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1. LA LINEA DE LA VIDA

Desde el punto de vista formal, la prota-
gonista de la obra de Ramos de principio
a fin es una reflexién sobre el comporta-
miento de la linea: al principio, negro so-
bre blanco, blanco sobre negro y blanco
sobre blanco, es decir, objeto mental; linea
que mds adelante habrd de experimentar
variadas transformaciones hasta convertir-
se en varilla de madera, cuando el artista
logra transformar la linea mental del dibu-
jo en parte de un mundo fisico discernible,
en un proceso que fue de lo abstracto al
mundo real.

Desde el punto de vista del contenido
pueden rastrearse dos temas. Uno de ellos,
el que resulta mds evidente para el espec-
tador, es el de la presencia insoslayable de
la calavera, esto es, de la implacabilidad de
la muerte, de la finitud que, como se sabe,
es el destino de todos. ;Miedo a quedarse
en un vacio existencial, a transformarse en
un «rostro que se convierte en mascara»,
en calavera, a ser aniquilado por la muer-
te? Bn uno de los sonetos de Sueiios sobre
la muerte y su imperio (1630), Francisco de
Quevedo viene a decir «la muerte es una
figura enigmdticay.

Las calaveras aparecen en el dibujo, en el
grabado, y también en las figuras cerdmi-
cas —en tres dimensiones— que anidan en
los casilleros de las series La voz de los ven-
cidos 'y La conquista.

Vivir en los limites. El otro asunto, sur-
gido de mis conversaciones privadas con el
artista, y que me tomo la libertad de hacer
publico porque puede arrojar nuevas vias
de interpretacién de su obra, es el miedo
ala locura. A Ramos le interesaban los li-
mites, los margenes de la racionalidad; era
un artista hiperintuitivo, como Malévich,
acosado por frecuentes destellos de intui-

cién, de una intuicién que veia muy lejos.
Asi como el filésofo antiidealista Ludwig
Wittgenstein —para quien «los limites de
mi lenguaje significan los limites de mi
mundo» y quien crefa que el arte puede
traspasar la frontera cuando el lenguaje
escrito no puede— chocaba y lidiaba con
los limites del lenguaje, asi Ramos choca y
lidia con los limites de los materiales.

Nelson Ramos nacié en 1932, el 19 de di-
ciembre, en Dolores, Soriano, pero buena
parte de su infancia transcurrié en Juan La-
caze donde su padre trabajé como ayudante
de arquitecto. «Con siete u ocho afios —ha
dicho— yo “lo ayudaba”, es decir, trataba de
imitar lo que él hacia. Y ya desde entonces
tenia como metas dedicarme a la pintura,
al dibujo, y venirme a Montevideo.» En
1951, a la muerte de su progenitor el artis-
ta, junto con su madre, previo pasaje por
Dolores, se radicé en Montevideo e ingre-
s6 en la Escuela Nacional de Bellas Artes.
Tuvo como profesores a Ricardo Aguerre
en dibujo, y en pintura a Miguel A. Pareja,
Vicente Martin y José Marfa Pagani. Con
ellos —dice— «recibi un empuje de vitali-
dad que me ubicé perfectamente, especial-
mente con lo que me ensefié Martiny. En
1953 integré con Yamandu Aldama, Bolivar
Gaudin, Glauco Téliz, Pascual Grippoli, en-
tre otros exalumnos de la Escuela, el grupo
La Cantera, que durd cuatro o cinco afios y
en el cual comenzé a improvisar.

«Todos los que integramos aquel grupo
empezamos a meter aserrin en el éleo, are-
na, tabaco para lograr texturas, cualquier
cosa a la que se le pudiera sacar partido. [...]
Algunas propuestas eran insdlitas, como
subirnos a una escalera y tirar gotas de
aceite sobre las telas... El mejor —comenté
Ramos— era Yamandd Aldama.»

En 1959 realizé una experiencia brasile-
fia, que se extendié durante cuatro afios.

