desarrollo, por ejemplo, Ana Laura Goni en su tesis de doctorado
(FADU, Universidad de la Republica) sobre el tema Murales del TG en Uruguay 1942-1972.
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FIGURAS 82Y 83. PROYECTO DE EMPLAZAMIENTO Y DETALLES CONSTRUCTIVOS DEL SOPORTE
PARA MONUMENTO A TRES POETAS FRANCOURUGUAYOS. EMPLAZADO EN 1969. ESCULTOR GUY
LARTIGUE. (VER FOTO ANEXO). ARCHIVO DIVISION DE ESPACIOS PUBLICOS Y EDIFICACIONES, IM.
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tiempo que se alejaban de los estilos historicistas y su aparato ornamen-
tal decimondnico, incluian obras de arte —en general figurativas— en sus
fachadas o en sus espacios interiores relevantes. Esta aparente paradoja hace
preguntarnos a qué se debe la inclusion del arte en estos edificios.™*

En materia artistica se puede intuir que la predileccién de los arqui-
tectos por un arte figurativo estaba influida por muchos factores que deben
ser abordados. Por ejemplo, su formacién en la Facultad de Arquitectura, su
integracion en un circulo cultural més amplio que incluia el ambiente de las
artes pldsticas, lo que favorecia diversos intercambios. Artistas y arquitectos
compartian tertulias, exposiciones, conferencias; los arquitectos formaban
parte del mundo del arte, eran jurados de los certdmenesy Salones, integra-
ban el Circulo de Bellas Artes, la Comision Nacional de Bellas Artes, la direc-
cion de museos, etcétera. Hasta mediados de los afos treinta en el Uruguay
no hubo grandes discusiones en materia artistica sobre la pertinencia del
arte figurativo por lo que su inclusién en la arquitectura moderna, no era
cuestionada.

Ma4s tarde, la importancia de Torres para la alianza arte-arquitectura en
nuestro pais fue indiscutible: ferviente promotor de la incorporacién del arte
constructivista en la arquitectura, tuvo muchos adeptos. Pero fue a partir de
la década del cuarenta que de forma aislada y paulatina comenzd a aparecer
el Universalismo Constructivo en los muros y en la arquitectura uruguaya,
aunque con impulso a partir de los afios cincuenta y sesenta, luego de su
muerte (1949), cuando varios arquitectos incorporaron a su obra la prédica
del maestro. El arquitecto Ernesto Leborgne constituye un caso excepcional y
pionero, estuvo cerca de Torres desde su llegaday a partir de 1940 plasmé los
ideales del artista en su casa de la calle Trabajo al incorporar paulatinamente
obras constructivas de los alumnos mds destacados del artista.

146  Algunos trabajaron en estrecho y continuo vinculo con artistas como Vilamajo con Antonio Pena,
Cravotto con Severino Pose, De los Campos con Urruchla, Michelena, Prati, Berdia, etc. Se trata de
uno de los temas centrales de la tesis de Doctorado que esta desarrollando la autora.
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Aunque, como ya expresamos, las nuevas corrientes de los afios sesenta
pretendieron romper con la hegemonia del universalismo constructivo, los
integrantes del taller entre los que se destacan los hermanos Alceuy Edgardo
Ribeiro, Julio Alpuy, Jonio Montiel, Francisco Matto, José Gurvich, Manuel
Pailés, Dumas Oronio, Edwin Studer y sus hijos Augusto y Horacio Torres con-
tinuaron trabajando en colaboracién con varios arquitectos como lo habian
hecho en los anos cuarenta y cincuenta de acuerdo a la prédica de su maestro
(ver nota al pie n.° 144).

Ademads, en 1945 se habia aprobado la Ley n.° 10.511 que destinaba el 5 %
del valor de construccién para decorar con obras de arte edificios ptblicos,
especificamente en locales escolares, reglamentdndose en 1958. Si bien pro-
movi6 algunos trabajos a partir de llamados a algunos concursos, su cumpli-
miento ha sido siempre marginado.*” De todas maneras, fue otro factor que
demostraba el interés de la integracion.

En el periodo de estudio, encontramos ejemplos que denotan una sin-
tesis artistica, en la que el arte no se subordina a la arquitectura, sino que
interactan y comparten una percepcion comun del espacio. Ejemplos quizas
no tan explicitos como el que plantearon Oteiza y Puig para su monumento
a Batlle y Ordo6nez, pero que son elocuentes para evidenciar esta relacion: el
monumento a Luis Batlle Berres y el monumento a los Caidos en el mar, que
profundizaremos mas adelante. También, ejemplos en que los que la frontera
entre arte y arquitectura es difusa son el urnario del Cementerio del Norte del
arquitecto Nelson Bayardo y el artista Edwin Studer y el mural de Né6voa en el
Estadio Luis Tréccoli del Club Atlético Cerro, ambos de 1962.

147 «Una reglamentacion de la ley fue aprobada por tres sucesivos Ministros de Obras Piblicas;
Grauert, Guimaraens y Giannattasio y, en 1957, se abrieron por fin concursos para la decoracion de
ocho escuelas publicas, tanto de Montevideo como del interior. Inmediatamente la ley cay6 en
desuso, no sin antes el Banco Republica efectuara uno o dos concursos para la decoracion de sus
nuevos edificios, respondiendo a la difusion de la reglamentacion, llevada a cabo por el sindicato
de Artistas Plasticos, como uno de sus cometidos capitales» (Polleri,1972).
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Otro caso, no tan relevante, en el que la escultura y la arquitectura se con-
funden es el Monumento al doctor Julio César Garcia Otero en el parque Dr.
Gabriel Terra en Carrasco. Una composicion de muros bajos de ladrillo visto,
que presenta una integracion armonica con el paisaje, es de autoria del artista
Jorge Calasso en colaboracién con los arquitectos Francisco Villegas Berro y
Mario Harispe. El elemento que rompe con la pura contemporaneidad de la
obra es el bajorrelieve en bronce con el rostro del homenajeado, del escultor
Moller de Berg, adosado a uno de los muros. Esto se debe, una vez més, a
la necesidad de hacer explicito y legible el homenaje a una personalidad, a
partir de una expresidn figurativa.

Aunque no en sentido estricto, estas obras podrian acercarse a las que
Leopoldo Artucio consideraba como parte indisoluble de la arquitectura y
de la ciudad, y asi lo expresaba:

Se han esfumado las fronteras entre las artes [...] La escultura por cuyo
interior se puede andar (arte «<Walking») llega a ser arquitectura cuando
se transforma en habitable como en la estructura espacial para verano
que construyera Bloc en Almeria.* Blanca y compleja en sus formas
interiores y exteriores, significa la movilidad del hombre mismo y la anu-
lacién de limites entre escultura y arquitectura, tan diferenciadas en las
estéticas tradicionales (Artucio, 1971, p. 41).

Estos trabajos se acercan al concepto escultdrico que definimos al prin-
cipio, autores como Greenberg (2006) la denominan «escultura de nuestro
tiempo», Krauss (2002) como «escultura moderna» y Maderuelo (2008) define
los cambios que desarrolld la escultura a partir de los aflos sesenta como
«metamorfosis de la escultura».

148  Se trata de la casa que el arquitecto belga André Bloc construyd en Almeria en 1964 para utilizarla
como su lugar de residencia».
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En nuestro medio, José Pedro Argul ya en 1966 la denomina «Nueva
Escultura», definiéndola principalmente como pasaje de la figuracién a la
abstraccion y la que se aleja de los canones y principios de toda la anterior
escultura. Incluye como sus mayores exponentes en el pais, a los artistas
German Cabrera, Eduardo Diaz Yepes, Pablo Serrano, Nerses Ounanian,
Salustiano Pintos, Maria Freire, Pedro César Costa, Octavio Podesta y Mabel
Rabellino.

Ya nos hemos referido a alguno de ellos, no todos tienen trabajos en el
espacio publico montevideano dentro del periodo. La mayoria se destaca
con su escultura en certdmenes nacionales y fueron acreedores de distintos
premios en el rubro de la escultura.

Con relacidén a su presencia en la ciudad, Salustiano Pintos (1905-1975)
particip6 en la Bienal de Escultura al Aire Libre del Parque Roosevelt, de la
que solo nos queda su fotografia.

Nerses Ounanian (1920-1957) fallecié tempranamente, pero legé a la
ciudad el monumento a los Mértires Armenios, recién inaugurado en 1975.

Pablo Serrano (1908-1985), como ya mencionamos, aunque a partir de la
década del cincuenta habia incursionado en un lenguaje nuevo y experimental,
deja emplazados en la ciudad dos bustos de tendencias académicas.

Octavio Podesté (1929) recién iniciaba su carrera y en ese periodo no
habia conquistado ain un lugar en el espacio publico como lo hizo en las
décadas siguientes hasta la actualidad.

Pedro César Costa (1935) también joven, en ese entonces estudiante de
arquitectura, no ha dejado arte publico en la ciudad, aunque habia ganado el
Premio Realizacién en el concurso organizado por el Concejo Departamental
para la ejecucién de un monumento a Eduardo Acevedo Diaz en 1963, que
nunca llego a concretarse, seguramente por presiones familiares, una demos-
tracién mas de la oposiciéon de la sociedad en general ante la escultura con-
temporédnea y abstracta. Seniala Laroche (1980, p. 329) que por los dias que
fall6 el jurado sobre el concurso en homenaje al escritor, la prensa public
una carta de los hijos Eduardo Acevedo que residian en Buenos Aires, en la
que «manifestaban su disgusto por la concepcion escultdrica premiada ya que
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erigir el Monumento concebido en la linea de la abstraccién no era adecuado
para difundir la personalidad del escritor.»

En este capitulo, vamos a centrarnos en dos obras: el Monumento a los
Caidos en el Mar en Actos de Servicio de la Armada Nacional de Eduardo Diaz
Yepes y el Monumento a Luis Batlle Berres de Roman Fresnedo Siri. Estos,
junto ala Victoria alada de Germén Cabrera, realizada con chapas oxidadas
colocadas en forma despareja que contrasta con la pureza y racionalidad del
edificio que la enmarca (El Positano, del arquitecto Garcia Pardo), y el monu-
mento a Paul Harris —columna alegoérica de hierro y aluminio de Roberto
Morassi—, dejan en la ciudad nuevos aires artisticos que en esos afios varios
actores trataban de apuntalar.

Monumento a los caidos en el mar en actos
de servicio de la Armada Nacional. La Lucha

La obra que el escultor espanol Eduardo Diaz Yepes (Madrid, 1910-Montevideo,
1978) realiz6 en la Plaza Virgilio en homenaje a los caidos en el mar ha
sido profundamente elogiada y comentada desde su inauguracion, el 15 de
noviembre de 1960.” En ese sentido, se trata de un caso excepcional en com-
paracion con otras obras emplazadas en el espacio publico durante el periodo
estudiado. No obstante, cuando se discutié la admisién de su emplazamiento

149 La Plaza Virgilio fue disefiada por el arquitecto Rubén Dufau, director de Paseos Piblicos. La fe-
cha de la creacion del espacio piblico fue entre 1928 y 1934. En 1970 la Junta Departamental de
Montevideo decretd el cambio de nombre de plaza Virgilio por el de plaza de la Armada, a solicitud
de la Armada Nacional en la que fundamenta que la institucion posee en la plaza «su Gnicay mas
importante fuente de recordacion, recogimiento y permanente ejemplo para las futuras genera-
ciones de marinos; el monumento a los caidos en actos del servicio, obra escultorica de alto valor,
ampliamente reconocida en el ambiente nacional y extranjero, realizada por el escultor nacional
Yepes; que dentro de nuestra poblacién y principalmente en la zona de Punta Gorda, la costumbre
indica a la mencionada plaza como “Plaza de la Marina”» Resolucién 40.894 del intendente de
Montevideo, 14 de setiembre de 1970.

150 Diaz Yepes comenz6 a trabajar sobre el monumento en 1957..
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en la Junta Departamental de Montevideo, hubo quienes pretendieron recha-
zarla por juzgarla incomprensible para el publico, argumento que habitual-
mente se utilizaba para impugnar las expresiones mas avanzadas. El siguiente
fragmento de las actas oficiales expone dicha inconformidad:

Juzga esta Dictaminante, sin entrar a la valoracién artistica de la obra,
que su emplazamiento en sitio de uso publico, no es conveniente. La
escultura por su abstraccidn, alegorias y simbolismo es, francamente,
de dificil interpretacidon. Es preciso, en consecuencia, tener presente que
dicho monumento se hallard expuesto a la consideracién del pueblo, sin
llenar su justa finalidad, pues no es nada facil comprender su significado
y alcances (Sala de Sesiones de la Comision de Legislacion y Apelaciones,
11 de setiembre de 1957).

Finalmente, la mayoria de los ediles votaron a favor de la propuesta que
posibilit6 la concrecién de la obra. Segiin Garcia Esteban (1978, p. 55), al prin-
cipio «el hombre normal y corriente» la vefa con desagrado, pero mientras el
monumento se incorporaba al paisaje, la gente «fue acostumbrando su ojo
ala percepcion de lo insélito» y definitivamente terminé aceptandolay des-
cubriendo modos sensibles de aproximarse a ella. El monumento ha tenido
juicios favorables de la academia y la critica especializada —prensa, revistas,
catélogos, libros— y hay cierto consenso en su consideracién como «uno de
los mas emocionantes y hermosos monumentos ptblicos que existen no solo
en Montevideo sino en el mundo» (Di Maggio, 1987).

La obra fue un encargo de la Comisién Directiva del Club Naval® para
homenajear a los marinos muertos en 1954 en un naufragio frente al Banco

151 La propuesta para que el encargo se realice al escultor Diaz Yepes surge del Teniente de Navio
Roman Orozco por sugerencia de su hermano el arquitecto Ariel Orozco.
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Inglés,> aunque luego se extendi6 a todos los caidos en el mar en actos de
servicio de la Armada Nacional. Pero su significado es «mds universal y eter-
no». Como expresa su autor, representa «la lucha del hombre contra si mismo
y contra su propia animalidad, contra las fuerzas ciegas de la naturaleza que
nos rodea» (Diaz Yepes, 1966, p. 102).

Yepes basé este monumento —en sus aspectos formales y alegdricos— en
la obra contra el fascismo que habia realizado en su pais natal en 1937 durante
la Guerra Civil espafiola: La Lucha. En ella, ya estaban presentes aspiraciones
formales y espaciales que mantendrd a lo largo de su trayectoria artistica y
plasmard en el monumento, tal como lo expresa en el siguiente fragmento:

Del espacio sacamos el hueco, que en unién con la forma dialogan en él,
en eterno conflicto, en eterna conversacién. Del espacio vamos a sacar
nosotros escultores autodidactas nuestros conocimientos sobre la forma
(Diaz Yepes, 1988).

El monumento realizado en bronce —obtenido por la fundicién de dese-
chos de armas— tiene una particularidad interesante en lo formal: no se
trata de una obra de concepcion abstracta pura, sino que con un lenguaje
contemporaneo se incorporan elementos, aunque organicos y deformados,
reconocibles. Se puede observar un hombre y una ola en una lucha dramatica
enfatizada por «dos arcos antagénicos en equivalencia de potencialidades»
(Diaz Yepes, 1966), que estan coronados por una estrella que segin el autor
«representa la solucién esperanzadora a esa lucha».

El monumento ubicado en el extremo sur de la plaza Virgilio, lugar pri-
vilegiado de la ciudad, al borde del barranco frente a la rambla Republica
de México, paso a calificar e identificar el sitio al punto de justificar por si
mismo el cambio de nomenclatura de la plaza. Actualmente no solamente

152 El 7 de agosto de 1954 al intentar una lancha del R. O. U. «Uruguay» prestar auxilio al pesquero del
sovp «lsla de Flores» y ala vez salvar a sus tripulantes, mueren en el Banco Inglés, nueve marinosy
cinco pescadores.
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FIGURA 84. PROYECTO DE EMPLAZAMIENTO Y DETALLES CONSTRUCTIVOS DEL MONUMENTO A
LOS CAIDOS EN EL MAR EN ACTOS DE SERVICIO DE LA ARMADA NACIONAL. ARCHIVO DIVISION DE
ESPACIOS PUBLICOS, IM.

FIGURA 85. EDUARDO DIAZ YEPES. MONUMENTO A LOS CAIDOS EN EL MAR EN
ACTOS DE SERVICIO DE LA ARMADA NACIONAL. (1960). FOTO: M. HOJMAN.
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existe una comunioén con el lugar a nivel formal sino también en relacién con
su significado (F. 84 y F. 85).

Una de las fortalezas de la obra radica en su relacién con el entorno:
mar y cielo, que son tamizados por el volumen, pero a la vez se conjugan
armonicamente. El monumento, ademas, sugiere distintos semblantes, segtin
los diversos puntos de observacidn que la topografia y el disefio de la plaza
admiten.

Garcia Esteban (1978) no tiene mas que elogios sobre la insercion de la
obra en el paisaje:

Esta vision lejana con el enmarcado de arboles y la activante presencia
del mar que a la forma pldstica se incorpora por relaciones buscadas
desde la concepcién escultérica hasta la precisa determinacion del em-
plazamiento, justifican el destaque que efectivamente merece el mo-
numento entre los varios que guarda la ciudad en sus espacios verdes.
La intensa intervencién con atributos bioldgicos y notable simbolismo de
interpretacion directa se confirma por la rotunda oposicién con la simple
base prismaética. Pero la perspectiva desde la avenida costanera a nivel
mucho mads bajo que se descubre del otro lado entre rocas naturales es,
asimismo, de excelente eficacia sensible. Por tanto, la solucién escultéri-
cano solo se decide por la visidn frontalista desde la Plaza de la Armada
sino desde los muiltiples posibles puntos de vista (p. 49).

Por esos anos, el artista también trabajaba en proyectos intimamente
vinculados a la arquitectura. En 1962, present6 en el Premio Blanes de escul-
tura los bocetos de las obras Energia I y Energia II, en el que obtuvo el primer
premio. Esta obra integrd el disenio que realiz6 para el mural de 18 metros
de largo ubicado en el hall del Palacio de la Luz —obra de Roméan Fresnedo
Siri de 1946—, en colaboracién con su mujer, la artista Olimpia Torres, cuyo
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proyecto habia ya sido presentado por Diaz Yepes a la UTE'>® en mayo de 1952y
que luego de un largo periplo fue inaugurado en 1970. En 1961 realiz6 el Cristo
para la iglesia de Atlantida —obra de Eladio Dieste de 1952-1960— a la que el
artista considera su obra «mas consubstanciada con lo arquitecténico» (Diaz
Yepes, 1966, p. 55). Para la configuracién formal y simbélica de la obra trabajé
con Dieste desde la gestacién de la escultura que responde con sus curvas a
la concepcién espacial arquitectdnica, que como expresa el artista, «se aleja
del ortogonalismo para ir a una estructuracién mas organica del espacio».

La obra de Diaz Yepes es una de las mds representativas de la nueva
escultura en nuestro pais, sin dudas moderna, aunque a diferencia del
camino que han seguido la mayoria de los artistas, parte de la abstraccién
y se inclina posteriormente a la representacion de la realidad. Pero para él
lo abstracto no significa no representacion; es mas, el artista opina que lo
representativo puede dar los valores abstractos de la escultura. Su obra figu-
rativa se aleja de los paradigmas cldsicos y es reinterpretada en un lenguaje
contemporaneo.

Una de las fortalezas de la obra, ademés de su comunién con el lugar,
es la relacién dindmica entre la masa y el hueco, inquietudes permanentes
del artista, y en la expresividad orgdnica y potente que logra con una libertad
formal en el modelado del barro.

Este ejemplo demuestra que la adhesién de la escultura a posturas
modernas no debe ser analizada solamente en funcién de la dicotomia abs-
traccidn-figuracion. Eso resulta una simplificacion de la realidad que este
trabajo pretende superar.