5 LALINEA DE LA VIDA



Juego, 1968

Instalacién, madera pintada
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NELSON RAMOS
Angel Kalenberg

Acaso uno de los artistas fundamentales en el Uruguay de la segunda mitad del siglo
pasado. Construyé una obra proteiforme, original y eminentemente provocativa, duefia
de un lenguaje que subyace y dota de unidad a la variedad de su produccién. Su obra se
articula en torno a dos protagonistas: uno formal, experimentar el comportamiento de
la linea; y otro temdtico, el abordaje pldstico del tema de la muerte. En uno y otro aflora,
inexorable, la voluntad de apostar a la investigacién, de soportes y técnicas, de formas y
materiales.

La obra de Ramos se despliega en varios estadios. Uno, el de formidable dibujante, con
reminiscencias de la escritura automdtica. Dos, cuando la versién argentina del pop art
irrumpe entre los artistas uruguayos, Ramos se vuelca a la creacién de instalaciones —
inéditas hasta entonces en Uruguay—, algunas de las cuales se despliegan en el espacio
con el manifiesto afin de perdurabilidad. Tres, la serie de pinturas blancas, emblemas
de su iconoclasia, algunas de las cuales estan divididas por una vertical pintada y otras
estdn rasgadas, configurando una especie de pinturas heridas. Cuatro, los Reversibles, cajas
tridimensionales, compartimentadas, que arraigan en el constructivismo torresgarciano.
Cinco, para la elaboracién de sus Pandorgas, Claraboyas'y Tarascas se vuelca al collage, re-
curriendo a materiales abandonados, frgiles, de vida efimera, a partir de los cuales logra
consumar una sublime poética, en ocasiones evocativas de un Montevideo que fue. Seis,
La conquista y La voz de los vencidos, dos series de collages incomparables, que vehiculi-
zan su reaccién al 500.° aniversario del Descubrimiento de América. Siete, Nuevas formas,
nombre con el que bautizé una serie de esculturas planares, minimalistas, en las cuales re-
habilita para el mundo del arte herramientas de uso cotidiano que habian perdido su utili-
dad. Ocho, con El dedo perpetra una de sus dos Gnicas esculturas en metal de gran formato.

De lo esencial a lo existencial,
de lo virtual a lo corpdreo

A comienzos de la década del sesenta, un
Montevideo todavia somnoliento era des-
pertado por un tiempo de irrupcién cul-
tural, politica y social parricida en el que
una generacion de artistas pldsticos jove-
nes (promedio: veinticinco afios) también
incurria en «parricidio», retomando el
sendero que pocos afios antes habian tra-
zado los espacios ganados por el boom de
la literatura latinoamericana. De cara a la
historia de las artes pldsticas del Uruguay
esa generacién se propone, o al menos se le
puede atribuir tal intencién, una ruptura
total con las précticas pictéricas del Taller
Torres Garcia, asi como con las del Circulo
de Bellas Artes.

Nelson Ramos, José Gamarra (de quien
Ramos fue amigo y compinche) y Miguel
A. Battegazzore serin sus nombres més no-
torios. Los tres nacieron en el mismo afio,
los tres cursaron la Escuela Nacional de
Bellas Artes (ENBa) en la que Battegazzore
lleg6 a ser docente.

No hay hechos, hay interpretaciones.
Friedrich Nietzsche

Solo tenemos un recurso con la muerte:
hacer arte antes de que clla llegue.
René Char

La muerte es mds fuerte que el pensamiento,
el pensamiento es mis fuerte que la muerte.
Viadimir Jankelevitch

Los tres trabajaron el tema del signo que,
con el paso del tiempo, evidencié ser una
preocupacién generacional: Ramos confor-
ma un lenguaje hispano latinoamericano
y despliega un abanico de signos organi-
cistas, con resabios de las pictografias de
las paredes de las cavernas, de la sierra de
Capivara o de Chamangd, empero cuando
quiere automatiza los cédigos; Gamarra,
por su parte, implanta signos impersonales,
aunque parecen situados en la prehistoria;
otro es el cédigo de Battegazzore quien ha-
bréd de valerse del recurso platénico de los
arquetipos hasta desembocar en la caida
del mundo platénico en el mundo real.

Estos tres artistas alcanzan a inventar un
alfabeto nuevo. Los tres también resigni-
fican a sus predecesores, en un tiempo en
que los nuevos medios iban haciendo caer
las significaciones rigidas. La historia de
cincuenta afios de producci6n probard que
el abismo entre los deseos y la realidad no
fue totalmente salvado.




Una Simple Vertical, 1978

celada y no por la fuerza del color. Este
lenguaje es un desarrollo propio de Nelson

Ramos. Y de este modo elude todos los sis-
temas orquestados por la tradicién.

A esta yuxtaposicién de colores sobrevi-
ven, deliberadamente, las huellas (lineas
verticales) que se configuran en los bordes
del canal. Son verticales que duran dentro
de otras verticales, que existen por la su-
cesiva y constante absorcién, supresién y
reaparicion de unas en otras.

Las zonas de pasaje que constituyen los
bordes del canal, a veces imperceptible-
mente marcadas, definen resquicios que se
van formando en la unién de los planos. Y
estos resquicios vuelven a ser linea, linea
sensible. (;Siempre Ramos dibujante?) Es
una pintura de textura, donde la pincela-
da, que avanza también en profundidad,
cuenta. (Pregunta incémoda: ¢la impresién
electrénica en 3D sustituird las técnicas de
los artistas realizando, mediante la simple
operacién de pulsar un botén digital las
texturas, el bajo relieve, el gofrado, de pin-

tores, escultores y grabadores? Cabe anotar,
a titulo de ejemplo, que ya hay artistas de-
sarrollando las tres dimensiones en sus pin-
turas valiéndose de una impresora en 3D.)

La uni6n de cada blanco, que a veces pue-
de tener hasta diez manos de blanco em-
pastado, con otro plano blanco, determina
que la linea que queda debajo sea de un
blanco diverso.

Pero ;qué blanco es el blanco que em-
plea Ramos? ;Es un blanco psicofisiolégi-
co? ;Optico? ;Fisico? Es un blanco fisico,
antes que un autoandlisis o un entreteni-
miento. Hecho fisico que neutraliza las
ambigiiedades que provienen del acto de
Pponer pintura sobre una superficie pasiva
de tela. Entre este hecho fisico y el efecto
psiquico que desencadena, en palabras de
Josef Albers se producen discrepancias: el
efecto psiquico del blanco fisico de Ramos
es el de una iluminacién, obtenida por me-
dios licitamente pictéricos. Iluminacién
que revela y evoca la visién de un artista
(un hombre) que superando la experiencia
anterior elaborada a través de negros agre-
sivos se enfrenta a un blanco total, a la luz,
limite altimo de la pintura.

Como Barnett Newman, Ramos tampo-
co estd interesado en superficies planas ni
en pulcras lineas rectas. Ni Piet Mondrian
ni el Hard Edge. A diferencia de Newman,
cuya pintura es contundente y tiene la es-
cala del mural, la pintura de Ramos es inti-
mista: la vertical es la misma, porque es la
sismografia del trazo, pero el efecto expre-
sivo y la sensibilidad son diferentes.

9. MONOTONAL

Esta pintura monotonal es, por defini-
cién, una pintura no objetiva, abstracta, en
la que no hay nada que remita a la realidad
mundana. Por consiguiente, no puede ser
reducida a anécdota. Los fermentos an-
tiexpresionistas encuentran forma cum-
plida en el minimal art, el arte conceptual
y el land art. Uno de los mds importantes
pintores minimalistas, Robert Mangold,
ha escrito: «<Aunque no siento mis obras
radicales en el sentido de denunciar la pin-
tura tradicional, siento que son una reac-
cién contra el arte ficil de los afios recien-
tes —pop, op y aun Hard Edge que todos
pueden gustar y todos pueden comprar—.
Pienso que, como la pintura religiosa o his-
térica del pasado, estos grupos le han dado
al publico de afuera razones para querer y
aun aceptar su obra —los temas del pop,
la gimnasia de las formas de colores del
op, y la combinacién de colores brillantes,
formas excitantes y nuevos materiales de
las pinturas y esculturas del Hard Edge—.
Pienso que mi obra y la de otros —noto-
riamente la de Frank Stella— marcan un
retorno a un dificil arte antidecorativo.»