153  Administracion General de las Usinas Eléctricas del Estado.
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Monumento a Luis Batlle Berres 4

El Monumento en homenaje a Luis Batlle Berres,'s se inaugurd el 15 de julio
de 1967, a tres anos de su muerte. Se encuentra en el vértice del Bulevar
Artigas, cuando este gira a noventa grados.’s® El monumento y su espacio de
emplazamiento conforman la articulacién de sus dos tramos y de las otras
vias que llegan hasta alli. Debido a su ubicacidn, sus caracteristicas forma-
les y escala, se ha constituido en un mojén de la ciudad y en un remate que
ofrece distintas y amplias visuales. El caracter abstracto del monumento lo
distinguia de la mayoria de las esculturas en el espacio publico montevidea-
no, que como ya mencionamos, se caracterizaban por conservar formasy
lenguajes academicistas y figurativos. Es asi, que se trata de una obra que
marcé una inflexidn en la tradicién monumental vigente hasta el momento,
principalmente por transgredir el estilo y el lenguaje aceptado entonces para
las obras representativas en homenaje a figuras publicas.

El monumento a Luis Batlle Berres fue un encargo directo al arquitecto
Roman Fresnedo Siri,"” quien era amigo de la familia Batlle. Compartia con

154  Este apartado es una sintesis y adaptacion del articulo de la autora: «El vértice del Boulevard. El
monumento a Luis Batlle Berres y su entorno» (Hojman, 2015, pp. 67-81).

155  Luis Batlle Berres (1897-1964) fue presidente de la RepUblica en el periodo 1947-1951 y presidente
del Consejo Nacional de Gobierno (régimen colegiado) en el periodo marzo 1955-marzo 1956.

156  Indudablemente, el disefio del bulevar en angulo recto es un hecho sumamente singulary aunque
su concrecion fue el resultado del esquematismo caracteristico del urbanismo de la época, resulta
inconcebible visto desde una perspectiva actual, que su punto de inflexion no haya recibido un
tratamiento especial desde el proyecto ni durante su largo proceso de construccion. No fue hasta
mediados de los afos sesenta cuando se aprobd la construccion del monumento a Batlle Berres,
que comenzod a trazarse el espacio libre, el rond point que se conforma en el cruce, por parte de
la Direccion Nacional de Vialidad para su posterior implantacion. El decreto n.° 13238 de la Junta
Departamental de Montevideo de 26/11/1964, destina «el espacio libre formado por la intersec-
cion de Avenida Larranagay el Bulevar Artigas para erigir un monumento a don Luis Batlle Berres.»

157  Roman Fresnedo Siri (1903-1975) fue un arquitecto uruguayo de destacada trayectoria. El edifi-
cio de la Facultad de Arquitectura, el Palacio de la Luz, el Sanatorio Americano, la Organizacion
Panamericana de la Salud en Washington son algunos de sus proyectos mas conocidos.
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FIGURA 86. ROMAN FRESNEDO SIRI. PLANTA GENERAL EMPLAZAMIENTO PARA MONUMENTO A BATLLE
BERRES. ARCHIVO IH, FADU, UDELAR. DONACION FRESNEDO.

FIGURAS 87 Y 88. ROMAN FRESNEDO SIRI. MONUMENTO A LUIS BATLLE BERRES. IZQUIERDA: CORTE
CON DETALLE DE ESTRUCTURA. DERECHA: FOTOGRAFIA DE 1967. ARCHIVO IH, FADU, UDELAR. DONACION
FRESNEDO.
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el politico el gusto por la musica y por la navegacién; ambos eran socios del
Rowing Club y solian frecuentarse a nivel familiar. Ademads del reconocimien-
to de la calidad profesional de Fresnedo, seguramente el vinculo personal
reforzé la confianza en el arquitecto, —quien ya habia proyectado la tumba
de Batlle Berres en el Cementerio Central— y la aceptacion sin reparos de
un proyecto muy arriesgado para la época desde el punto de vista artistico,
constructivo™® y de implantacién urbana (F. 86 a F. 88).

Conceptualmente, el monumento se encuentra en la frontera que limita
la arquitectura y el arte. Fresnedo, como diversos arquitectos uruguayos, se
habia interesado en el vinculo con las artes plasticas y las habia integrado en
varias de sus obras. En la Facultad de Arquitectura —realizada junto al arqui-
tecto Mario Muccinelli (concurso 1938, inauguracién 1946)— cred espacios
dedicados especialmente a ser soporte de distintas manifestaciones artisticas,
en el Palacio de la Luz (1946) proyecto espacios especificos para la ubicaciéon
de obras de arte, la mayoria definidas a través de un llamado a concurso
publico y en el Sanatorio Americano (1946-48) incorpora un gran mural de
José Pedro Costigliolo en la pared curva de ladrillo visto, a la entrada del
edificio. Sin embargo, en el Monumento a Batlle, Fresnedo da un paso més
en esa relacion. Si bien, en las anteriores obras puede decirse que las «artes
menores» se subordinaban al «arte mayor»: la arquitectura, en el monumento
logra una perfecta «sintesis de las artes»*° y constituye una obra que carac-
teriza un sector de la ciudad y se convierte en un ejemplo de disolucién de
limites entre arte, arquitectura y paisaje.

En lo formal, el Monumento a Batlle Berres es una pardbola de hormi-
gbén armado que se apoya en forma descentrada en una fuente circular de
30 metros de didmetro interior. Alrededor, dos muretes bajos en forma de

158  Su hijo, Jorge Batlle, recuerda conversaciones con Fresnedo en que se mencionaba «la dificultad
para realizar esas formas que asemejaban los brazos en alto de Luis Batlle» (Comunicacion perso-
nal, 7 de mayo de 2015).

159  Sobre la distincion entre «sintesis de las artes» e «integracion de las artes» véase Liernur (2008),
quien lo explicaal tratar la obra de Mario Payssé Reyes, pero puede trasladarse al caso de Fresnedo.
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semicirculos concéntricos y una placa con una frase del expresidente com-
pletan el conjunto.

La pardbola, de treinta y tres metros de alto en hormigén armado revesti-
do en fulget, se eleva vertical, rotunda, enfatica En su base yace, horizon-
tal, otra pardbola: la que dibujan en el estanque circular los surtidores de
agua. Una es s6lida, real, evidente; la otra es liquida, virtual, ilusoria. Asf
dialogan, en falsa homotecia, como si una fuera la proyeccion abatida de
la otra (Alemén, 2008, p. 109).

El arco parabdlico es una forma que ya habia sido ensayada por Fresnedo
en proyectos anteriores —aunque no construidos— como la estructura del
puente ferroviario de la ciudad Industrial del Rincén del Bonete (1938) y en
la primera propuesta de la tribuna de socios del concurso del Hipédromo
Centauro de Porto Alegre (1951). En ambos casos, la pardbola se proponia
con una disposicién invertida con respecto a la que usé en el monumento
a Batlle Berres. También, aparece la pardbola en la estructura de las sillas
presentadas al concurso Organic Design in Home Furnishings (MomaA, Nueva
York, 1940) asi como en la planta en varios anfiteatros y en el mausoleo de
la familia Martirena. Fresnedo, en su polifacética actividad, también disenid
barcos en los que la forma parabdlica se encuentra en la base de las costillas
de los cascos navales. En el mural del Sanatorio Americano ya mencionado,
también se observa la recurrencia a esa forma.

Resulta sorprendente que la inauguracién de un monumento de seme-
jante escala, proyectado por tan destacado arquitecto ylocalizado en un lugar
clave de la ciudad no tuvo relevancia en el &mbito artistico ni arquitecténico,
sino que fue tratado como un hecho politico. En su seccién de arte, el sema-
nario Marcha no le dedicd una critica ni una mencién, solamente aparece en
la seccidn «agenda» en el dia de su inauguracidn la siguiente resefa:

Dos brazos levantados hacia el infinito, fue lo que el arquitecto y escultor
R. Fresnedo Siri concibié como idea para el monumento en memoria de
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Luis Batlle Berres, inaugurado hoy, al cumplirse tres afios de su falleci-
miento, en Br. Artigas y Larraflaga. Los brazos son de granito y miden
33 metros de altura. En la inauguracién hablaron Carlos Fischer, por la
lista 15, el presidente de la Junta Departamental de Montevideo, edil Luis
Machado, y el intendente Glauco Segovia. Otros actos recordatorios se
celebraron en el mismo dia en el Cementerio Central, el parlamento y
diversos baluartes partidarios (Toda la semana en un dia, 1967, p. 11).

Tampoco se han encontrado referencias al monumento en publicaciones
sobre arquitectura de la época, por lo que no podemos apreciar su valoracién
en el &mbito de la critica arquitectdnica o la academia en aquel entonces,
aunque las obras anteriores del autor eran reconocidas y valoradas.

Ademds, la gran huelga de la prensa que se inici6 a principios de julio
de 1967y que se extendid por 114 dias, tampoco permitié difundir el evento
por lo que no hay notas, crénicas, fotografias ni criticas en los medios de
prensa, excepto la breve resefia que ya transcribimos de Marcha cuyos tra-
bajadores no estaban adheridos a la huelga. Es asi, que no se puede tener
una impresion certera sobre el impacto que caus6 la obra en ese momento
a nivel nacional.

Cuando culminé la huelga, el diario Accion fundado por Luis Batlle
Berres en 1948, y dirigido después de su fallecimiento por su hijo Jorge Batlle,
publicé solo una fotografia del monumento con una escueta nota al pie:

Inaugurado durante el silencio de la prensa, el Monumento con que la
Ciudad de Montevideo honra a la memoria de Luis Batlle, se ha integrado
ya desde Bulevar y Larranaga a la fisonomia urbana, a la que presta la di-
némica espacial de su parabola, en un simbolo audazmente pensado por
Fresnedo Siri, de la mentalidad y accién avizora de futuro que caracterizé
al gobernante y lider desaparecido (Monumento a Luis Batlle, 1967).
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Su abstraccidn ha dado lugar a varias interpretaciones, a diversas lec-
turas sobre su significado, aunque el autor no dejé lugar a dudas sobre su
intencionalidad en el texto que acompana a los planos del proyecto:

Elmonumento expresa la aspiracion de Batlle hacia un mejoramiento de
las condiciones espirituales y materiales del pueblo uruguayo. Plasma
esa aspiracién de una manera permanente en una figura simbdlica que
abre sus brazos al infinito para recordar que esta aspiracién es una meta
en evolucion y constante superacion (Fresnedo Siri, 1967).

Es asi que debido a la incomprensién de la forma y dada la necesidad de
otorgarle un significado, popularmente se lo comenzd a llamar: «Los cuernos
de Batlle», quizas al principio con una intencién burlona o despectiva con
seguridad impulsada por sus adversarios politicos, pero luego instalado como
algo natural. Cabe preguntarse si se logro el objetivo que impuls6 la erec-
cién del monumento a Batlle Berres y si a nivel popular se sabe a qué Batlle
corresponde el homenaje. Es probable que en la actualidad haya perdido su
valor simbélico original. Y aunque su implantacion lo ha colocado durante
muchos afos como un hito y una referencia de la ciudad, debido a un proceso
de cambio de la calidad urbanistica y paisajisitica de su entorno, es posible
que esté perdiendo esa condicion

A manera de cierre de este capitulo es importante destacar que la per-
sistencia de lo tradicional en el arte publico montevideano de los sesentas
—advertido en el relevamiento primario— se confirma. Es posible explicarlo
a partir de la dificultad que tenian los actores con poder de actuacién sobre
el espacio publico de asumir los cambios artisticos que se transitaban.

El predominio de la estatuaria y escultura representativa por sobre las
nuevas expresiones —y los cuestionamientos hacia estas tltimas— da cuenta
de que el proceso para cambiar estructuras arraigadas ha sido muy dificil de
transitar. Como expresa Garcfa Canclini (1995): «El pasado no ha dejado de
erosionar las pretensiones de ruptura absoluta de la modernidad» (p. 109).
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Este capitulo se centra en uno de los polos del arte ptblico, el no tradicional,
el que se aleja de los espacios convencionales y ve emerger la practica del arte
como accién y compromiso; el que toma el espacio publico por sorpresa, casi
siempre sin el aval de las instituciones.

No es coincidencia que este modo de intervenir el escenario ptiblico a
través del arte, se instale en consonancia con la situacion critica que vivia
el pais. Como ya mencionamos, la violencia se incrementa hacia finales de
la década, asi como el compromiso de varios artistas en poner en evidencia
la realidad del pais con la conviccion de su incidencia en la construccién
cultural de la subjetividad.

De esta manera lo expresa Nelson Di Maggio en el dltimo nimero de 1969
del semanario Marcha, al evaluar lo sucedido a nivel artistico:

Es curioso comprobar, a lo largo de un itinerario retrospectivo por la
temporada artistica de 1969, como muchos artistas asumieron una cre-
ciente politizacién de una generosa combatividad en el campo gremial.
Manifestaron su oposicién a los paternalismos enganosos del oficialismo
que intentd, vanamente, de encubrir una orientacion represiva y antipo-
pular con los faciles sefiuelos de certdmenes multiplicados hasta la total
vacuidad (Di Maggio, 1969, p. 23).

Los artistas uruguayos desplegaron acciones de protesta, boicots a con-
vocatorias oficiales y diversas intervenciones en el espacio publico que no
contaban en su mayoria con el aval de las instituciones, aunque el traspaso de
fronteras del arte a la politica en nuestro pais, quizds no asumié las mismas
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caracteristicas ni el mismo protagonismo que tuvo en Argentina reflejado en

eventos como por ejemplo Tucumdn Arde® o Experiencias 68 en el ITDT.'

En ese sentido, Nelson Di Maggio en su analisis critico de los aconte-

cimientos artisticos de 1969 en el pais, senala la dificultad de los artistas en

plasmar esa lucha en la produccién de sus obras:

Asi, hicieron aficos la vetustez irremediable de los salones nacionales y
municipales, el supremo ridiculo de las exposiciones turisticas, la gro-
tesca ambiciéon de las competencias internacionales. Demostraron que
la unidad en el cuestionamiento puede ser eficaz y que el protagonismo
opositor puede ser una fuerza poderosa. Pero apresados en las maranas
de las definiciones ideolégicas, olvidaron y postergaron la instrumen-
tacion de su bagaje especifico: en las obras pusieron en evidencia el di-
vorcio violento con el compromiso asumido. Quiza no sea fécil superar
la contradiccién de estar en contra del sistema y de querer, al mismo
tiempo, ser aceptados por él (Di Maggio, 1969¢, p. 23).

Calvar sostiene (2016, p. 191), en el mismo sentido, que uno de los factores

mads importantes para explicar la ausencia de un arte fuertemente contes-

tatario y cierta falta de enfrentamiento con las instituciones por parte de la

160

161

Tucuman Arde fue una experiencia artistica revolucionaria organizada en 1968 por un grupo de
artistas del ala radicalizada de la vanguardia rosarina y portena. Fue una de las rupturas mas im-
portantes en el ambito de las artes visuales en Argentina al traspasar los limites de la institucion
artistica para acercarse a lo politico y revolucionario. Utiliz0 estrategias de comunicacién de masas
para denunciar la situacion dramatica que se habia generado a partir del cierre de la mayoria de los
ingenios azucareros tucumanos perpetrado por el gobierno de Ongania.

Experiencias 68 fue una de las Gltimas exhibiciones realizadas por el Instituto Di Tella de Buenos
Aires. Fue una de las tantas manifestaciones y expresiones por parte de los artistas para demostrar
su inconformismo con lasituacion politicay social. La clausura por parte de la policia de una de las
obras expuestas —la de Roberto Plate— motivo que los demas artistas participantes retiraran sus
obras a la calle para destruirlas, en sefal de protesta. A partir de este suceso y hasta 1970, cuando
cerro, el ITDT se sumergia cada vez mas en los conflictos politicos de la época.
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vanguardia local, radicaba en la dependencia del artista uruguayo del Estado
como patrocinador.

Sin embargo, hubo excepciones y algunos artistas lograron incorporar
el compromiso politico a partir de sus trabajos, y al mismo tiempo asumir
caracteristicas contempordneas: desmaterializacion,'** concepcion efimera,
fronteras difusas entre arte y vida social, eleccién de la calle y espacios mar-
ginales como forma de rebelién contra las instituciones artisticas.

En este sentido, un problema recurrente que tiene que ver con la desma-
terializacion era la cuestion sobre cdmo se realizaria el pasaje de la represen-
tacion a la accion sobre la realidad, valiéndose de nuevos cédigos. Clemente
Padin (1972) sostenia al respecto:

El arte debe salirse del arte, debe salirse de los sistemas representativos
de la realidad para volcarse sobre la realidad, pero no trasladando sus
vicios (la obra en si y por si misma, la autoria, el consumo, la reflexién
conceptual sobre si misma, la representaci6n simbélica de un movimien-
to del espiritu) sino su capacidad de accidn, sus pautas de conducta ac-
tiva frente al medio, su inagotable imaginacién, su nunca desmentido

propdsito de mejorar las condiciones de vida de todos los hombres.

A diferencia de los centros artisticos hegemonicos, en los que el proceso
de desmaterializacion y el pasaje al mundo de las ideas de la obra de arte se
basaba en la incorporacién del lenguaje y la reduccién a la nada de su soporte
material mas como una buisqueda estilistica que de contenido, en América
Latina «el acento estaba puesto en la comunicacién de ideasy, dado lo agita-
do del mundo, la explotaciéon econémica y la Guerra Fria, un porcentaje bas-
tante alto de las ideas estaba dedicado a la politica» (Camnitzer, 2008, p. 14).
En ese sentido, Camnitzer (2008) distingue el arte conceptual caracteristico

162 Luis Camnitzer (2008, p.18) prefiere utilizar el término contextualizacion en vez de desmaterializa-
cion para el caso latinoamericano.

221



222

ARTE Y ESPACIO PUBLICO EN MONTEVIDEO 1969-1973. MIRIAM HOJMAN

de los centros artisticos hegemoénicos del conceptualismo latinoamericano
con contenido politico.

En este periodo, la atencidn de varios artistas se desplaza primero, hacia
la problematizacidn de la relacién entre la préctica artistica y su lugar de
exhibicidn, y posteriormente, hacia la dimensidn politica. Esto constituye una
diferencia con los primeros afos de la década, cuando la cuestion principal
se basaba en la incorporacién de nuevos materiales, tecnologias y busqueda
de diferentes experiencias sensoriales.

En Uruguay, en la década del sesenta, al mismo tiempo que la ciudad
otorga espacios a esculturas y monumentos que se materializan tendientes a
perdurar —como ya analizamos en el capitulo anterior— diversas experiencias
traducen la politizacién y el compromiso en arte y toman la calle como lugar
de accidn, la apropian y pretenden ser transformadoras de la vida social.

El artista Haroldo Gonzélez (2009) describe de esta manera el contexto
que los animaba a presentar propuestas nuevas en espacios insélitos, dife-
rentes a los habituales para las obras artisticas:

Por aquellos afios, Montevideo hervia de actividad cultural y politica,
llenando los boliches de discusiones que a veces resultaban exultantes.
Eran tiempos de gran incertidumbre conceptual, donde algunos artistas
—como Teresa Vila— buscdbamos sin caer en lo panfletario plasmar en
las obras, nuestra protesta contra la violencia, la guerra, la injusticia, el
desamparo, y otros males conocidos que conformaban el contexto en que
estdbamos inmersos. De ahi que, el presentar propuestas contestatarias
que planteaban «lecturas perturbadoras», parecia no tener futuro en
galerias tradicionales.

En ese panorama fuertemente politizado, de discusiones apasionadas
y valiosos intercambios culturales, se destacan experiencias fronterizas,
que trascienden las artes visuales y se funden con el teatro, la danza y la
poesia como las acciones de Teresa Vila, las performances y la poesia visual
de Clemente Padin, las investigaciones e instalaciones audiovisuales de
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Haroldo Gonzélez. También, toman la calle las ventas populares, las campa-
has murales y de sensibilizacién visual de la Escuela Nacional de Bellas Artes.
Asimismo, las acciones armadas de los Tupamaros, que segtin la polémicay
discutida teoria de Luis Camnitzer, constituyen «la inica contribucidn esté-
tica latinoamericana a la historia del arte» (Camnitzer, 2008, p. 26).

Analizaremos estas experiencias e indagaremos si la accién politica
es la que guia a la actividad pléstica en el espacio publico o si predomina
la cuestién ltidica como motivador principal de las obras. Por otro lado, si
la intencién de denuncia politica y social se traduce efectivamente en esas
manifestaciones. También, como se daba la relacién entre el artista, la obra
y el publico. Si el espacio publico también fue tomado por la gente, si esas
experiencias colocaban a las personas como contribuyentes del acto creativo
y si en ese sentido lograban una mayor eficacia en la comunicacién y en la
concientizacion politica.

Para ello, ademas de documentos y bibliografia especifica, nos valdremos
del ensayo Vanguardias artisticas y cultura popular (1973) de Néstor Garcia
Canclini, que plantea la adopcién de los cuatro modelos de actuacién en el
espacio publico, que abordaremos a continuacion.

Modelos de intervencion en el espacio publico

Garcia Canclini (1973) distingue las acciones en el espacio ptblico en cuatro
escenarios:

1) las que procuran modificar la difusién social del arte trasladando obras
de exhibicién habitual en museos, galeriasy teatros a lugares abiertos, o
a lugares cerrados cuya funcién normal no esta relacionada con activi-
dades artisticas; 2) las obras destinadas a la transformacién del entorno,
la senalizacion original del mismo o el disefio de nuevos ambientes; 3)
la promocién de acciones no matrizadas, o de situaciones que —por su
impacto o por las posibilidades de participacién espontdnea que ofrecen
al publico— inauguran formas de interaccién entre autor y destinatario
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de la obra o nuevas posibilidades perceptivas; 4) el Gltimo modelo com-
parte con el anterior la produccién de acciones dramaéticas y de sensibi-
lizacién no pautadas, pero busca actuar sobre la conciencia politica de
los participantes, y convertir las obras en ensayos o detonantes de un
hecho politico.

Seguin el autor, la primera modalidad consiste en un mero trasplante
de obras concebidas para un espacio tradicional de exhibicion a un espacio
publico que no genera cambios trascendentales del vinculo entre el arte y
el espectador, ni transforma la originaria funcidn elitista de las obras. En
el segundo escenario, se logra transformar el entorno, se trata de operacio-
nes artisticas que resignifican o sefalizan espacios urbanos y crean nuevos
ambientes.” Recién en los siguientes escenarios, el tercero y cuarto, se inclu-
ye la participacion del pablico. Ambos, asociadas a promover situaciones
artisticas no pautadas, donde la interaccién entre los participantes y la obra
es impredecible. Estos proponen situaciones que buscan alterar los modelos
establecidos de comportamiento social. La diferencia que impone el cuarto
escenario radica en la intencién del artista: lograr un impacto en la conciencia
politica de los participantes.’*

163  Garcia Canclini ejemplifica el segundo escenario con trabajos efectuados en Argentina: de Roberto
Jacoby en colaboracion con Eduardo Costa, en el Primer Festival de la Forma Contemporanea or-
ganizado en Cordoba (setiembre 1966): la pintada de verde de elementos ornamentales de la ar-
quitecturay equipamiento de la ciudad; de Carlos Ginzblirg: en la Muestra de Arte de Sistemas en
setiembre de 1971 en el que coloco la palabra tierra con letras gigantes en cal en un terreno baldio
anexo al Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, las que se veian desde la ventana del noveno
piso del museo a la que se llegaba luego de distintas indicaciones y pistas sobre un «trabajo artis-
tico escondido»; de Edgardo Antonio Vigo: la propuesta de sefalizacion de semaforos de quince
luces en una esquina de La Plata; de Garcia Uriburu: los trabajos de tenido del canal principal de
Venecia; de Antonio Trotta: la instalacion de objetos artificiales que reemplazan de forma ironica
objetos naturales (coloco nubes de metal pintado y acrilico en azoteas de edificios de Milan); y de
Luis Pazos: el proyecto para construir un arco iris gigante atravesando una ciudad.

164 Eneldltimo escenario el autor expone ejemplos del ambito argentino: el de un grupo de estudian-
tes de la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad de La Plata, que buscd trascender los
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Garcia Canclini (1973) distingue «las experiencias de accién politico-es-
tética en el espacio social» —incluidas en el cuarto modelo— de las «expe-
riencias de masificacion lidica» —implicitas en el tercer escenario—. Resulta
interesante el andlisis que plantea sobre la articulacién de lo Itidico y lo poli-
tico en la practica artistica para comprender los distintos modos de operar
en la ciudad. Sefala que algunas de las formas de intervencién lidica en
las sociedades capitalistas son elitistas y solo buscan la renovacién estética.
Ademas, estas formas tampoco buscan incomodar al sistema; incluso algunas
trabajan para él. En este sentido, no niega la funcién atractiva de lo lidico en
la obra de arte, pero afirma que esta funciéon depende de «las posibilidades de
gozar que consiente cada modo de produccién: el gozo del arte y del ocio se
corresponde siempre con las formas en que los hombres gozan en su trabajo
al transformar la naturaleza y al relacionarse con los otros hombres». Por lo
tanto, aunque sin negar la eficacia de la intervencién del juego y lo experi-
mental en la obra de arte para facilitar la participacion del ptblico, duda que
la incorporacién de esta caracteristica por si misma logre una transformacion
real de las condiciones sociales de produccidn, difusién y consumo.

Entonces, sila intencién del artista es actuar sobre la conciencia politica
de los participantes y lograr que las obras de arte se transformen en deto-
nantes de hechos politicos, el artista debe ir mas alla del happening festi-
vo, divertido y lidico y pasar a lo que Garcia Canclini denomina «acciones
politico-artisticas»:

El pasaje de la subversién ocasional a la participacién orgénica en una
transformacion social obliga a plantearse la insercién de los artistas

limites de esa institucion al realizar obras en barrios populares (1971); la experiencia de Tucuman
Arde (1968) y algunas obras en la plaza Roberto Arlt, (1972), organizada por el cavc: la «Construccidon
de un horno popular», de Gamarra 'y Grippo, pues revaloriza la actividad cotidiana y rural repre-
sentada por ese objeto, y la rusticidad de su material —el barro—, en medio del espacio urbano
mas abigarrado de Buenos Aires; el 5mnibus de la empresa Devoto S. A, convertido en un salon de
lectura donde podian consultarse los diarios del dia, con todas las asociaciones sugeridas, por el
nombre de la empresay el parecido del micro con un coche celular, entre otras.
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en las organizaciones politicas, sindicales, populares que trabajan por
esa transformacion. Las acciones politico-artisticas son las que han al-
canzado mayor efectividad, y las que revolucionaron del modo mas
radical la funcién del arte y la estructura de sus procedimientos (Garcia
Canclini, 1973).

En ese sentido, la experiencia argentina ha sido elocuente. En 1968 bajo
el régimen autoritario del general Ongania, los artistas se rebelaron contra
las instituciones artisticas que les habian dado cabiday pasaron al campo de
la calle. Por ejemplo, a partir de la participacién en Tucumdan Arde, méxima
expresion de radicalizacién de la vanguardia estético politica en ese pais,
varios artistas concluyeron que ya no era posible pensar en transformar la
realidad a través del arte y optaron por abandonarlo y pasaron al terreno de
la lucha politica (Giunta, 2008). Por eso, nos preguntamos si la insercién de
los artistas en las intervenciones politicas, sindicales y populares, que plantea
Canclini serfa posible sin traspasar el limite al que llegaron los artistas de
Tucumdn Arde, que concluyeron que tenian que dejar el arte o incorporarse
al movimiento guerrillero.

Con distinto grado de compromiso, en estos anos, en el ambito artistico
mundial, se potencia la intencidn de generar conciencia, revelar situaciones,
influir de algtin modo en las denuncias sociales. En el contexto del mayo fran-
cés del 68, grupos de artistas han contribuido a la lucha a partir de acciones
y obras que transformaban directamente la calle.

Es asi, que a partir de aqui analizaremos las intervenciones artisticas que
«tomaron el espacio publico», principalmente en Montevideo, entre 1967 y
1973, apoyandonos en las distintas 4reas de accidon que plantea Garcia Canclini,
ademas de en otros autores que nos aportaran al anélisis segtn el caso.
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Artes, politicay ciudad. Gonzalez, Padin y Vila

En esta seccion se analiza el modo en que diversos campos artisticos se con-
jugaron para intervenir de forma comprometida en la calle y en espacios
no convencionales de acceso publico y que propusieron nuevas formas de
expresion artistica.

En la mayoria de los casos apelaban a una participacién activa de los
espectadores y tenfan como objetivo generar conciencia en torno a los atro-
pellos del gobierno autoritario y de la crisis social, econdmica y politica en
la que estaba inmerso el pais, aunque como ya mencionamos no se llegé a
alcanzar la potencia y compromiso de otras experiencias de la region.

Algunos trabajos constituyen para varios artistas el inicio en la experi-
mentacidn con nuevas posibilidades comunicativas y maneras de interven-
cion en el espacio.

Estas nuevas formas expresivas generalmente implicaban acciones en
las que intervenia el cuerpo. En ese sentido, Gabriel Peluffo Linari (2018)
sefiala que varias circunstancias en los afios sesenta hacen de la accién cor-
poral una parte sustantiva en el arte. Vincula la salida del arte al espacio
publico con la necesidad de utilizar nuevas herramientas expresivas que
trascienden las artes visuales tradicionales: «la emancipacién gestual inicia-
da por los sectores juveniles a través de la musica, se continué mas tarde en
la via publica, cuando esta se convirtio en espacio politico de confrontacién»
(Peluffo Linari, 2018, p. 167).

Es asi, que en el periodo, las manifestaciones en la calle surgen de diver-
sas disciplinas artisticas vinculadas a la expresidn corporal y en particular la
danza, la musicay el teatro se fusionan con las artes visuales y la arquitectura,
con la voluntad de deshacer fronteras y lograr nuevos hallazgos artisticos
como los happeningsy performances, acciones, instalaciones audiovisuales
participativas y otros modos de intervencion en el espacio publico.

Debido a la mirada que elegimos afrontar en este trabajo, abordare-
mos con mayor profundidad las manifestaciones que tienen su componente
principal en las artes visuales, siendo conscientes que la mixtura es uno de
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los factores esenciales de estas expresiones. Ademads, las practicas artisticas
que se originan en el campo de la danza o del teatro han sido estudiadas en
trabajos que ponen el énfasis en esas disciplinas artisticas.'®s

De todas maneras, son ineludibles los ejemplos que han sido precur-
sores en nuestro medio de las practicas que involucran el cuerpo como fac-
tor esencial e integran distintas disciplinas artisticas. Entre los mdas impor-
tantes, se encuentran: Misterio del hombre solo (1961) del compositor Luis
Campodénico en el Auditorio del Sodre, Conciertos Beat (1966) de Ernesto
Bernardo Bergeret, Enrique del Campo, Bettina Camacho y Andrés Neumann
en los teatros Solis y Odedn, Musicasiones (1969) de Eduardo Mateo y Horacio
Buscaglia en el teatro El Galp6n o los happenings del Teatro Uno'*° (F. 89), los
trabajos con el cuerpo y la danza de Graciela Figueroa'* y de Teresa Trujillo.'*®
La mayoria de estos se desarrollaron en espacios tradicionales como salas de
teatro y conciertos, aunque en algunas oportunidades han llevado el teatro o
la danza a la calle o espacios no convencionales.

Aunque la repercusion que tuvo el fendmeno del happening en Uruguay
fue muy escasa a diferencia de sus vecinos, uno de los més importantes que
se desarroll6 en Montevideo fue Suceso pldstico de la artista argentina Marta
Minujin en el Estadio Luis Tréccoli (1965), organizado por el Centro de Artes
y Letras del diario El Pais. Segin Maria Luisa Torrens (1965), directora del
Centro, el suceso «conmovi6 el ambito montevideano» y «representa la més

165 Pérez Buchelli,2019; Lopez Ruiz, 2016; Trujillo, 2012; Italiano, 2013; Mirza y Silveira, 2013..

166  Teatro Uno fue fundado a principios de los afos sesenta por Alberto Restuccia, Graciela Figueroa,
Luis Cerminara y Jorge Freccero. Incursionaron en el teatro experimental y organizaron algunos
happenings, en el espacio pablico, por ejemplo en la Feria del Libro y el Grabado de 19649.

167  Graciela Figueroa realizo performances en la calle y en la explanada de la Universidad.

168 Teresa Trujillo expandid la danza y reconceptualiz6 el arte escénico al espacio piblico. En 1966,
junto al artista Federico Vilés y el msico Conrado Silva presentaron el happening Liquidacion de
una platea en el Teatro Circulary provocaron un gran escandalo en la prensay una orden judicial de
prohibicion. También participo de Teatro Banda Oriental llevando el teatro a los barrios que incluia
la participacion del pablico (1970). Incorpord en sus espectaculos la critica politica al gobierno de
Pacheco Areco: Qué hacer con la danza en estos tiempos de mudanza.
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auténtica vanguardia artistica del continente». Sin embargo, no se ha encon-
trado ninguna mencioén al hecho por otros medios de prensa, seguramente
por un tema de rivalidad entre ellos.

Cuando la gente entraba al estadio, la rodeaba un grupo de motociclis-
tas y 20 mujeres jévenes comenzaban a besar a los hombres, mientras que
atletas levantaban a mujeres y nifios. También rodaban mujeres obesas por
el pasto y parejas de novios caminaban atados con cinta adhesiva. Mientras
sonaba una misa de Bach por los parlantes la artista llegé al estadio en un
helicéptero y comenzé a arrojar harina, lechuga y quinientos pollos vivos
sobre los participantes (F. 90).

Marta Minujin definié a este «suceso» como un arte de confrontacion,
como un hecho social, una imagen pléstica muy intensay profunda, que quie-
re acercar el arte a las masas, sacdndolo del estrecho reducto de las galerias
(Minujin, 1965, en Torres, 1965).

Tuvo mayor repercusioén el escindalo que causé este suceso en Buenos
Aires que en Montevideo, donde la artista ya era reconocida por haber reali-
zado dos obras que marcaron un gran impacto «Revuélquese viva» en 1964 y
«La Menesunda» en 1965, junto a Raul Santantonin, realizada en el ITDT con
repercusion también en la prensa montevideana.

Se trata de un evento que constituyé una demostracion del happening
light, festivo, lddico —del que habldbamos al principio— que mds tiene que
ver con el movimiento hippie neoyorquino que con el arte urbano vinculado
alapolitica, en el que algunos artistas nacionales estaban interesados. Estos
tenfan como referencia los movimientos artisticos relacionados con el Mayo
francés que se involucraban en la lucha politica y promovian el papel social
del artista. La propuesta de Minujin se distanciaba de esa postura y asi lo
manifestaba:

Lo que pasaba en Francia nos llegaba por los medios de comunicacién.
Me impact6é muchisimo, era la revolucién del poder de la gente joven.
[...] Pero el hippismo en Estados Unidos era diferente de lo que estaba
pasando en Francia con los estudiantes. Para empezar, en Nueva York
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nadie estudiaba, era la universidad de la vida, se volvia a vivir como si fué-
ramos los griegos clasicos. Se estaba creando toda una nueva sociedad.
En ese marco, nos enteramos del Mayo Francés, que era otra forma mds
en la que los jovenes estaban quebrando las estructuras convencionales,
lo establecido. Pero lo de Francia era muy distinto: nunca hubo hippies
en Francia. Mayo del 68 tenia que ver con la rebelidn politica. Para mi,
mucho mds importante fue la revolucién hippie.

En la misma linea ltidica, el artista uruguayo Jorge Pdez Vilar6, organizo
en 1966 una especie de happening titulado 36 palabras introducentes con
letras de tango, acompanadas por una orquesta y musica de organilleros,
con la cotorrita de la suerte incluida. Expuso obras, llamadas Grafopoliticas
y Urbanopldsticas, con titulos sarcasticos y jocosos hacia los partidos poli-
ticos, cuyo significado iba explicando a los asistentes durante la exhibicién.
También se convidaba con manies y jerezy se repartian flores y habanos a la
entrada de la exhibicién.

Segun Calvar (2016) no fue el tnico espectaculo que realiz6, aunque
fue el mas parecido a un happening. Aunque pareceria incluir algiin tema
politico, la critica lo calificé como un artista adolescente que «el dia del ver-
nissage de su exposicion realizé un “happening” criollo, sin malicia ni lesio-
nes» (Polleri, 1966, en Calvar, 2016, p. 558). No desarrollaremos su obra en
este capitulo ya que este tipo de manifestacidn fue aislada en el marco de
toda su produccion, sin embargo, no podiamos dejar de mencionarlo como
antecedente y ejemplo del ambiente artistico de la época.

En adelante, nos referiremos a tres artistas uruguayos que se involucra-
ron y denunciaron la situacién imperante, trabajaron con la participacién de
la gente, y comenzaron en aquellos afios a combinar los lugares de exhibiciéon
institucionalizados con el espacio ptblico. Se trata de artistas esenciales del
arte conceptual uruguayo: Haroldo Gonzélez (1941), Clemente Padin (1939)
y Teresa Vila (1931-2009). Realizaron una obra comprometida que trascendi6
lenguajesy formas de comunicacion tradicionales. Como sostiene Camnitzer:
«Durante mediados de los afios sesenta muchos de mis colegas (conmigo
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FIGURA 89. HAPPENING DE TEATRO UNO. FERIA DEL LIBRO
Y EL GRABADO (1969). BACELO, N. (2004). LAS FOTOS DE LA
FERIA.MONTEVIDEO: FERIA DEL LIBRO

incluido), y por distintos motivos, nos fuimos alejando de un arte definido
por las artesanias y nos fuimos pasando al campo de las ideas» (Camnitzer,
2008, p. 13).
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MARTA NINUJIN:
ARTE Y LIRERTAR
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Las instalaciones audiovisuales de Haroldo Gonzalez

El arte no puede dejar de reflejar los grandes desequilibrios econdmicos
y sociales de Latinoamérica. La notoria desigualdad de los ingresos man-
tiene a més de las dos terceras partes de su poblacién en una pobreza
permanente, y su desarrollo se ve claramente afectado por una depen-
dencia que lo impide integrarse a una economia dindmica, a un proceso
de cambio y crecimiento, que haga frente a las necesidades colectivas e
individuales.

Muchos artistas han tomado conciencia de esta situacién regional, y
estan intentando romper los viejos modos de pensar que frenaban las
transformaciones sociales. Nos referimos a ellos, cuando hablamos de
artistas latinoamericanos: a los que quieren -con sus obras- propiciar
procesos de cambio. Son ellos los mds indicados para sefalar, informar,
educar y denunciar contribuyendo a la creacién de nuevos valores, nue-
vos moldes espirituales que promuevan cambios socioeconémicos y
politicos profundos, movilizando los recursos humanos para lograr el
bienestar social y el pleno desarrollo del individuo.

Una de las armas mas poderosas del artista es su comportamiento pro-
vocativo y antiautoritario: un ejemplo uruguayo, Haroldo Gonzalez
(Glusberg, 1973).

Sibien a Haroldo Gonzdlez se lo ha definido como un artista pop, conceptual
y exponente del dibujazo,* él se identifica plenamente con el modo en que
Jorge Glusberg lo describe en el texto introductorio de su exhibicién en el
cavc de 1973: «provocativo y antiautoritario» (Gonzélez, 2017).

169  Eldibujazo fue el término con que Maria Luis Torrens denomind a la generacion de artistas plasticos
uruguayos que dominaron la técnica del dibujo con estilo personal,impactante y testimonial, du-
rante los anos sesentay setenta.
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Su obra irénica, comprometida, a veces lddica, y principalmente antiauto-
ritaria se plasmd en dibujos, pinturas, grabados, audiovisuales, instalaciones,
arte correo y libros de arte. Haroldo Gonzalez con una actitud provocadora, se
encuentra entre los precursores en el Uruguay de un arte preocupado por los
problemas del lenguaje, mas tarde denominado arte conceptual.

Aunque la forma de comprometerse y actuar sobre la conciencia poli-
tica de la gente no fue principalmente a través de las acciones directas en la
calle, Gonzdlez se preocup6 por la recepcion de la obra, por la participacion
activa del publico, en especial en sus instalaciones audiovisuales, a partir
de1972.

Ese afo realiz6 una de sus obras referenciales; Dibujo en 5 lecciones, un
audiovisual de aproximadamente tres minutos de duracién que se expuso por
primera vez en Montevideo en Galeria de Arte U y luego en la Feria Nacional
del Libro y del Grabado que se organizaba durante esos afios en el precario
atrio de la Intendencia de Montevideo. La feria era un lugar habitual de cru-
ce entre distintas disciplinas, artistas plésticos, actores y poetas, un espacio
interdisciplinario, promovido por su fundadora Nancy Bacelo —alli se habian
presentado ya los happenings de Teatro Uno y de Teresa Vila, por ejemplo—.
Fue un lugar ideal para exponer esta obra que era acompanada por un libro
objeto y que inducia la participacion del publico no solo para cuestionar la
individualidad creadora, sino para implicarlo en el andlisis politico critico
que proponia.

Se trataba de cinco lecciones donde cada hoja se dividia en dos. En la
parte superior habia dibujos esquemaéticos y en el sector inferior definiciones
textuales de esos dibujos: plano, punto, linea, forma y expresién. Las defini-
ciones aludian con ironfa y humor a una concepcién utépica del mundo en
el que las lecciones de dibujo se convertian en lecciones de vida, sobre cémo
el punto/individuo debia organizarse en el plano/mundo: «una organizaciéon
de formas expresiva lograra una correcta modificacién del mundo, digo, del
plano, para felicidad de todos nosotros, los puntos» (Gonzalez, 1972).

Luego, aparecian cuatro hojas con ejemplos de lo antes «ensefiado» que
satiricamente revertian y contradecian el sentido de las lecciones, y colocaban
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de forma repentina al espectador en la dura realidad: el punto es una bala, la
linea es una sucesion de balas disparadas por una ametralladora, la forma es
un ataud y la expresidn son cuatro esqueletos danzantes. Los dibujos estaban
acompanados con definiciones mordaces e irénicas. Por dltimo, una hoja
que dictaminaba: Dibuje!, para incitar al espectador a participar, a plasmar
el resultado de la leccion aprendida, para lo cual disponia hojas en blanco a
disposicién del publico. Las imagenes estaban acompanadas por un sonido
de fondo del golpeteo de las teclas de las viejas méquinas de escribir, seme-
jantes al sonido de las balas (ff. 91 a 107).

En el mismo sentido, el audiovisual El Gran Zoo de 1973, esta cargado de
connotaciones politicas y busca la complicidad y participacion del publico. Se
trata de una adaptacion libre sobre Poemas del Gran Zoo de Nicolés Guillén,
en el que con gran ironia y critica se alude al «gorila sudamericano». Este
audiovisual habia sido seleccionado entre los tres finalistas del Concurso
«Beca Anual de J6venes» (ley nacional), organizado por la Comisién Nacional
de Bellas Artes del Ministerio de Educacién y Cultura, pero antes de la presen-
tacion de la segunda etapa irrumpio la dictadura, cambiaron los integrantes
de la comision y el premio fue declarado desierto. Es asi, que el audiovisual
fue presentado por primera vez en el CAYC en Buenos Aires en setiembre de
1973, en la exposicién Audiovision, junto a tres mas, Dibujo en 5 lecciones,
Idea-Colory Espacio-Forma (ff. 108 y 109).

Sibien, en estos trabajos no se ha intervenido la calle, se refleja el espiritu
de compromiso politico y el interés por el involucramiento del ptblico en
ellos, asi como la utilizacion de espacios no tradicionales de exposicion de
acceso publico. El artista pudo ensayar en el espacio publico algunas de sus

170  En entrevista personal, Haroldo Gonzalez (2017, comunicacion personal) nos relata que parala se-
gunda etapa le solicitaron los casetes en los que se incluia el audio con una seleccion de poemas
de El Gran Zoo en la voz de Guillén, que acompanaba el audiovisual, pero ante el cambio de los
integrantes de la Comision Nacional de Bellas Artes y laimplicancia politica de la obra, Gonzalez no
entrego le material. La obra fue expuesta sin sonido y por menos tiempo de lo que la Ley exigia por
lo que finalmente fue declarado desierto.
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inquietudes aunque no en la ciudad de Montevideo, sino en Buenos Aires
y en una experiencia que no ha sido del todo exitosa en sus objetivos como
veremos adelante.

A partir de 1972, Gonzalez fue invitado a participar en varias actividades
organizadas por el cayc de Buenos Aires, que como ya mencionamos en el
capitulo 1, propicié algunos intercambios con el medio uruguayo. Gonzélez
particip6 en las exposiciones que fueron parte de Arte de Sistemas II, Arte e
Ideologia, organizadas por Jorge Glusberg, director del cayc.””

Una de ellas fue cavc al aire Libre, Escultura, Follaje y Ruidos en la plaza
Roberto Arlt, incluida por Garcia Canclini (1973) en el escenario méas com-
prometido politicamente, en el que «las obras se integran a un contexto no
artistico y se incorporan en efecto a una lucha contra el sistema». Aunque
para él, no todas las obras lograron ese compromiso ni se insertaron de forma
organica en la ciudad, sino que meramente fueron trasladadas de la galeria
a la calle. Esto las hace comprensibles solo para las «pequenas élites que
adquirieron el cédigo de legibilidad de las vanguardias internacionales».
Estos trabajos, que para el autor estaban desvinculadas del lugar y no proble-
matizaban la comunicacién con los transetntes, son las que podrian incluirse
en el primer escenario de su categorizacidn de obras en el espacio publico.
Sin embargo, hubo algunas que si «lograron actuar sobre la conciencia poli-
tica de los participantes, y convertir las obras en ensayos o detonantes de un
hecho politico», y consiguieron denunciar hechos atroces perpetrados por el
gobierno militar argentino.

La convocatoria —programada como el inicio de una serie de expo-
siciones en plazas de Buenos Aires organizadas junto a sociedades

171 Suvinculo con el cavc continud por muchos anos: en 1972 también participd en «Hacia un perfil del
arte latinoamericano» en el Museo Emilio Caraffa, Cérdoba. En 1973 laya mencionada Audiovision.
En 1974 Exposicion Arte de Sistemas en: Centro Internacional de Cultura, Amberes e Instituto de
Arte Contemporaneo, Londres. En 1975 «Exposicion de Arte de Sistemas», en Espace Cardin, Paris
y Galeria de Arte Moderno de Ferrara. En 1976 «Exposicion de América Latina ‘76». Museo de Arte
Moderno, Dinamarca.
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vecinales— convocé algunas propuestas de tal compromiso politico y denun-
cia que fue clausurada por la municipalidad a los tres dias de su inauguracidn.
La excusa de los funcionarios fue la siguiente: «No ha sido expuesto lo que
nosotros tenemos definidamente dado como arte» (CAYC, 1972).

Un mes antes habia ocurrido el asesinato de presos politicos en la car-
cel de Trelew,y varias obras fueron referenciales a ese hecho: La realidad
subterrdnea, propuesta de Leonetti, Pazos y Duarte Laferriére, en el que colo-
caron en un pozo preexistente fotos de un campo de concentracién, sobre
lo cual se veian 16 cruces blancas alusivas a los asesinados en la masacre o
300 metros de cinta negra para enlutar una plaza publica, con que Horacio
Zabala roded el lugar de la muestra, en alusion a los asesinados por la lucha
contra la dictadura.

Garcia Canclini no se refiere a la obra de Haroldo Gonzéalez de la que no
tenemos registros fotogréficos. Contamos solo con la descripcién del autor. Se
trataba de una obra interactiva con el pablico, un gran circulo lleno de arena
en la que se clavaban sobres y se entregaba a la gente unas cafitas con las
que tenian que pescarlos, escribir algo, y devolverlos nuevamente al circulo
(Gonzélez, 2017). Aunque esta obra, en comparacién con las antes mencio-
nadas no estaba dirigida a tener un fuerte impacto en la conciencia politica,
se podria incluir en el tercer modelo que plantea Garcia Canclini, ya que
promovia la participacidn y generaba nuevas formas de interaccién entre el
autor y destinatario de la obra de caracter més lidico que de involucramiento
politico. El tipo de interaccién con involucramiento politico, Gonzélez las pro-
movia generalmente en sus audiovisuales, sin embargo, la accién directa en
la calle no fue muy habitual y no lo ha sido en su obra posterior, a diferencia
de Padin, artista sobre el que nos referiremos a continuacién.

172 Lamasacre de Trelew consistio en el asesinato de 16 miembros de distintas organizaciones arma-
das peronistas y de izquierda, presos en el penal de Rawson, capturados tras un intento de fugay
ametrallados posteriormente. Los sucesos tuvieron lugar en la madrugada del 22 de agosto de 1972,
en la Base Aeronaval Almirante Zar, proxima a la ciudad de Trelew, provincia de Chubut.
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FIGURAS 91 A 107. HAROLDO GONZALEZ. DIBUJO EN 5 LECCIONES (1972). ABAJO:
EXPOSICION DE DIBUJO EN 5 LECCIONES EN GALERIA U. ARCHIVO H. GONZALEZ.
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FIGURAS 108 Y 109. HAROLDO GONZALEZ. EL GRAN ZOO (1973). ARCHIVO H. GONZALEZ.
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La poética de laaccion de Clemente Padin

El arte en las calles es una forma molesta e irritante de traer al dominio
publico las contradicciones y anacronismos propios del sistema y opera
como una «plausible guerrilla» en el sentido de que si bien su actividad es
subversiva, no lo es tanto como para ser reprimida por el aparato de con-
tralor respectivo. Es, sin duda, una forma defensiva de practica politica,
y hoy en dia se deciden por ella pequefios grupos artisticos temporales
que no pueden movilizar a las masas y que, por lo tanto, no tienen mas
remedio que desarrollar formas visibles de intervencién puiblica con un
esfuerzo minimo valiéndose de todas las posibilidades que la lucha social
le abre (Padin, 2003).

Clemente Padin, con formacién en el campo de las letras, es uno de los pocos
artistas uruguayos que al mismo tiempo ha ejercido la practica y la teoria,
ha escrito y difundido su postura sobre el arte desde mediados de los afios
sesenta. Con la formulacién de una poética de la accién que denomind Arte
Inobjetal, promovia un cambio radical en el arte, un cambio que lo sacara
de su zona de seguridad; entendia que el arte debia dejar de representar la
realidad para volverse sobre la realidad misma, que debfia ser accidn para
actuar sobre el medio y vehiculo para mejorar la sociedad. Expuso en notas,
manifiestos y poesias experimentales sus reflexiones:

El fundamento de la actividad artistica de vanguardia es la imprevisi-
bilidad de la informacién estética y eso se logra alterando los cédigos o
modelos combinatorios de signos y cambiandolos por otros, inéditos, es
decir, dejando de lado las caracteristicas ya dadas en arte, reubicando
los signos en discursos o textos que remueven el quietismo y la entropia
propios del arte conocido y digerido; favoreciendo nuevas relaciones y
conocimientos de la realidad que permitan nuevos modelos de com-
portamiento. Una adecuada relacién con el entorno, creando nuevas
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codificaciones de lenguajes conocidos o creando otros, de eso se trata
(Padin, 2010, p. 131 [original 1975]).

Estas ideas concordaban con otras corrientes contemporaneas inter-
nacionales de las que Padin se nutria, permeadas por el medio nacional y
latinoamericano. En cada una de sus fases artisticas, Padin recuerda que fue
impactado por artistas, trabajos o experiencias que lo «golpearon» (Padin,
2017). Entre los més importantes menciona los trabajos teéricos de Néstor
Garcia Canclini, el Fluxus Art —en particular por la figura de Dick Higgins"?—,
y Tucumdn Arde, experiencia que curiosamente conocio tres afios después de
acontecida, a través de un articulo en una revista francesa. Fue asi que Padin
la dio a conocer, al traducir el articulo del francés al espanol y publicandolo en
diciembre de 1971 en ovum 10, la revista que dirigia, bajo el nombre: Tucumdn
Arde. Paradigma de accion cultural revolucionaria (ff. 110 a 112).

Las reflexiones acerca del arte inobjetal, alimentadas por estos trabajos,
antecedieron sus acciones performadticas. La insercién de Padin en el mundo
de las performancesy el arte en la calle, fue ademds alentada por su amigo, el
artista platense Edgardo Antonio Vigo, estrechamente vinculado a Padin por
las redes internacionales artisticas que incluian: el arte correo, colaboracion
en publicaciones y organizacién de eventos de poesia visual.

Padin inici6 su trayectoria artistica con el paso de la poesia tradicional a
la visual; fue uno de los primeros en trabajar en esta linea en el pafs, al crear
y difundir la poesia experimental por medio del arte correo, del que también
fue precursor, y a través de las revistas que fundé: Los Huevos del Plata (HDP),
ovum 10 y ovum™ (ff. 113 a 122). Estas eran publicaciones que cuestionaron

173 Dick Higgins (Cambridge, 1938-Quebec ,1998). MUsico, poeta experimental, accionista, traductor y
catedratico de arte. Su campo académico fue la historiay el desarrollo de la poesia visual y sonora,
tema sobre el cual parecia conocerlo todo. Happenings, Fluxus, Intermedia, Something Else Press, Mail
Art son algunas de los conceptos asociados a su vertiginosa vida (Padin, 2007).

174 Los Huevos del Plata (n.” o a 17, diciembre, 1965 a setiembre, 1969), ovum 10 (. 1 a 10, diciembre,
1969 a mayo,1972) y ovuM (n.* 1 a 6, setiembre, 1974 a mayo,1976).
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los discursos intelectuales hegemdnicos de la generacion literaria anterior,
la Generacidn del 45; han sido muy significativas no solo para la difusién y
produccién del arte experimental sino para la puesta en valor de trabajos
olvidadosy consideraciones tedricas que estaban marginados por el ambito
editorial de aquel entonces'. Ademads, pretendian ser un medio que aporta-
ra a la revolucion con un fuerte compromiso politico. En palabras de Vania
Markarian (2010), «#pp fue uno de los pocos espacios donde se cruzaron el
compromiso con la izquierda politica y la adopcidn de précticas y discursos

contraculturales», y acerca de su cierre en 1969, sefiala:

175

Al evaluar esa trayectoria, sentian que su literatura se habia convertido
en una jaula para su afan revolucionario. Decidieron, por lo tanto, cerrar
la revista con un llamado a emprender acciones mas radicales contra
el régimen: «Para crear un mundo hay que destruir un mundo». «;Qué
haremos sino integrarnos a la lucha y liberarnos a cualquier precio?»,
preguntaba su tltimo editorial. Sin embargo, los editores y colaborado-
res de HDP no se lanzaron de lleno a la lucha armada ni abandonaron su
voluntad de creacién cultural, sino que decidieron abrir nuevos espacios
para la expresion de sus intereses artisticos y preocupaciones contracul-
turales. Esto implicé un rechazo radical de la palabra escrita en favor de
la «poesia visual», la «performance» y otras formas de «arte conceptual»
(Markarian, 2010).

La performance ha sido para Padin un género artistico —desarrollado
ininterrumpidamente durante toda su trayectoria— que, a partir dela acciéon

«Postulaban una serie alternativa de autores y obras referenciales donde se destacaban los su-
rrealistas, la Beat Generation y algunos simbolistas franceses. Con relacion a Uruguay, se salteaban
por supuesto a sus padres simbdlicos del 45 para rescatar a los supuestamente olvidados abuelos
del ‘novecientos’, al tiempo que rechazaban a los mas aceptados entre ellos (las ‘vacas sagradas’
como José Enrique Rod6). Publicaron y tradujeron a sus favoritos (André Breton, Allen Ginsberg, el
marqués de Sade, Isidore Duccase, conde de Lautréamont, y el nadaista uruguayo Alfredo Mario

Ferreiro, entre otros muchos)» (Markarian, 2010, p. 134).
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FIGURAS 110 Y 111. TAPA Y UNA PAGINA DE LA REVISTA OVUM 10,N.°9,1971. NUMERO DEDICADO A
TUCUMAN ARDE. ARCHIVO C. PADIN.

directa en la calle y el contacto con la gente, le ha brindado un instrumento
de comunicacidn, de accién politica —no partidaria—, un medio de concien-
tizacién social, o en sus propias palabras:

La performance, en razén de su indole contestataria y marginal, ha deve-
nido, en tanto forma de expresion artistica, en uno de los medios idéneos
para comunicar esta constante insatisfaccién que puede provocar en
algunos la injusticia e inhumanidad propias del sistema en que vivimos,
y ofrece, generosa, las vias adecuadas para su denuncia, no en dmbitos
agoreros de imposibilidades sino allf, donde esta la gente, en donde todo
es posible (Padin, 2006, pp. 162-163).

La primera performance de Padin fue realizada el 30 de setiembre de
1970, impulsado por su amigo y colega Edgardo Antonio Vigo en ocasién de
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FIGURA 112. TUCUMAN ARDE (1968). GENTILEZA ARCHIVO CENTRO VIRTUAL DE ARTE ARGENTINO.

la Exposicién de Ediciones de Vanguardia organizada por la revista ovum 10 en
el hall de 1a Universidad de la Reptblica: La Poesia Debe Ser Hecha por Todos.

La performance consistia en solicitarle al ptiblico que escribiera en una
papeleta blanca un verbo en infinitivo que expresara su necesidad de accién
en ese momento. Luego las personas debian clavar las papeletas con unos
alfileres —que tenian adheridas cintas de diversos colores— a un panel que
estaba dispuesto en la sala, de manera que el verbo quedara oculto por la
cinta. El instructivo que se le daba al publico en forma de volantes decia: «Al
finalizar el poema, los organizadores pegaran horizontalmente la papeleta
blanca de tal manera que pueda leerse dependiendo del color; y asi tendra
la pauta de su inquietud a nivel colectivo y la concrecion pléstica del poema
que ha contribuido, junto a otros a crear» (ovum 10, mayo de 1971).



EL ESPACIO TOMADO / 1967-1973 245

FIGURAS 113 A 117. TAPAS DE DISTINTOS NUMEROS DE LA REVISTA LOS HUEVOS DEL PLATA. (DICIEMBRE, 1965 A
SETIEMBRE, 1969). ARCHIVO C. PADIN.
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FIGURAS 118 A 122. TAPAS DE
DISTINTOS NUMEROS DE LA
REVISTA OVUM 10. (DICIEMBRE,
1969 A MAYO,1972). ARCHIVO
C.PADIN.
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Vigo, a la vez particip6é con una performance del evento en el hall de la
Universidad, La propuesta se titulaba Poema Demagdgico™ en el que se solici-
taba a los espectadores que escribieran en una papeleta una frase, un fonema,
un simbolo o signo visual que fuera indispensable para ellos en un poema.
Luego debian introducirlo en forma de rollo en una urna electoral que tenia la
singularidad de poseer un orificio circular. Al realizar esa accién se le entregaba
al participante un certificado que debia colocar en su solapa.

En palabras de Padin (2006, pp. 167, 168), Vigo «fue un propulsor de las
tendencias conceptualistas en Latinoamérica, sobre todo, el conceptualismo
aplicado a desentranar los mecanismos e instrumentacion de la obra de arte
y surelacidn con los espectadores». Puso un gran énfasis en la participacion
del publico, no solo como mero asistente sino como coautor de la obra de
arte con pretensiones de elevarlo a la categoria de «constructor-creativo»,
como solia denominarlo.

En 1971, el cayc —con la comisaria de Vigo y la colaboracién de Padin y
Elena Pelli— organiz6 en Buenos Aires la I Exposicion internacional de propo-
siciones a realizar, de la que participaron artistas de todo el mundo,"” inclui-
dos los uruguayos Francisco Accame —musico y poeta fonico— y Clemente
Padin (ff. 123 y 124). Este dltimo participa con el proyecto Apoye su mano, en
el que nuevamente se acorta la distancia entre creador y espectador ya que
publico es coautor de la obra teniendo que dibujar el contorno de su mano
en hojas dispuestas en la pared, (ff. 125 y 126), trabajo que repite en el ciclo
de exposiciones organizado por Galeria Uy ovum 10 Exposicion exhaustiva de
la Nueva Poesia en 1972.

El boletin de difusién del cayc para la exposicién de proposiciones a
realizar, clarifica el concepto que conlleva el pasaje de la poesia concreta,
movimiento hegemdanico en lo referente a la poesia experimental surgido en

176  Vigo no pudo viajar a Montevideo a realizar la performance por lo que quedo a cargo de Padin.

177  Participaron con propuestas y en mesas redondas, entre otros: Wlademir Dias-Pino y Jodo Felicio
dos Santos por Brasil, Guillermo Deisler por Chile, Elena Pelli, Luis Pazos y Edgardo Antonio Vigo por
Argentinay Daniel Accamey Clemente Padin por Uruguay.
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San Pablo, a la poesia/proceso que propone Wlademir Dias-Pino; y que tiene
mucho que ver no solo con el abandono de la palabra, sino con la inclusién
del «consumidor» en los trabajos de Padin.

LA POESIA/PROCESO como novedad nos trae la posibilidad de una PARTI-
CIPACION ACTIVA del observador, a quién brindandole ‘CLAVES MINIMAS’
se lo invita e incita a dar formay contenido parcial o definitivo del poema
propuesto. Asimismo, se agrega a esto la posibilidad de una CONSTANTE
MODIFICACION del resultado (por la intensificacién de publico y parti-
cipacion individual), que lo convierte en un ‘NUNCACABAR’ del poema
(cAvc, 1971, mayusculas son del original).

Como hemos visto, las performances de Padin en este periodo ponen
énfasis en las busquedas de un lenguaje para la accidn, de experimentacion
sobre los mecanismos y la instrumentacién de la obra y su relacién con el
publico, mas asociado al tercer escenario planteado por Garcia Canclini, ya
que al generar una situacién imprevista pretendia que el espectador otorgue
el sentido final a la obra. En estos trabajos, significativos por ser los primeros
de este tipo, ain no se visualiza la actuacién sobre la conciencia politica de
los participantes, cuestién que estaba muy presente en su obra poética-visual
y grafica y que se generalizard de manera muy potente en sus performances
posteriores.

Teresa Vila. Acciones con tema

El creador debe plantearse con sinceridad las condicionantes humanas
que enfrentan en su medio, porque para ellas estéd obligado a trabajar. En
lo posible, debe cerrarse al bombardeo exterior. Lo importante es que sin-
tetice aspectos profundos de su comunidad vital y espiritual. No importa
por el momento la cantidad de gente a la que alcanza. Ese problema serd
resuelto cuando se resuelva nuestra situacién general de dependencia
(Vila, entrevistada en Peluffo Linari, 1972).
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Resulta inaceptable que Teresa Vila sea una de las olvidadas del arte urugua-
yo,” por la calidad y compromiso de su obra y por haber sido la pionera entre
los artistas nacionales de la realizacién en el pais de manifestaciones similares
alos happenings, pero con fuerte componente de denuncia, a las que prefirié
llamar acciones con tema. Se trataba de eventos planificados, pero con cierta
cuota de imprevisibilidad, que incluian poesia y musica, en los que se creaban
situaciones inusuales e inesperadas, y se invitaba al ptiblico a interactuar para
alcanzar distintos resultados segtin su participacion; asi lograba una ruptura
con los esquemas preestablecidos. Como expresa Peluffo Linari (2011), no
se trataba de happenings porque en ellos hay demasiada planificacién ni de
performances porque carecen del ritual que estas conllevan.

La artista encontrd en estas acciones una nueva forma de vincularse con
un medio austero y de generar reflexiones colectivas acerca de la situacion
imperante. Estaba preocupada por enfrentar la realidad con el arte como
herramientay por alejarse de condicionantes externas, como se lee en la cita
que transcribimos al comienzo. Con su obra procuraba sacudir las estructuras
mentales preexistentes, ayudar a las personas a liberarse de una conciencia,
que consideraba embotada, para que logren un mejor entendimiento de la
realidad injusta que se vivia, y asi lo expresaba:

Las «acciones con tema» como un nuevo espectaculo comunitario, pue-
den ayudar a que el participante se sienta més libre, a que piense y saque
conclusiones, con los elementos que se le han dado, con las situaciones
que se crean puede realizar un puzzle mental de asociaciones de ideas
que posiblemente le lleven a una conclusién inesperada u olvidada en
una conciencia embotada (a veces por el simple trajinar cotidiano) en
la cual muchas veces entra el «<no tenemos tiempo» o el «<no nos damos

cuenta», embotamiento de conciencia que puede apartarnos de una

178  DiMaggio publicé unaserie de articulos a los que denominé «Los olvidados» en La Reptiblica, en los
que puso en valor la obra de talentosos artistas que habian sido desdefados en los Gltimos afos.
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FIGURAS 123 Y 124. | EXPOSICION INTERNACIONAL DE PROPOSICIONES A REALIZAR, BUENOS AIRES. OVUM 10, MAYO DE 1971, N.°
6. ARCHIVO C. PADIN.

FIGURAS 125 Y 126. CLEMENTE PADIN. PERFORMANCE APOYE SU MANO (1971-1972). ARCHIVO C. PADIN.
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percepcidn certera del avasallamiento de la injusticia en la situacion y
los problemas del ser humano [...] Palabra-Gesto-Accién-Meditacion
que nos ayudaran un instante, lo demas ha de correr en el tiempo. Para
nosotros el conocimiento del medio debe ser un eje: nuestro medio es
de dependencia, de pobreza, lo cual ha de pesar y servir como guia en el
trabajo (Teresa Vila, 1969, p. 655).

Segun la investigacion de Haroldo Gonzélez de 2009, su primera acciéon
fue realizada en julio de 1966: Ambientes temdticos en el Club de Teatro.
Aunque Nelson Di Maggio (2004) remite a 1964 una primera experiencia
grupal e interdisciplinaria que se iba a presentar en una feria de artes pldsti-
cas, pero que «un numero cada vez mayor de dificultades e impedimentos»
(Vila, 1969) le obligaron a suspender. Segun el critico, no resulté debido a que
el publico atin no estaba preparado para ese tipo de propuestas.

Aunque Ambientes temdticos fue representada en una sala teatral, el
evento trasciende las caracteristicas de cualquier tipo de obra tradicional. El
publico no permanecia pasivo ante el espectaculo, sino que debia participar
de varias formas, trasladarse por distintos &mbitos: Introduccién, Reunion,
Café-bar, Tango, Ultimo Momento, Antepatio, Vietnam'y Ultimas recomen-
daciones, e interactuaba en una Rueda de papeles. Esta parte de la accién
estaba a cargo de Ana Vila con la guia del actor Juan Alberto Sobrino. La
accion incluia palabras de los poetas Enrique Fierro e Ida Vitale, expresadas
por los actores Roberto Fontana, Nelly Pacheco y el musico Daniel Viglietti,
que habfan sido grabados previamente. El sonido, compuesto por Conrado
Silva, uno de los fundadores del Nucleo Musica Nueva, y la iluminacién
de Nelson Flores, fueron parte importante de la accién, en especial en el
simulacro de bombardeo atémico, en referencia a la guerra de Vietnam,
acompanado por un texto sobre la tematica. La frase con la que culminaba

179  Lainvestigacion la hizo para la exposicion en su homenaje en el Museo Nacional de Artes Visuales,
asolicitud de su entonces director, Mario Sagradini.
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el espectéculo sintetiza la intencién de la autora en cuanto a abrir la mente
a la reflexion consciente a través del arte: «A veces alguien piensa y no es
en vano» (F. 127).

Esta artista se formo en la ENBA, trabajo junto a su esposo, el escendgrafo,
Carlos Carvalho entre 1958 y 1960 en bocetos y escenografias para teatro, ballet
y 6pera. Estas experiencias seguramente la llevan a escribir sus primeros
textos y a trabajar en sus incipientes acciones con tema. Por eso Di Maggio
(2004) sostiene que «nacieron de la experiencia escénica para convertirlos en
un acto litirgico». Ademds, Calvar (2016) expresa que algunas de sus acciones
las realizaba acompanada por el Grupo de Teatro Uno, ya mencionados, lo
que refuerza el vinculo con las experiencias teatrales contemporaneas.

Teresa Vila continud realizando este tipo de trabajo incesantemente en
varios &mbitos incluido el espacio puiblico, imprimiéndole siempre la critica
politica o social con inteligencia y severidad.

Haroldo Gonzalez compendiaba las acciones teméticas que Vila desa-
rroll6 entre 1966 y 1969, de las que lamentablemente no existen casi registros
graficos ni descriptivos:

En el afio 1966/67 realizo otra accién en la 7.2 Feria de Libros y Grabados
—Explanada Municipal— titulada «Rueda» donde caminaba con la gen-
te siguiendo una enorme rueda con papeles con mensajes y haciendo
«estacion» en cada uno de los cuatro puntos cardinales. En la 8.2 Feria de
Libros y Grabados en 1967/8 dentro del plan de la Feria «Enfoque para
la Integracion de Pléstica y Poesia» present6 una «accién temética» poé-
tica titulada «Al Instante». Asimismo, en enero de 1968 presento en la
Asociacion Cristiana de Jévenes de Piridpolis una accién con tema que
titulé «Happening Biblico». En el mismo verano particip6 en la Feria de
Artes Visuales que se realizaba en el Espacio Municipal de Exposiciones
—Subte— con la obra titulada «Happening Biblico II». A finales del mismo
ano planted una «accién con tema» en tres actos, en Galeria de Arte «U»,
uno de los cuales «El hombre que come pizza» fue protagonizado por el
actor Fernando Gilmet. En 1969 presento en el Colegio de la Parroquia de



EL ESPACIO TOMADO / 1967-1973

Los Vascos, dos «acciones con teman tituladas: «Accién con Tema Biblico»
y «Accién con Tema Histdrico de América». En el mismo ano, hizo una con-
ferencia y present6 «Accién con Tema Biblico» en Cine Club del Uruguay.
En ese invierno en la Asociaciéon Cristiana de Jovenes de Montevideo pre-
sentd una nueva «Accién con Tema Biblico» (Gonzélez, 2009).

Quedan muy pocos relatos que dan cuenta de estas acciones. Por
ejemplo, Di Maggio (2004) sintetiza una de ellas: «En Galeria U del edificio
Ciudadela, el publico la acompafiaba en un ritual que salfa al exterior y en
el Colegio de los Vascos, repartia paquetitos con textos para ser leidos»; se
trataba de una procesion con velas, denominado por la artista como un event,
segtn Calvar (2015, p. 162). Sin embargo, encontramos algunos registros foto-
graficos de El hombre que come pizza (ff. 128 y 129), espectéaculo realizado en
1968 tras la vidriera de Galeria U en el Edificio Ciudadela, donde un actor
comia pizza cada vez de forma mds animal y el publico participaba como
espectador; Vila seguramente recreaba una de las siete estaciones que for-
maban parte de Ambientes temdticos en el teatro Circular, dos afios atras.
Precisamente se conserva un borrador del guion de ese trabajo,® que en su
segunda escena dice asi:

El gufa toma una velay se dirige a la vidriera, detrés hay una mesa de bar
con plato, con mucha pizza. Hay una luz vertical para ese ambiente. El
segundo movimiento comienza con la banda de sonido y cuando se dicen
las palabras de la 62 linea, el actor se dirige a la mesa: «Las gentes por las
calles como manadas, y las televisiones no descansan sofocando para
que nadie dé el grito y ni una sola alarma en el planeta! Todo aceitado en
torno. Sofocando para que nadie dé el grito!» (Milton Schinca). Llega (el
guia) ala mesa, se sienta y comienza a comer de la pila de pizza que esta

180 Extraido de Calvar (2015, p.566). Agradece a Evelyn Einhorn por haberle facilitado la copia mecano-
grafiada de este guion corregido y tachado en algunas partes por la propia artista, atencion de Ana
Vila en su entrevista de diciembre, 2009.
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FIGURA 127. TERESA VILA. AMBIENTES
TEMATICOS. CLUB DE TEATRO. (1966).
CAPITULO ORIENTAL, N.° 41 (1969),
LITERATURA Y ARTES PLASTICAS.
MONTEVIDEO: CENTRO EDITOR DE AMERICA
LATINA, P.655.

en el plato, come muy tranquilamente, y esté allf un rato considerable
comiendo, masca que masca. Hasta que el guia apaga la luz. El guia lleva
al publico de vuelta al primer ambiente.

Acd vemos como esa comunién de «Palabra-gesto-accién-meditacién»,
a los que apelard recurrentemente estos trabajos, para que combinados
generen un despertar de conciencia colectiva y una nueva mirada frente a
la realidad.

La investigacion rigurosa, el conocimiento histérico y por sobre todo un
fuerte compromiso se combinaron perfectamente en su obra emblemadtica
Las veredas de la Patria Chica, una serie de treinta grabados con fuertes con-
notaciones politicas (ff. 130 y 131) que expuso en Galeria U en 1971.

... es absolutamente legitimo que un pintor en este momento, ponga el
arte al servicio de su lucha como ciudadano. Si lo siente y es auténtico
esta perfecto. Es el camino que ha elegido Teresa Vila. Tomado el toro
por las guampas, sin vacilaciones, se lanzé directamente a un arte de
combate. Arte politico puro, en lugar de arte puro (Heide, 1971).
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Teresa Vila no podia trabajar sin comprometerse politicamente, por lo
que dejd su carrera artistica en 1974, cuando ya peligraba su integridad fisica
si continuaba en ese camino en el contexto de la dictadura militar.

La dictadura impacté duramente en los artistas de los que nos hemos
ocupado en este apartado. Vila se retira de la actividad artistica ptblica,
Haroldo Gonzalez se exilia en Sudéafrica y Clemente Padin fue encarcelado,
junto a Jorge Caraballo, acusados de «escarnio y vilipendio a la moral de las
Fuerzas Armadas».”™

Como adelantdbamos al comienzo, los trabajos de estos artistas durante
los afios que precedieron al golpe de Estado tuvieron el valor de poner en evi-
dencia la situacién critica del pais, a través de medios no convencionalesy en
espacios alternativos. Si bien no lograron impactos —a nivel urbano, politico
y social— de la magnitud de otras experiencias artisticas latinoamericanas ya
mencionadas, fueron los pioneros en apelar a la participacién activa y com-
prometida de los espectadores, con una voluntad de deshacer fronteras entre
distintas artes, al ensayar con los nuevos géneros que surgian en el mundo,
como los happenings, los ambientes o las performances, pero en clave local.

Experiencia educacional
de la Escuela Nacional de Bellas Artes. ;Ludica o politica?

Clemente Padin (2000) inscribe en el segundo modelo definido por Garcia
Canclini la experiencia educacional vinculada al medio social de 1a ENBA de
la Universidad de la Republica, en la que se incluyen: las Ventas Populares,
las Campanas de Pintura Mural y las Campaiias de Sensibilizacion Visual;
las considera «expresiones que intentan alterar lddicamente los cédi-
gos habituales del entorno fisico y social de la ciudad», es decir, eventos

181  Jorge Caraballo fue un artista que también propuso una obra politicamente comprometiday uno
de los precursores del conceptualismo en Uruguay. No lo incluimos en este trabajo porque no
trabajé en el espacio plblico durante el periodo
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FIGURAS 128 Y 129. TERESA VILA. EL HOMBRE QUE COME PIZZA. (1968) GALERIA U. GENTILEZA
HUGO GILMET
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artisticos en la calle destinados a transformar el espacio urbano de forma
creativa.'®

Sin embargo, aunque concordamos que estas experiencias podrian ade-
cuarse a esta definicion, también nos preguntamos si ademas del aspecto
lddico, no importan en cuanto a su funcion politica. No hay duda que se
basan en la critica politica de la funcion del arte, que cobra fuerza a finales de
los aflos cincuenta en la Escuela de Bellas Artes, al ingresar a la Universidad
de la Repuiblica.”®® Estas experiencias se inscriben en la Reforma del Plan de
Estudios de la ENBA," que de plano incluye como punto central la inserciéon
del estudiante y del futuro profesional en el medio social, asi como la parti-
cipacion activa del ptblico en el proceso artistico.

La publicacién de la ENBA Una experiencia educacional. 1960-1970 (1970),
en la que estudiantes y docentes describieron y fundamentaron la experiencia
de una ensefianza activa, comprometida e integral, revela desde su dedicatoria
el compromiso politico con la situacién critica que se vivia: «a los que dieron
su vida o su libertad luchando contra la tirania» (ENBA, 1970, p. 3).

En un contexto critico, en medio de politicas represivas y autoritarias por
parte del gobierno, el contacto con el medio aparecia como eje central de la

182  «Enelsegundo punto se agrupan aquellas expresiones que intentan alterar lidicamente los codi-
gos habituales del entorno fisico y social de la ciudad. Asi, las obras que alteran el paisaje urbano
poniendo el énfasis en la expresion mediante las estructuras signicas del medio [...]. En este punto
son paradigmaticas las Campafas de Pintura Mural y las Campanas de Sensibilizacion Visual lle-
vadas a cabo por los alumnos y docentes de la Escuela Nacional de Bellas Artes del Uruguay, tanto
en Montevideo como en otras ciudades, desde la década del sesenta, no solo intentando una ma-
yor difusion (incluyendo ventas populares de los productos manufacturados por la Escuela) sino,
también, procurando hacer conocer a los grandes maestros del arte (pegando reproducciones de
Picasso, Greco, Van Gogh, Léger, etc.)» (Padin, 2001, s/p).

183 La ENBA se incorporara a la Universidad de la RepUblica en 1957, antes de la aprobacién de la Ley
Organica (Uruguay, 1958).

184 Lareforma de la ENBA se enmarca en el espiritu de renovacion universitario que se vivia a partir
de la aprobacion de la Ley Organica Universitaria de 1958. Docentes y estudiantes entre los que
se destaca la figura de Jorge Errandonea propusieron un nuevo plan de estudios que colocaba al
estudiante como centro del proceso educativo inserto en el medio social.
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FIGURAS 130 Y 131. TERSA VILA. LAS VEREDAS DE LA PATRIA CHICA (1971). ACERVO
MNAV.

propuesta que apostaba a una ensefianza que buscaba la libertad creativa 'y
artistica y promovia la lucha contra el poder hegemonico:

Nuestros cursos y nuestros talleres estdn enclavados en el centro del
acontecer de su medio, con todas las responsabilidades y compromiso
que ello implica, razén por la cual, su naturaleza educacional debié em-
prenderla con todos los intereses enajenantes de la voluntad estudiantil
y de su medio (ENBA, 1970, p. 5).

Desde lo institucional se replanteaba la concepcidn del arte y el deslinde
de su funcién elitista y de su «destino seforial». En sus objetivos se promovia
la formacidn artistica universitaria no solo para un mercado de galerias de arte
y clases socio econémicas altas sino para que llegue a toda la sociedad. En ese
sentido, se proponia «nutrir y alfabetizar» estéticamente a las «masas», que
constituian el medio sociocultural en el que la Escuela debia actuar.

Ademas, se planteaba que el arte se instale en la vida diaria del hombre
comuny para ello, destacaba la importancia de los elementos producidos en
serie. En este punto, el Plan alude a la experiencia de la Escuela de la Bauhaus
en cuanto a la incorporacion de los artistas plasticos en los procesos de
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diseno industrial, pero al mismo tiempo se distancia de la apuesta de Walter
Gropius,™ por su vinculo con el mundo empresarial, entre otros aspectos. En
ese sentido, la postura de la ENBA se oponia a la insercién del trabajo segtn la
l6gica empresarial que sometia la produccidn a los criterios de rendimiento
econ6émico inmediato lo que conllevaba a la consideracién del hombre como
consumidor abstracto.

Es en este punto donde en el nuevo plan se incluye el concepto de exten-
sion universitaria, que supone al individuo, al actor social, no como mero
depositario del saber académico sino como un componente més en la crea-
cion de conocimiento. Aunque el Plan designa a este aspecto «alfabetiza-
cion» plastica —desde una perspectiva actual una denominacién nada feliz
que traduce una actitud elitista y retrograda que va en contra de la idea de
Extension como coproduccién de conocimiento académico y popular—, el
sentido que se le otorga al describir la relacién con el usuario es més bien
un trabajo de intercambio entre el conocimiento universitario y el saber del
individuo al que dirige su accién:

Cuando el productor plastico advierte todo el panorama de su funcion,
advierte también que su relacién con el universo consumidor le impone
relevar y culturar su «mercado». Como siempre, lo genérico se define por
lo concreto. El productor y el consumidor —como hombres concretos los
dos— han de encontrarse en el producto. Y aunque este sea disefio para
produccioén seriada, ha de interpretar las hip6tesis del uno y del otro. E1
consumidor no es un mero supuesto, dotado de ciertas minimas rigide-
ces, que el productor puede manejar a su conveniencia con el auxilio de
la propaganda. Es, por el contrario —o debe ser—, un elemento activo
en la produccién. Y hay que encontrar la manera de llevarlo a ese sitio en
las modernas sociedades de masas. Ni la preeminencia del consumidor

185  Walter Gropius (1883-1969), arquitecto y disefiador aleman, fue fundador y primer director de la
Bauhaus, primero en Weimary luego en Dessau, desde 1919 hasta 1928.
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sefnorial, ni el anonimato manipulable del nuevo consumidor masivo. El
producto ha de conjugar a productor y consumidor. Esta manera de ver
las cosas tiene implicaciones revolucionarias muy claras, en su proyec-
cién social (ENBA, 1970, pp. 38, 39).

Estos conceptos fueron algunos de los que guiaron las lineas de contacto
de la ENBA con el medio. Estas nociones incluidas en una matriz pedagoégica
novedosa con un tenor libertario, inspirada en teéricos como John Dewey,
Herbert Read, Ovidio Decroly, Paul Langevin, Carlos Vaz Ferreira y Alberto
Zum Felde,"®* y que comprendia tanto a docentes como a estudiantes (nuclea-
dos en la AEBA™"), promovieron experiencias urbanas que en ese contexto y
con ese espesor tedrico no podrian haber soslayado la dimension politica y
comprometida.

Como ya mencionamos, a partir de la asuncién de la presidencia de Jorge
Pacheco, a finales de 1967, se increment? la represion y el autoritarismo, la
guerrilla y la violencia, y por consiguiente las manifestaciones explicitas de
las luchas sociales por las libertades individuales y colectivas. La ENBA estaba
fuertemente involucrada en ese combate, reflejado en las propuestas peda-
gdgicas que el nuevo plan habian habilitado. Alberto Pérez Iriarte’ relata el
clima que se vivia en la escuela en 1968:

Por los galpones del fondo de Marti, convertidos en aulas desbordantes
de una militante muchachada, pasaron auténticos personajes que lucha-
ron por el arte popular. Quizas el icono de esa época fue el imborrable
Jorge Errandonea con su enorme vozarrény la boina inseparable. Busc6
derrumbar preconceptos que limitaban a una obra a las paredes de una

186  En Cultelli (2013).

187  LaAsociacion de Estudiantes de Bellas Artes (AEBA) juega un papel fundamental en el proceso de
reforma de la escuela.

188  Alberto Pérez Iriarte fue integrante fundador en 1967 del Frente Estudiantil Revolucionario (FEr) y
estudiante de la ENBA.
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exposicion o galeria burguesa. Lo secundaron otros docentes conocidos
en su mayoria por apodos como El Canario, Especial y el veterano Costa.
Entre los alumnos asomaban figuras como la de Marcelino, Marrén, y
Alonso —actual director— que colaboraban en el complejo armado de
cada clase. [...] Ya en los talleres, aparecieron figuras como Llorens, el
propio Pareja, Pifieyro que dirigi6 la Escuela y en una época también
anduvo Marenales Sdenz antes de entrar en la clandestinidad. El espafol
Yepes, un lujo de escultor, hipnotizaba a los muchachos con su sabia y
castiza elocuencia donde no solo ensefiaba sino también contaba como
algo cotidiano sus historias y entredichos con Picasso o Miré. Una ban-
dera libertaria en esos afos 60 fue la entrafiable Enba (Escuela Nacional
de Bellas Artes) y lo que mds queda en la memoria urbana fueron sus
conmovedoras ventas de fin de afo y las campaias de sensibilizacion.
Pinturas murales por el barrio Sur, también en la ciudad de Dolores don-
de los vecinos colaboraban con gran entusiasmo. [...] Con escaso presu-
puesto, esa sensibilizacién cambi6 de color a sitios como el conventillo
de Cuareim y Yi, integrando el arte a la vida cotidiana de sus modestos
ocupantes. En las ventas callejeras de fin de afio se materializaba el con-
cepto de hacer un arte popular que actuara en el diario vivir con objetos
utilitarios como jarros, soperas y vasos de ceramica o manteles y painue-
los estampados para usar todos los dias. Como le gustaba decir a Pareja,
«vendemos cosas para usar y no importa que se rompan. Lo importante
es que se trata de objetos cuyo destino no es la vitrina ni ser simples
adornos». En la explanada de la Universidad se vendi6 arte popular y
utilitario. Luego llegaron las ventas en los sindicatos como el de Bao y
también en Bella Unién. Las cdmaras de la Escuela fueron testigos de la
represion de fines de los 60 y dieron testimonio de esa época. [...] Por
otra parte la AEBA tuvo un rol de vanguardia en La FEUU, y cred diver-
sas alianzas con otros movimientos de la tendencia combativa. La AEBA
constituida mayoritariamente de estudiantes «anarcos» /liricos radicali-
zados/, y de una Agrupacion del FER 101 (partidista) la Agrupacién 18 de
setiembre, Maximiliano Pereyra. Ambas tendencias trabajaron unidas
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y se mantuvieron siempre combativos en el movimiento estudiantil de
1968-73 (Pérez Iriarte, 2008).

Luis Camnitzer, egresado de la ENBA y docente involucrado en la
Reforma, tras regresar al pais en 1969, luego de cinco afnos ausente, sin embar-
go fue muy critico respecto a la situacién en la que la habia encontrado y
lo expone en un informe (Camnitzer, 1969). En particular el apartado «El
problema de la produccién de objetos de consumo por parte de la Escuela»
aporta otra mirada para analizar las experiencias educacionales, como se
vera mas adelante.

Hace 5 afios habfa una generacién de gente activa en la Escuela de unas
40 personas. La impresion es que hoy la generacién activa sigue integrada
por los mismos individuos. Un proceso orgénico de la Escuela debiera
haber formado por lo menos una nueva generacion activa y tener en
formacién una segunda. En cuanto a mi generacién debiera ya estar fuera
de la Escuela formando ntcleos satélites.

El 27 de junio se materializa el golpe de Estado y tres meses después
(27 de octubre de 1973), las Fuerzas Armadas ocuparon todas las facultades
y escuelas y el edificio central de la Universidad de la Republica. La mayoria
reabri6 al poco tiempo con gran parte de sus docentes destituidos, pero la
ENBA quedo clausurada hasta el retorno de la democracia en 1985. La acti-
tud militante de sus docentes y estudiantes, la resistencia contra las fuerzas
conservadoras que también implicaba al nuevo plan de estudios y su vinculo
con el medio social, fueron definitorios para la clausura definitiva de la ENBA
por el régimen militar.

Los militares confiscaron todos los archivos y registros documentales
de sus actividades, los registros fotograficos y dibujos, la maquinaria y los
instrumentos. Fue desmantelada su biblioteca y su pinacoteca. Es asi, que
en 1973, el gobierno de facto dejé trunco el proceso educacional iniciado
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hacia un poco més que una década, e intent6 borrar todos los rastros de su
existencia fisica.”®

A partir de los registros recuperados, la memoria de sus protagonistas y
algunas publicaciones que recogen las experiencias, se intentard indagar en
la forma en que transformaron fugazmente el espacio publico y descubrir si
las implicancias de compromiso social y politico que el plan promovia, se
efectivizaron. En ese sentido, si estas practicas artisticas pueden enmarcarse
en el cuarto escenario de actuacion en el espacio publico que plantea Garcia
Canclini.

Las ventas populares. ;Espacio pintoresco o revolucionario?

Al comienzo de la década del sesenta, la ENBA inicié, como primer medio de
comunicacién con el medio social, las Ventas Populares en diversos barrios
de Montevideo y en distintas ciudades del pais (ff. 132 a 136). La primera fue
en la Explanada de la Universidad de la Republica en 1961y luego se sucedie-
ron las de La Teja (1962), Curva de Maronas y Castillos, Rocha (1963), Cerro
(1964), Barrio Sur (1965), Explanada de la Universidad (1966), Cerro (1967),
La Unidn (1968), Explanada de la Universidad (1969), La Teja (Sindicato de
la fabrica de jabones BAO) y Bella Uni6n (1970), Local de la ENBA en Pocitos
(1971).#° En diciembre de 1972 se realiz6 la tltima Venta Popular antes de
la clausura de la Escuela. Fue en la Explanada de la Universidad bajo una
pancarta que explicitaba la postura de la institucién: «contra todo tipo de
autoritarismo».

189  En 1999 se inici6 un proceso de reconstruccion del Archivo Institucional de la Escuela Nacional de
Bellas Artes a partir del proyecto de investigacion tendiente a la recuperacion de archivos institu-
cionales desaparecidos durante el periodo de intervencion de la Universidad de la Repiblica por
parte del gobierno de facto, financiado por la csic (Paula Espert y Gonzalo Vicci).

190 Datos extraidos de ENBA (1986), y Sztern (2006). Se han seguido organizando desde 1983 hasta la
actualidad.
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Las ventas populares, a excepcion de las realizadas en los edificios uni-
versitarios, fueron realizadas en barrios con poblacién obrera y con fuerte
tradicidn sindicalista: la Teja, el Cerroy en sedes de sindicatos obreros como
el de los caneros de la industria del azicar uTaa en Bella Unién y el de Bao.
La tltima venta popular fuera de un edificio universitario fue la realizada en el
sindicato del BAO, en La Teja, en 1970, «<enmarcada sonoramente por la musica
tropical que —a través de los parlantes— ofrecia el disk jockey del sindicato
junto con consignas anti autoritarias muy creativas, elaboradas en comin
entre los militantes sindicales y los de Bellas Artes» (Sztern, 2006, p. 21).

Segun lo expresaba la escuela y lo confirmaban los medios de prensa,
las Ventas populares fueron altamente exitosas y muy bien recibidas por el
publico. La gente hacia colas de varias horas antes de la apertura para conse-
guir sus piezas deseadas, que ademads eran de venta limitada para asegurar la
justicia'y permitir la compra por parte de mayor cantidad personas.

Las ventas constituyeron un éxito inmediato de visible afluencia popular
en un alto porcentaje de sus compradores. Por otra parte esos éxitos se
volvieron a corto plazo en una queja permanente de los compradores
sobre la escasez de los tirajes y la capacidad de abastecimiento, con re-
lacion a la enorme demanda (ENBA, 1970, pp. 58, 61).

Para la produccidén de los objetos destinados a las Ventas Populares, la
ENBA se baso en diversas experiencias que marcaron el desarrollo de la arqui-
tectura, el arte y el disefio desde finales del siglo x1x, desde William Morris
—defensor del trabajo artesanal de los sistemas de produccién industrial—,
la Secesidn Vienesa y la Wiener Werkstditte —promotores del ideal de la
Gesamtkunstwerk u obra de arte total— y también por los fundamentos de
funcionalidad de Adolf Loos (ENBA, 1986, 42). Como ya mencionamos, la
Escuela de la Bauhaus fue una referencia ineludible para el nuevo Plan de
Estudios, sobre todo en los procesos de incorporacion del diseiio industrial
al arte y de la produccién en serie. Sin embargo, toma distancia en algunos
aspectos, en primer lugar por un tema practico: la escasez presupuestal, pero
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sobre todo debido a una postura ideolégica: la resistencia a ser absorbida por
los procesos mercantiles del sistema capitalista.”

Personalmente, pienso que contrarrestar lo que nos viene por via de la
masificacion industrial, es una actitud destinada al fracaso. Pienso que
no debemos destinar energias en combatirla, porque nuestros recursos
siempre serdn escasos. ;Como vamos a luchar contra la television, contra
el Industrial? En cambio, debemos aunar esfuerzos en favor de lo nuestro,
y seguir firmemente por ese camino. Hay companeros en la Escuela que
piensan poder llegar por ese camino a un dominio de medios de produc-
cién industrial y «culturizar» la masificacién. Esto es de todos modos algo
muy polémico que habré que afinar y ajustar a la realidad. No debemos
olvidar el ejemplo del Bauhaus, al que se lo tragé la sociedad capitalista.
Lo importante no es masificar el buen disefio, sino ir a las bases, traba-
jar con el pueblo en la medida de nuestras posibilidades, y afirmar una
cultura desde abajo (Pareja, 1971, p. 26).

Es asi, que los productos se elaboraron sobre la base de procesos semiin-
dustriales con los recursos y maquinas que la Escuela posibilitaba. Se trataba
de productos utilitarios: ollas, vasos, platos, jarros, fuentes, ensaladeras, de
ceramica, telas estampadas para manteles, cortinas, pafiuelos, y vestidos,
libros y grabados sin numeracion, etcétera.

Podemos suponer, a partir del informe ya citado de Luis Camnitzer de
1969, que cuando Miguel Angel Pareja se refiere a compaferos que pien-
san en otro sentido en relacién con la produccién industrial, lo incluye a él.
Camnitzer en el informe dedica un amplio espacio a este tema. Expone en un
principio que la produccidn seriada en ceramica seria la respuesta a la situa-
cion social, asimilandolo al grabado por sus posibilidades de reproduccién

191  Cabe notar aqui que se hace referencia a la Bauhaus como un todo, sin distinguir las diferentes
etapas por que transito esa escuela.
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FIGURAS 132 Y 133. IZQUIERDA: AFICHE VENTA POPULAR, EXPLANADA DE LA UNIVERSIDAD (1961). DERECHA: VENTA POPULAR
ESCUELA SANGUINETTI (1966). ARCHIVO IENBA.

FIGURAS 134 Y 135. IZQUIERDA: VENTA POPULAR ESCUELA SANGUINETTI (1966).EL DIA. DERECHA: VENTA POPULAR EXPLANADA
DE LA UNIVERSIDAD (1969). ARCHIVO IENBA.
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FIGURA 136. VENTA POPULAR EXPLANADA DE LA
UNIVERSIDAD (1969). ARCHIVO IENBA.

ilimitada, la ausencia de firma de autor y la superacion de la obra tinica afin a
los sistemas bursétiles que rigen las obras de arte tradicionales solo accesibles
por los sectores burgueses. Sin embargo, opina que «Cerdmica en la Escuela
todavia no llegé a ese nivel mental». No cuestiona el proceso de la alfareria
—que piensa estaba llegando a los niveles de produccién en serie—, sino el
«embellecimiento» de la pieza individual que no acompana los procesos de
produccién masivos. Expresa en ese sentido:

Que en general la concepcién cerdmica no implica una produccién
integral de la pieza con lo que lleva la superficie, sino una divisién en
criterios productivos atada a criterios artesanales que hoy me parecen
anacrénicos y que de ninguna manera tiene la excusa de limitaciones
econdémicas (Camnitzer, 1969).

Sin embargo, duda que haya un contexto correcto para que la produc-
cion seriada resuelva el problema de concientizacién de la gente y que sin
ese contexto teme que el atractivo de las piezas de la Escuela pueda residir
en «el ansia de posesién de objetos burguesamente considerados “bian” con
ese toque pintoresco y folkldrico que puede tener la vasija de barro con-
tra el plato de esmalte». Entonces se cuestiona si no se estaria «sofisticando
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al consumo y nada mads», lo que en otras palabras, para él seria hacer obra
«contrarrevolucionaria». Quizas en un sentido parecido, Nelson Di Maggio
(1970), comentaba en relacion con las ventas populares: «Falta ahora que esta
saludable e importantisima democratizacion del arte tenga un destinatario
seguro, el obrero, y no se desvie por oblicuos senderos burgueses».

Para Camnitzer, la escuela debia pensar de qué forma podia crearse el
contexto correcto para que la produccién ceramica se convirtiera en revolu-
cionaria, aunque pensaba que con la cerdmica no se iba a hacer la revolucién,
separandose de la aspiracion que crefa tenian varios de sus comparieros.

De todas maneras, la realizacidon de objetos utilitarios, sin firma y con
base en procesos semiindustriales, implicaba una actitud, que podria lla-
marse revolucionaria, frente al mercado artistico, la critica y sus modos de
valorar las obras de arte.

Nuestra obra tiene la intencién de que lo que el critico de arte pretende
decir, lo diga ella, muda, calladamente, pero lo diga a través del tiempo
que vive dentro de una casa, hasta que el objeto se rompe o se gasta
porque lo estdn usando. Si un critico de arte no ve esto, nos tiene sin
cuidado [...] el publico al cual estdn destinadas nuestras obras no lee las
criticas de arte. La obra de arte que llevamos cumpliré el destino para el
cual fue creada, o sea integrarse anénima y calladamente en la sencillay
verdadera base cultural de nuestro pueblo (Pareja, 1971, p. 26)

Sin embargo, los criticos de arte de la época estimaron favorablemente
esta propuesta. A través de los medios de prensa mds importantes acompa-
haron la iniciativa promovida por la ENBA. Entre ellos transcribimos algunos
fragmentos (citados en Calvar, 2015, pp. 303-305):

A partir del sdbado de tarde las piezas de cerdmica, telas estampadas y
grabados permanecerdn en exhibicién comenzando la venta el domin-
go. [...] El secreto es el precio sumamente bajo y la calidad fresca de los
disenos (Torrens, 1969).



EL ESPACIO TOMADO / 1967-1973

El pueblo debe ser el destinatario directo de la obra de arte y el creador
pléstico no tiene otra funcién mads elevada ni trascendente que ser un
elemento de transformacion cultural y social al incluir su obra en la vida
diaria de todos los hombres [...] Este acto significa el restablecimiento
de un didlogo cuya ruptura ha sido de nefastas consecuencias, transfor-
mando al artista en un ser excepcional; a la obra de arte en un objeto de
lujo, solo al alcance de capas sociales pudientes, que a su vez crearon una
élite cultural, en clara oposicién e incluso menospreciando auténticas
actividades creativas ajenas a su estructura (Exito y Utilidad, 1969).

La formacién en ruptura con el criterio del artista aislado en su torre de
marfil, alejado del contacto y la exigencia populares [...] La deprimente
situacién del hombre comtn en cuanto a la satisfaccion de su apetencia
artistica, mal servida por objetos mercantiles, vulgares y feos [...] demues-
tra que en situacion de poder elegir obras creadas por una sensibilidad y
con una elaboracidn estética superiores, la eleccién popular es siempre
acertada. [...] La ENBA asume el problema de la educacién estética del
pueblo en forma més moderna y directa que la Comisién Nacional de
Artes Plasticas, la que opera sin artistas en el manejo de la cosa artistica,
encastillada en Salones de poca concurrencia (Polleri, 1969b).

En sintesis, aunque a simple vista, las Ventas Populares, podrian consi-
derarse un «espectaculo pintoresco» —como se lo describi6 en alguna resefia
de prensa—, implicaron un pensamiento teérico que generd discusiones y
planteos interesantes a la interna de la escuela. Aunque pudo haber otras
formas de abordaje, no puede negarse que el estrecho vinculo con el medio
social —especialmente con sectores obreros y sindicales—, la oposicion al
autoritarismo, la resistencia a los procesos mercantiles del sistema capitalista,
la intenciéon democratizadora del arte, son factores que denotan el compro-
miso social y politico implicitos en las ventas populares de la ENBA, que abar-
caron toda la década del sesenta hasta 1972, inevitablemente interrumpidas
por la dictadura militar.
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Las pinturas murales. ;Integracion arte-arquitectura?

Si bien las Campanas de Pintura Mural que la ENBA desarrolld en los anos
sesenta'®* son consideradas pilares fundamentales hacia el contacto popular
y el vinculo con el medio, no fueron recurrentes después de 1967. Aunque
modificaron el espacio publico, y sin duda fueron guiadas por el compromiso
social, no podemos determinar el impacto en la conciencia politica de los
participantes durante el periodo 1967-1973.

Las Campanas mas importantes fueron las del Barrio Sur de Montevideo
—incluido el conventillo Medio Mundo— en 1964-1965, y del barrio La
Costanera de la ciudad de Dolores (Soriano) en 1966. Entre ellas se pintaron
16.000 m? cuadrados de superficie. También se pintaron entre 1963 y 1970
diversos murales puntuales en escuelas, liceos, cooperativas, teatros, hospi-
tales y muros desnudos de la calle™s (ff. 137 a 142).

Desde el punto de vista de la ENBA, las aspiraciones de trabajo manco-
munado con el vecino, de intercambio de saberes como préctica formativa,
de llevar el arte a la calle para acercarlo al publico y darle la oportunidad de
participar en la construccidn sensible de su entorno fue exitosa.

La Escuela Nacional de Bellas Artes vivi6 sus procesos formativos mas
claros en las mil historias humanas que cubrieron nuestra vida en esas
pinturas, desde la comida hasta el propio trabajo. Es que estédbamos ju-
gando una pelea contra el gris integral de la vida comuin de la gente y de
nosotros. Partfamos del supuesto que la fortificacién de los lenguajes
de la gente era una simiente de su fuerza, y por lo tanto de su proceso

de emancipacién. Emancipacién nuestra y emancipacién comun. Pero

192 Luego de lareapertura de la ENBA, en 1985, las campanas continuaron hasta la actualidad.

193 Murales: Escuela Maritima de Malvin, Escuela Nicaragua, Escuela Compte y Riqué (s/f), comedor
del Liceo de Castillos, Rocha (1963), Teatro Victoria (1970); Mosaicos: Cooperativa de Consumo de
Transporte, Cooperativa Obrera Textil, calle Colonia, calle Uruguay (s/f). Cuando no se indica ciudad
o departamento se trata de Montevideo. Extraido de ENBA, 1986, p. 49.
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todos los célculos fueron estrechos frente al proceso de avalancha con
que sobre las capacidades dormidas actud la experiencia mural. Se puede
decir que la abrumadora mayoria de los que actuamos en la Pintura des-
cubrimos amarillos y rojos, azules y naranjas, y una paleta desconocida
desde nuestra enrarecida investigacién de caballete. El buzo violeta de
una nifia o las sdbanas blancas que alzaban las lavanderas en sus cuer-
das de colgar ropa descubrian calidades de pigmento en relacién con la
atmdsfera y a la luz absolutamente insélitas. Los nifios jugaban cambidn-
dose de muros, las lavanderas corrian las sabanas de muro a muro desde
donde estaban tendidas, jugando con los cambios del blanco. Alguien
pintaba sus zapatos o una cartera, o una maceta, o su silla para comer,
0 su carrito para juntar papeles, o las vigas de su techo, o la tina donde
se lava la ropa, en intimo contacto con el lenguaje nuevo. Nosotros par-
ticipamos en este proceso desencadenando fendmenos que a nosotros
inmediatamente nos cuestionaban, asombraban, e inauguraban en te-
rrenos desconocidos (ENBA, 1986, p. 45).

Sin embargo, en un sentido contrario a este recuerdo idilico que se plan-
tea institucionalmente sobre la experiencia, Camnitzer (1969) expone sus
reparos en relacion con el resultado obtenido. Para €], el impacto de denuncia,
que de acuerdo al espiritu de la reforma debia ser prioritario, no se obtuvo a
través de esas campanas, por lo que proponia otras alternativas de concien-
tizacién social.

Sin negar la posibilidad de que las experiencias del Barrio Sur o de Dolores
sensibilicen a los habitantes, la duda que tengo es en qué medida esos
actos, sin solucionar las condiciones infrahumanas de habitacién, sua-
vizan el impacto que visualmente puede incomodar a la clase media de
los alrededores, para convertir la situacién en pintoresca. Personalmente
invertirfa la situacién. Trataria de a través de actos estéticos devolver la
percepcién y conciencia vivencial al habitante respecto a su nivel de ha-
bitacién y de buscar elementos para aumentar el impacto de denuncia.
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Condicionado por mi propia evolucién estética, por ejemplo, tenderia méas
que a pintar paredes, a recoger documentadamente muestras de mugre y
amandarlas por correo a miembros de la estructura de poder.

Ademis, desde el punto de vista de la critica arquitectdnica, las interven-
ciones que alteran las fachadas de los edificios con valor patrimonial —como
en el Barrio Sur— han sido cuestionadas «por alterar su cardcter y ocultar bajo
una nueva materialidad las cualidades originales del revoque» (Carmona,
2014, p. 36). El «gris integral de la vida comtn de la gente y de nosotros» al
que la ENBA queria combatir, es generalmente el que surge de las obras con
terminacion simil piedra o imitacion, identificatorio durante varias décadas
de varios tramos de las ciudades uruguayas.

Las campanas de sensibilizacion visual.
;Sensibilizacion estética o concientizacion social?

Otra de las maneras en que la ENBA materializ6 su vocacién docente y popular
fueron las tres Campanas de Sensibilizacién Visual de 1966, 1967 y 1969 en
Montevideo.

Estas campanas se distinguian sobre todo en dos aspectos de las de
pintura mural. Por un lado, emergian repentina y simultdneamente en dis-
tintos muros de la ciudad y desaparecian de forma abrupta al poco tiempo.
Su carécter efimero tenia como objetivo generar un impacto y sensibilizar
a transetuntes y vecinos de las distintas zonas a quienes se les alteraba su
recorrido habitual. La otra diferencia, que es consecuencia de los objetivos
de fugacidad y de simultaneidad a gran escala de la experiencia, es que se
utilizaba la técnica de produccién en serie mediante procesos serigraficos
producidos en el taller de imprenta de la escuela. Para cubrir gran cantidad
de superficie en pocas horas, equipos de estudiantes y docentes hacian pega-
tinas con papeles previamente preparados y decidian en el momento de su
aplicacién el mejor disefio para el muro seleccionado y su entorno.
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FIGURAS 137 Y 138 CAMPANA DE PINTURA MURAL, BARRIO SUR (1964-
1965). ARCHIVO IENBA.

FIGURA 139. CAMPANA DE PINTURA MURAL, DOLORES (1966). ARCHIVO
IENBA.
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FIGURA 140. CAMPANA DE PINTURA MURAL, BARRIO
SUR (1965-1965). ARCHIVO IENBA.

FIGURAS 141Y 142. CAMPANA DE PINTURA MURAL, DOLORES, LA GACETA DE LAUNIVERSIDAD. (1966). ARCHIVO IENBA.
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Las ediciones de 1966 y 1967 se enfocaron principalmente en la elabo-
racion e investigacion a partir de la composicién de formas y colores (ff. 143
y 144). Javier Alonso (2012) sefala en relacién con la campana de 1966, «se
buscaba con esta actividad, incorporar el color en relacién con la arquitectu-
ray el espacio urbano, en una ciudad donde tradicionalmente predominaba
el gris».

El trabajo con el color, el espacio yla luz era central en el plan de estudios
de la ENBA y se proponia desde los cursos de primer afo. Miguel Angel Pareja
(1971) senala este aspecto con relacion a la campaiia de sensibilizacién visual:

En lo que se refiere a la Escuela y a mi personalmente la linea coloristi-
ca es consecuencia de un anélisis del color y la sensibilidad. Se va a la
franqueza del color, a rescatar alli los impactos emocionales que el color
puede producir. Eso, que se hizo en la Escuela, se hizo también frente al
pueblo. La campana de sensibilizacion visual, es un hecho docente. Es el
traslado de la actividad docente al pueblo (p. 25).

Como ya mencionamos, esta actitud supone un modo especifico de
mirar, un anhelo de ilustrar a la sociedad segtin pautas establecidas.

Aungque el objetivo educativo a partir de experiencias con el medio social
se alcanz, el compromiso politico no estaba implicito en las primeras cam-
paiias, y asi también lo percibia la prensa:

Son manchas, formas, colores que han brotado en el rostro de la capi-
tal como acnés juveniles y la han alegrado un tanto. Los muchachos de
Bellas Artes trabajan de «pegatineros» pero al servicio de algo que im-
pulsa el arte, la belleza y la cultura. Si es asi, que siga la pegatina (EI Bien
Publico, 1966)

Sin embargo, la campana de 1969, denominada Por el orden, fue més
agresiva, en concordancia con la situacién critica y violenta en la que estaba
sumido el pais, en medio de la implantacién de MPs con millares de heridos y
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torturados y con un progresivo aumento de la represion. Las propuestas de los
equipos se presentaron en ese sentido. Segtin Alonso (2012), «Esta campania
consistio en la utilizacién de los muros como soporte para pinturas murales
y graficas, denunciando el autoritarismo; utilizando imégenes de artistas de
la modernidad, condenados por el nazismo y el macartismo».

En los muros se combinaban reproducciones de obras con potente con-
tenido social y politico, algunos con explicitas imagenes violentas y crueles y
en otros sugeridas, sobre un fondo de papeles de colores. En las fotografias
que se pudieron recuperar sobre la campana de 1969 se observan las siguientes
combinaciones de obras en distintos muros de la ciudad: «Enterrar y callar» de
la serie Los desastres de la guerra (1810-1814) de Francisco de Goya y «Lucientes
y detalles» de la obra Busto de minotauro delante de una ventana (1937) de
Pablo Picasso, imagenes alusivas a la guerra como el aguafuerte Con razon o
sin ella (1810-14), también de Goya y la obra de Picasso posterior a la Guerra
Civil Espanola, La mujer que llora (1937) y la de Léger, Cabeza con manos,
una de las obras de Goya que aluden a la represion y vuelta al absolutismo
consecuencia del regreso a Espafia de Fernando v11, Contra el bien general
(1814-1815), y cuatro dibujos de la serie de Condenados, presos y torturados por
la Inquisicion (1810-1811); otra estampa de la serie Los desastres de la guerra,
Esto es peor (1810-1814) de Goya y El festin de la razén pura (1937) del nortea-
mericano Jack Levine en el que un banquero, un comerciante y un policia
parecen estar reunidos para sacar ventaja a partir de sus posiciones de poder.
También aparecen La ronda de los presos (1890) de Van Gogh y fotogramas de
la pelicula El pibe de Charles Chaplin (1921) (ff. 145 a 147).

Las obras reproducidas para esta campana reflejan las preocupaciones
politicas y sociales de sus autores, que a la vez son apropiadas por el colectivo
de la ENBA para expresar las suyas también.

De todas maneras, aunque el mensaje politico es explicito a través de
reproducciones con motivos de guerra y violencia para denunciar y concien-
tizar sobre la situacion del pais, se contintda utilizando la misma técnica, se
transmite a través del mismo producto y de igual forma que las campanas
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anteriores, e incluso se contintia pegando sobre un fondo de papeles de colo-
res (ff. 148 y 149).

Una de las propuestas —que no fue admitida—** para la campana de
1969 mostraba otra linea mas vinculada a lo conceptual que priorizaba las
ideas politicas sobre la materializacion estética. Se trata del proyecto de Elbio
Ferrario y Mario Sagradini —en ese momento estudiantes de la escuela—,
que proponia la impresién de fajas de papel blancas y negras con las palabras
UP, DOS, TRES, colocadas alternadamente en la vereda, en una cebra o en el
pavimento de alguna plaza, comenzando con una faja que enunciaba MARCH.
DE FRENTE, en obvia alusién a una marcha militar (F. 150). Este proyecto se
inscribe en lo que Camnitzer denomina conceptualismo latinoamericano,
que, como ya mencionamos, incluye las ideas con acento politico, a diferencia
del arte conceptual del mainstream, mas formalista.

No es casual que este equipo haya presentado un proyecto en esalinea,
ya que Sagradini compartia, junto a Camnitzery a Enrique Villani, principios
artisticos y pedagogicos, y le present6 ese afo al directorio de la escuela una
nueva propuesta de taller fundamental, en el que proponian distintos mode-
los pedagdgicos frente a los existentes.” Elbio Ferrario, explicita ademés su
adhesion al conceptualismo, cuando se refiere al proyecto para la campana:
«Me acuerdo [de] que presentamos un proyecto que estaba trabajado con
palabras, més en la onda Camnitzer; lo tenfamos ahi presente» (Ferrario en
Sagradini, 2016, p. 104).

Seguramente, Camnitzer se referia a ese proyecto en su informe de 1969,
ya mencionado:

Por ese potencial es que la campana de sensibilizacién me parece la
experiencia mas importante de las que ha realizado la Escuela. De los

194 Paralas campanas se presentaban proyectos de equipos de estudiantes y docentes entre las que
luego se seleccionaban algunas para ser ejecutados.

195 Notay fundamentacion del Taller Fundamental aportadas por Luis Camnitzer. Documento inédito.
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FIGURA 143. CAMPANA DE SENSIBILIZACION VISUAL (1966), EL BIEN
PUBLICO. ARCHIVO IENBA.

FIGURA 144. CAMPANA DE SENSIBILIZACION VISUAL (1967), EL BIEN
PUBLICO. ARCHIVO IENBA.
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dispositivos que vi, todavia noto preocupaciones tradicionales de tipo
estético, de tipo «propiedad de autor» (los murales eran reconocidos
como de tal persona), etc. Pero una solucién me parecid clave: la pegada
en el piso. En esa situacion desaparecié completamente la importancia
del autor o los valores tradicionales de la estética. Se pasé a un campo
de subversionar las escalas y percepciones tradicionales del espacio del
espectador, obligandolo a una reubicacién activa en el mismo, apelando
a su potencial individual de creacién. Y creo ese es uno de los puntos
fundamentales de la experiencia.

Con este comentario, Camnitzer expone la postura que desarrollara fren-
te al arte durante toda su trayectoria artistica: la vinculada al arte conceptual,
en el que predominan la idea y el proceso sobre el resultado final.

Las experiencias en los escenarios de Garcia Canclini

Regresando a nuestro punto de partida, en el que nos preguntabamos cuéles
serian las correspondencias entre las experiencias educacionales de la ENBA Y
las distintas areas de accién en el medio urbano que plantea Garcia Canclini,
no arriesgariamos a incluirlas integramente en alguno de los escenarios,
sobre todo porque no todas tuvieron las mismas caracteristicas.

Sin embargo, pudimos comprobar que la motivacién politicay de denun-
cia social era el motor principal de la reforma, marco de estas experiencias.
Por lo tanto, ponemos en cuestion lo expresado por Clemente Padin, quien
las incluy6 como ejemplos del segundo modelo, que implicaba obras que
intentaban transformar lddicamente el entorno fisico y social de la ciudad.
Para él, estas experiencias fueron paradigmaéticas de ese modelo «no solo
intentando una mayor difusién», en alusion a las Ventas Populares, «sino,
también, procurando hacer conocer a los grandes maestros del arte», en refe-
rencia a la Campana de Sensibilizacidn Visual de 1969 en la que se pegaban
reproducciones de famosos artistas. Entendemos que Padin obvié en sus
apreciaciones los indicios de intencién politica de las experienciasy su valor
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como accién de impacto social. Creemos que esto se debe a que el producto
final de las experiencias muestra un acento en los aspectos de formacién
estética y visual mas que en la concientizacién y la accién politica.

Es por esto, al igual que Padin, que tampoco las incluirfamos en el tercer
y cuarto escenario planteados por Garcia Canclini. En primer lugar, porque se
trataba de acciones pautadas que, en la mayoria de los casos, no implicaban
la participacién del ptblico para completar o modificar la obra. Y porque,
por otro, como bien expresa Peluffo Linari (comunicacién personal, 2019),

para la ENBA (y para su plan de Estudios) el principal objetivo «politico»
era el de la construccién de un sujeto liberado de prejuicios y de conven-
cionalismos sociales, haciéndolo a través de la «sensibilizacién visual» a
través de una ruptura en los cdnones rutinarios de visualidad.

O sea que, mas que actuar sobre la conciencia politica de los participan-
tes, se actuaba sobre sus preferencias estéticas, el medio —quizds ingenuo—
para transmitir ideas politicas era a través de alfabetizar en lo visual al pueblo.

Los tupamaros

Si existe una linea que separa el arte de la politica, hay dos eventos en
América Latina que tocan esta linea desde sus zonas respectivas. Los
Tupamaros ejemplifican a la politica, acercandose todo lo posible al
borde artistico de la linea. Algunos afnos después del surgimiento de los
Tupamaros, en 1968, el grupo argentino Tucumaén arde fue el ejemplo que,
viniendo del arte, lleg6 a tocar el borde politico de la linea. Y sin embargo
hay que afirmar enfiticamente que los Tupamaros nunca se declararon
artistas o consideraron que estaban haciendo arte; fueron claramente un
movimiento guerrillero (si bien idiosincrasico) (Camnitzer, 2008, p. 65).

La teoria sobre el componente artistico de las acciones tupamaras, ya habia
sido presentada por Camnitzer por primera vez en 1969, en una reunién con
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FIGURAS 145 A 147. CAMPANA DE SENSIBILIZACION VISUAL (1969). ARCHIVO IENBA. ARCHIVO
IENBA.
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FIGURA 148. CAMPANA DE SENSIBILIZACION VISUAL (1969). ARCHIVO IENBA.

FIGURA 149. CAMPANA DE SENSIBILIZACION VISUAL (1969). ARCHIVO M. SAGRADINI.
SAGRADINI (2016). VADEMECUM. MONTEVIDEO: MUSEO NACIONAL DE ARTES
VISUALES, P.104.
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FIGURA 150. ELBIO FERRARIO, MARIO SAGRADINI. PROTOTIPO REDUCIDO PARA
PROYECTO. CAMPANA DE SENSIBILIZACION VISUAL, 1969 (NO REALIZADO). ARCHIVO
M. SAGRADINI. SAGRADINI (2016). VADEMECUM. MONTEVIDEO: MUSEO NACIONAL DE

ARTES VISUALES, P.104.
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estudiantes y profesores de la ENBA. Como ya mencionamos, Camnitzer
(2008, p. 26), a suregreso a Montevideo, encontr el nivel de la escuela dete-
riorado y, entre otras sugerencias para modificar esa situacién, planteé que
el alto nivel de creatividad que la guerrilla tupamara habia adquirido con sus
operaciones urbanas era motivo suficiente para provocar un cambio en el
plan de estudios a nivel del andlisis de los procesos creativos y de los temas
de la historia del arte.

Este planteo no fue bien recibido en ese entonces ni se incorpor¢ al plan
de estudios, pero Camnitzer continué elabordndola y presentdndola en con-
gresos y textos en los que extremaba su posicion hasta llegar a la idea de que

los tupamaros y sus operaciones habian creado la tinica obra que habia
logrado cambiar profundamente la conciencia politica de la gente, y pro-
bablemente también la tinica obra politica que habia establecido nuevos
pardmetros para la percepcion estética en América Latina (Camnitzer,
2008, p. 27).

Plantea esta teoria, como él mismo admite, con «una perspectiva his-
térica m4s sutil y con las pasiones mas moderadas» en el capitulo 6 «Los
tupamaros» en su libro Diddctica de la liberacion. Arte conceptualista lati-
noamericano, de 2008, en el que ademds trata a las actividades de los tupa-
maros como fundamentales para comprender la historia del conceptualis-
mo latinoamericano. Del mismo modo que en su primer planteo, en 1969,
esta idea ha continuado generando criticas y polémicas, principalmente
en el &mbito nacional, cuestién que no sorprende ni es casual.”® Ademas
de las criticas a esta teoria, se le ha objetado en general al libro la ausencia
de artistas y eventos fundamentales en el surgimiento del arte conceptual

196  «En su primera version inglesa, ante auditorios y lectores extranjeros, esta asuncion de las estra-
tegias logisticas tupamaras como cuestion plastica (me permito este término demodé) no tuvo
mayores consecuencias. Naturalmente en Uruguay la situacion no fue la misma» (Rocca, 2008)
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—o conceptualismo— en el pais, como Haroldo Gonzélez y Teresa Vila,
entre otros.

Se pueden encontrar articulos, reseias, cartas abiertas y comentarios en
las redes sociales que objetan en distintos grados esta teoria, principalmente
sobre la base de dos factores: en primer lugar, se cuestiona la asimilacién
de estas operaciones a expresiones del campo artistico,” y, en segunda ins-
tancia, se critica el cardcter romantico que Camnitzer le imprime a acciones
violentas que incluso provocaron muertes."*®

Entre lo escrito, encontramos interesante y riguroso el texto de la investi-
gadora argentina Ana Longoni (2009), quien no adhiere ni impugna las ideas
de Camnitzer, sino que indaga en condiciones (histéricas, tedricas, artisticas)
que las habilitan o sostienen, aunque encuentra problemas en la definicién
reduccionista y «esencialista» de la existencia de un arte latinoamericano

197  Enunarticulo de la revista Pupila, Oscar Larroca (2009) se refiri6 a la proposicion sobre el caracter
artistico de los tupamaros de esta forma: «Si nos arrogamos el derecho de dilatar el pensamien-
to de Camnitzer, todo ser humano produce y ejecuta acciones fundadas “involuntariamente” en
la dramaturgia, la performance o el arte para lograr designios concretos». Por otra parte, de una
manera descomedida Larroca se expreso en las redes sociales: «Bueno, el pelotudo césmico de
Camnitzer sostiene que la toma de Pando fue una accion performatica» (2016, 21 de setiembre,
en Facebook de Clemente Padin cuando abre una reflexion en torno a las fotos del asesinato del
embajador ruso en Turquia Andréi Karlov en el Centro de Arte Contemporaneo de Ankara).

198  Las siguientes opiniones se relacionan con la comparacion de episodios violentos con acciones

artisticas: «Si la estrategia conceptualista latinoamericana pasa por el copamiento de la guerrilla
tupamara de la ciudad de Pando diria que habla muy mal del conceptualismo latinoamericano y
que es un tanto facil hablar de momentos historicos del Uruguay como forma de arte en donde
murié gente cuando quienes analizan estos hechos vivian en ese momento al amparo del imperio
que tanto critican» (Alvarez Cozzi, carta abierta. Blog Agendarte).
«En el dia de la presentacion del libro en el Centro Cultural de Espana (el 3 de noviembre pasado),
el autor se defendid de la comparacion que hizo uno de los asistentes (el artista Pedro Livni) entre
su posturay los dichos del compositor aleman Karl-Heinz Stockhausen —quien encontr6 el ataque
alas Torres Gemelas del 11 de setiembre la consumacion de una obra de arte—, aduciendo la dife-
rencia ética entre las dos acciones, de las cuales una tenia como intencion matar al mayor niimero
de personasy otra trataba de evitar el derramamiento de sangre, y tildoé de irresponsable el planeo
de Stockhausen» (Rocca, 2008).
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cuya condicidn para serlo serfa la inclusion de la politica. Longoni también
pone reparos en la visién romdantica de Camnitzer sobre las acciones al mini-
mizar su componente violento.

Se trabajaré el tema, sin suscribir ni impugnar esta teoria, en la linea de
Longoni, con la conciencia de que no hubo voluntad artistica en las acciones
de los guerrilleros, pero teniendo en cuenta las lecturas que le imprimieron
el cardcter artistico a sus operaciones, como la ya expuesta de Camnitzer y
otras novedosas, como las del proyecto Reboot* y los escritos de su curador
Marcelo Danza, quien aborda el tema desde la disciplina arquitecténica.

No exponemos artistas sino arte. No hay voluntad artistica en los
creadores que presentamos, pero si infinidad de acciones facti-
bles de ser leidas como creaciones de valor artistico. La artisticidad
—si la hubiera— pretende ser construida desde la interpretacién

y el relato que de ellas se hace (Danza et al., 2016, pp. 20-21)

Citamos una de las diez consignas que introducen y explican lo que
pretende transmitir —o mejor dicho lo que no pretende— la propuesta
uruguaya para la 15.2 Muestra Internacional de Arquitectura de la Bienal de
Venecia 2016. Esta seleccién —que también tuvo su grado de polémica— de
alguna manera pone la teoria sobre la artisticidad de las acciones tupamaras
otra vez en discusion e indica que es un tema que no puede soslayarse en
este trabajo.

Tanto la teoria de Camnitzer como la que retoma Danza sobre las ope-
raciones tupamaras y su importancia para el estudio del arte y de la arquitec-
tura, estdn ampliamente elaboradas en sus textos —y también analizadas en
otros como el caso de Longoni—, por lo que en este apartado nos referiremos

199 Reboot. Dos lecciones de arquitectura es el nombre del envio uruguayo a la15.2 Muestra Internacional
de Arquitectura de la Bienal de Venecia 2016. El envio se basa en el estudio desde una perspectiva
arquitectonica de dos acontecimientos relacionados con el Uruguay de finales de los sesenta 'y
principios de los setenta: las operaciones tupamaras y la tragedia de los Andes.
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a una de las operaciones armadas urbanas de los tupamaros: la Toma de
Pando, considerada por el propio MLN-T como hito para su desarrollo inter-
no al haber constituido una fuente de aprendizaje que determiné el éxito de
futuras operaciones (Tupamaros, 2003, p. 144).

La Operacion Pando se llevo a cabo el 8 de octubre de 1969, en coinciden-
cia con el segundo aniversario de la muerte del Che Guevara, con el objetivo
de una demostracién de fuerzas de alto impacto propagandistico —ademaés
de el de recaudar fondos para la organizacion— al tomar simultdneamen-
te por asalto varios locales importantes de la ciudad de Pando (a 32 km de
Montevideo): la comisaria, el cuartelillo de Bomberos, la central telefénicay
cuatro bancos. Lo singular de esta operacion fue la estrategia para llegar a la
ciudad de Pando: para trasladar a 49 guerrilleros se simul6 un cortejo finebre
que procedia de Montevideo en una camionetay cinco remises de la empresa
Martinelli, con los restos mortuorios repatriados de un «pariente» que habia
fallecido en Argentina y que habia de ser enterrado en el cementerio de Soca.

Un «cura» y «nueve familiares» fueron recogiendo a otros «tios» y «pri-
mos» dolientes a lo largo de la ruta 8, hasta traspasar Pando, donde los
seis choferes de la funerariay el encargado del servicio fueron encerrados
en una camioneta Kombi que se habia sumado al cortejo. La mitad de
los combatientes entraron en Pando en los vehiculos de la funeraria. Los
restantes habian llegado en transportes publicos y estaban diseminados
por las calles, cerca de sus respectivos objetivos. A la hora 13, cuando
comenzaria el operativo, todos se pondrian un brazalete blanco para
identificarse (Blixen, 2000, p. 184).2°

200 Laoperacion fue un fracaso militar por el desorden y la lentitud de la retirada, por la que murieron
tres guerrilleros: los estudiantes Ricardo Zabalza, Alfredo Cultelli y Jorge Salerno; un civil ajeno a
la organizacion, Carlos Burgueno, de 25 afos, que esperaba en una parada de 6mnibus transporte
para conocer a su segundo hijo que habia nacido la noche anterior,y un policia, Enrique Fernandez
Diaz. Ademas, terminaron detenidos dieciséis integrantes del movimiento guerrillero.
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Longoni (2009) senala que los historiadores han considerado este epi-
sodio como momento bisagra dentro del movimiento «en el que se empe-
z6 a discutir la implantacién de un foco armado, y un escalén mas alto del
enfrentamiento con el régimen» (p. 14). Sin embargo, Camnitzer (2008) lo
considera como uno de los ejemplos mas importantes para avalar su teoria en
relacién con la estetizacion de las acciones, «el evento publico més elaborado
y espectacular de los tupamaros [...] Dio el tono para las puestas en escena
posteriores, para la cuales la ciudad y sus habitantes interpretaron sus propios
papeles en el guién escrito por los “actores” guerrilleros» (pp. 75-76). Asi, lo
compara con una obra de teatro, en la que los guerrilleros se transformaron
en actores al montar una escenificacion, que, anos mas tarde, se confirmo
que habia sido planeada por el autor y director teatral que integraba el movi-
miento, Mauricio Rosencof (Camnitzer, 2008, p. 354).

Con relacidn a los escenarios que propone Garcia Canclini, aunque estas
préacticas podrian acercarse al ultimo modelo, que plantea la actuacién sobre
la conciencia politica de los participantes y a la conversién de obras en hechos
politicos, decidimos no incluirlas en ninguno de ellos, ya que las acciones
tupamaras no tuvieron intencién ni finalidad artistica.

De todas maneras, nos preguntamos si no es posible vincular el hecho
de que algunos artistas integraron el movimiento clandestino e incluyeron
de alguna manera su arte en el &mbito politico, con la reflexiéon de Garcia
Canclini (1973) sobre la insercién del artista en las luchas politicas:

Lo mas eficaz contra la mercantilizacién del arte no son las actitudes
individuales y defensivas [...] Lo mds eficaz es que el trabajo de los artis-
tas se inscriba en las luchas populares por la liberacion. Si las obras se
integran en un contexto no artistico y se incorporan efectivamente a una
lucha contra el sistema, el sentido de la obra va a ser tan fuerte alli que
todo otro uso pasara a segundo plano.

En ese sentido, agrega que para impedir ser proscriptos por el sistema
y que sus obras sean censuradas por los canales oficiales de difusion, los
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artistas deberfan insertarse en los medios que el pueblo tiene para luchar
—partidos, sindicatos, organizaciones— e involucrarse junto con sus obras
en la vida cotidiana para acercarse a la cultura popular y perdurar de algin
modo en la evolucién de los conflictos sociales, como ya mencionamos en
el apartado Modelos de intervencion en el espacio publico.

Hemos mencionado experiencias, en especial del caso argentino, que
demostraron la dificultad que le implica al artista traspasar el limite del arte
hacia la lucha politica, por lo que para ello debieron dejar el arte e incorpo-
rarse al movimiento guerrillero. No queremos decir con esto que los artistas
involucrados en el MLN-T hayan tenido esta intencidn consciente y planifica-
da, pero si que, de alguna manera, le impusieron cierto grado de artisticidad
a sus acciones.
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REFLEXIONES FINALES

Si bien en cada capitulo de este libro se intent6 responder a ciertas pregun-
tas iniciales, resulta pertinente cerrar este trabajo con la sintesis de algunas
cuestiones que nos planteamos desentraiar. Quizas esté de mas aclarar que
aqui se presentaran posibles conclusiones sobre el tema planteado, las que
obtuvimos segin nuestra estrategia y perspectiva de trabajo. Sin embargo, la
riquezay la vastedad del tema provocan que quede abierto a nuevas interro-
gantes y nuevas posibilidades de abordaje.

En relacidon con el contexto histdrico y territorial, la situacién del arte en el
espacio publico en Montevideo acompaiid la situacién de complejidad politica,
social y econdmica local y latinoamericana. Se constat6 que el periodo no fue
homogéneo en Uruguay ni en su relacién con los paises de América Latina.
En el ambito local, el punto de inflexion que marcé la presidencia de Jorge
Pacheco Areco en 1968 determiné también un nuevo escenario en lo artistico,
con propuestas vinculadas a la situacion violenta y critica del pais.

Sobre la situacién de Uruguay con relacién al resto de América Latina,
se concluye que el vinculo artistico no era tan fuerte y fluido como la autora
habia intuido previamente. Sin embargo, los lazos rioplatenses si eran habi-
tuales e impactaron en ambas orillas en lo educativo, personal e institucional,
aunque se dieron diferentes procesos respecto a la modernizacion, la politi-
zaciény la internacionalizacion del arte.

En este sentido, los cursos de Jorge Romero Brest, quien formé a la
camada de criticos nacionales més lticidos, forjo los vinculos entre el ITDT
y el IGE, y promovid los intercambios entre artistas y obras —a través de las
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exposiciones, premios y eventos— repercutieron en gran medida en el espa-
cio publico.

También se pudo constatar que el espacio publico de Montevideo en los
sesenta era un lugar de conflicto que reflejaba los debates estéticos que pau-
taban el ambiente artistico de la época. Asimismo, corroboramos que en las
disputas que se desplegaron sobre el arte en el espacio publico la actuacién
de quienes detentaban el poder politico tuvo fuerte incidencia. Las polémicas
en torno al concurso para el monumento a José Batlle y Ordénez al inicio
del periodo estudiado y las de la Bienal de Escultura al Aire Libre del Parque
Roosevelt sobre el final de la década del sesenta dan cuenta, aunque en dis-
tinto grado, del entrecruce de las disputas estéticas y politicas. También se
hizo evidente el papel de la prensa como escenario primordial de debate y su
incidencia en la formacion de opinién sobre los criticos de la época.

Conrelacidn al arte emplazado en la ciudad, se constaté su dependencia
de los sectores con poder politico y econdmico para organizar los homena-
jesy conferirle elementos simbdlicos a distintos lugares de Montevideo. En
algunos casos el espacio publico les fue dado sin mayores obst4culos, en otros
tuvieron que superar conflictos para acceder a ellos.

En ese «espacio dado» en Montevideo en los afios sesenta predomind el
arte tradicional sobre la nueva escultura. Con el anélisis de distintos ejemplos,
las criticas de prensa, la historiografia de la época y las entrevistas realizadas
pudimos comprobar que los procesos en nuestro pais para cambiar estruc-
turas arraigadas han sido muy dificiles de transitar y que los sectores con
poder de accién sobre el espacio publico tuvieron limitaciones para asumir
los cambios. Sin embargo, parad6jicamente, Uruguay se autopercibia como
moderno.

Se observa, sobre todo en las obras que incluimos en el eje discursivo de
las expresiones hibridas, la convivencia de lo académico con una aspiraciéon
de modernidad. En ese sentido, muchas veces la componente arquitecténica
—que estaba ya definitivamente alejada de los cdnones clasicistas— erala que
le otorgaba contemporaneidad a las obras, y lo escultérico era lo que ancla-
ba en lo tradicional, apelando de manera directa a lo figurativo. Son claros
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ejemplos de ello el monumento a Garcia Otero, el de Artigas, donado por la
colectividad libanesa, el de Atilio Narancio, el de los poetas francouruguayos
o el de la Confraternidad de los Pueblos.

Por otra parte, muchos y destacados escultores de la época se adhirie-
ron a las tendencias contemporédneas en nuestro pais; sus trabajos sobresa-
lieron fundamentalmente en certdmenes nacionales y exposiciones, pero
muy pocos ocuparon un lugar en los espacios publicos de la ciudad de
Montevideo. Solo se emplazaron cuatro esculturas vinculadas a las nuevas
tendencias, que aunque de manera sutil, otorgaron un soplo de contempo-
raneidad a la ciudad.>*

Conrespecto al otro polo del arte publico, el que toma el espacio, el que
se apropia de la calle a menudo sin el aval institucional, observamos que la
motivacién politica y de denuncia social eran el motor principal de quienes
actuaban en él.

En primer lugar, analizamos las propuestas de Haroldo Gonzalez, de
Clemente Padin y de Teresa Vila, artistas que en los tltimos anos de la déca-
da del sesenta y en los principios de los setenta trabajaron con medios no
convencionales en espacios alternativos y fueron los precursores en nuestro
pais en involucrar a los espectadores de manera directa y comprometida en
la experiencia artistica. También han sido pioneros en la fusién con otras
artesy en el intento de traspasar la frontera entre el arte y la politica, si bien
con menor contundencia que en otras experiencias latinoamericanas ya
mencionadas.

Por otra parte, el estudio de la experiencia educacional de la ENBA —
las ventas populares y las campanas de pintura mural y de sensibilizacién
visual— nos mostré que hubo una intencién de concientizacién politica,
aunque los resultados expusieron un acento en los aspectos educativos y

201 Sinembargo,se pudo observar que las manifestaciones artisticas vinculadas a las nuevas tendencias
que mas se acercaban al espacio plblico —sobre todo obras murales— eran las que se incorporaban
alaarquitectura en edificios publicos o privados, en su mayoria de concepcion torresgarciana, aun-
que la nueva escultura pretendia romper con la hegemonia del universalismo constructivo.
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una postura ilustrada de alfabetizacion estética que empand el impacto que
podrian haber tenido como accidn social.

Por ultimo, analizamos algunas acciones armadas de los tupamaros,
que, segun Luis Camnitzer, se pueden incluir en el campo de las artes si
se las considera expresiones que quebraron las fronteras entre el arte y la
vida. En ese sentido, resulta interesante que la polémica que causd la expo-
sicién de esa teoria en los sesenta ain permanece abierta y habilita nuevas
interpretaciones.

Con el apoyo tedrico de Néstor Garcia Canclini, que proponia cuatro
modelos de actuacion artistica en la calle, hemos indagado estas experiencias,
que nos llevan a concluir que, en los afnos previos a la caida democrética, la
accion politica predomind sobre la cuestiéon ltidica como motivador principal
de las obras artisticas.

Los afios que abarca el trabajo son muchos; los eventos, las experiencias
y las obras que se desarrollaron en Montevideo son cuantiosos y diversos; los
estudiados en profundidad son los que hemos considerado mas significativos
pararesponder al problema planteado. Creemos que con el abordaje elegido
y con la estrategia adoptada logramos responder las preguntas planteadas
al inicio del trabajo y conseguimos un equilibrio coherente con los recursos
disponibles y el alcance que requeria la tesis de maestria que es base de este
libro para el tratamiento de los diversos problemas.

Sin embargo, varios de los temas y ejemplos estudiados podrian des-
plegar en si mismos nuevas preguntas y ser objetos de nuevas investigacio-
nes. Por otro lado, los casos que no se incluyeron en esta ocasién* también
podrian ser fuente de nuevos problemas.

Es por eso que no planteamos conclusiones sino reflexiones, por lo que
podemos hablar de un final abierto porque aspiramos a que este trabajo sea
el principio de nuevas ideas y miradas.

202 Obras en cementerios, murales en edificios publicos y privados, teatro experimental, etcétera.
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A pesar de haber sido un periodo conflictivo, violento y peligroso, fueron
tiempos de utopias y esperanzas que, con relacién al arte, incluyeron disputas
explosivas pero inteligentes, comprometidas y lticidas. Fueron anos de ideas
intensas, innovadoras y creativas.

Internarme durante tanto tiempo en esos convulsionados ainos sesenta,
en un periodo que culmina con el ano de mi nacimiento, fue una experiencia
movilizadora. Tratar de entender la situacion del arte en el espacio ptblico
en los prolegémenos del golpe de Estado, sin pensar en que ese hecho y los
siguientes eventos sucederian fue un ejercicio interesante que me permitio
una mejor comprension de las circunstancias.
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== SECTORIAL DE g?tXE;Esr’IBBAL?CA
INVESTIGACION URUGUAY

CSIC CIENTIFICA

A finales de los afios cincuenta, Uruguay estaba en los inicios de un periodo de crisis
econdmica, politica y social que se incrementaria a lo largo de la década del sesenta
y llegaria a su mayor deterioro con el golpe de Estado en 1973.En el ambito cultural y
artistico se sentia la necesidad de asumir un compromiso con la situacién del pais y, al
mismo tiempo, de participar de los procesos renovadores del mundo contemporaneo,
aunque persistian an con mucha fuerzalos arraigados a la tradicion. Las circulaciones
artisticas internacionales, y principalmente las rioplatenses, integraron al Uruguay en
un contexto en el que la pluralidad estética, tanto en arte como en arquitectura, habi-
litd un tiempo de prolifica experimentacién y produccion.

En este trabajo se explora el arte en el espacio plblico montevideano entre 1959 y
1973 para desentranar el papel que desempenaron las expresiones artisticas en ese
contexto critico. Se pretende descifrar si el espacio pablico fue un lugar de conflicto
entre lo hegemaonicoy lo colectivo, entre lo tradicional y lo nuevo, entre las posiciones
estéticas y politicas enfrentadas.

Para ello, se analiza el arte en el espacio piblico de la ciudad en sus distintas modali-
dades de convivenciay en sus situaciones de conflicto y se abordan las experiencias
entre dos polos: el del espacio dado, el de la escultura emplazada en la ciudad por los
sectores que tenian el poder, ya sea econdmico o politico, para dotar de simbolismo
los distintos lugares pablicos,y por otro, el del espacio tomado, el polo que se aleja de
los espacios convencionales, el de las experiencias efimeras que se apropian de la calle
y utilizan el arte como elemento de lucha, de acciéony compromiso social.

Paraabordar los diversos elementos aanalizar, se establece el estudio de cada proble-
ma en distintos estratos, que incluyen, segun su pertinencia, aspectos materiales, de
implantacion, procesos de produccion, ideas de sus autores, entre otros.