También un grabado de Luis Camnitzer,
Horizon (Horizonte 1968), ilustra la des-
cripcién de Mangold. En la palabra hori-
zonte, escrita en una tipografia elegida ex-
profeso, sobrevive un resto de horizonte.
La linea de horizonte, histérico emblema
de la idea renacentista de perspectiva, que
el arte moderno cuestiond ya que —como
he sefialado en otro texto— en los Gltimos
afios se ha comenzado a operar con mode-
los matemdticos no lineales que nos pro-
ponen sustituir el espacio clésico por una
variedad de espacios autorreferentes.

Y Camnitzer, con su grabado inscripto en
el arte conceptual, graba la palabra «hori-

zonte», la secciona en la horizontal hacién-
dole perder una mitad, consiguiendo que
la palabra «horizonte» se ponga como el
sol. Y al partir el horizonte, lo aplana, anu-
la la perspectiva, convierte la teoria de la
perspectiva en conceptual. En su curso en
el Taller de Grabado de la ExBA, hacia ex-
plorar a los alumnos los materiales del gra-
bado: el papel, gofrado incluido, y la tinta.

Asi, en el primer manifiesto del New York
Graphic Center, NYGc (1964), integrado por
Luis Camnitzer, Liliana Porter y José Gui-
llermo Castillo, se sostiene: «Para nosotros
el hecho de editar es mds importante que el
trabajo sobre la plancha. Esta actitud abre
el camino al moldeado, al corte, al doblezy
al uso del espacio. Las cualidades del papel
dejan de ser importantes. El trabajo se en-
riquece con la diversidad de materiales que
pueden ser empleados. Estos materiales
se comprenden en dos categorias: los que
existen antes de la impresién como papel,
tela, vidrio, madera, etc., y los que se for-
man durante el proceso de la impresion,
tales como yeso, papier maché, emulsiones
plasticas, etc.»

En otras palabras, Camnitzer proclama la
tridimensionalidad del grabado, con datos
sobre la materialidad del papel, pero esta
enunciacién la reservé para el manifiesto,
pues optd por el arte conceptual. Nelson
Ramos, por su parte, trabaja la materialidad
del papel, tiene un involucramiento fisico.
(Sus objetos siempre ostentan una proyec-
cién antropomérfica) El manifiesto del
NYGC es una bisagra entre Ramos y Camnit-
zer, y entre Ramos y el artista conceptual
Lawrence Weiner. En una autoentrevista
Wiener se pregunta: «;Cual dirfas que es el
tema principal de tu obra? Respuesta: Los
materiales. Pregunta: Dices que el tema
de tu trabajo son los materiales, pero afir-
mas que no eres un materialista, ;cémo se

Luis Camnitzer, Horizon / (Horizonte, 1968)

9. MONOTONAL




4. INSTALACIONES,
AMBIENTES, OBJETOS

Hacia 1967 la vertical escapa de la iluso-
ria bidimensionalidad del soporte. Irrum-
pe al espacio y al tiempo. La vertical aspira
a dejar de ser estdtica y estética, incluso
platénica. En la tarjeta de invitacién de
una muestra individual, Ramos escribié:
«Un cuadro, un rectdngulo. Puede ser tam-
bién un cuadrado, un tridngulo, un circulo
[] una forma (si se tiene en cuenta que
el cuadro es un objeto). Bidimensional,
tridimensional, ;qué mas da? La forma o
el espacio que elijo ya es mi punto de par-
tida. Ya es el tema. Ya ES el objeto. Falta
mi huella digital. La huella digital serd una
linea vertical.., como la linea de una plo-
mada. Esa linea se ensanchard o afinard. Se
hard de afuera hacia adentro, o de adentro
hacia fuera, estard mds al borde o mds ha-
cia el centro: dependerd de lo que guie mi
intuicién en ese momento. La eleccién del
color ser4 el minimo... o zel méximo? Se-
rén los blancos, para no destruir el tema: o
sea, ese espacio en el que estoy trabajando.
Mayo 78.»

:Cémo germind en el Ramos dibujante y
pintor la idea del abandono del plano y el
pasaje a las tres dimensiones? Cabe recor-
dar que las instalaciones de Ramos —las
instalaciones constituyen una erupcién
del lenguaje en el campo de las artes vi-
suales (Craig Owens)— eran impensables
en el Uruguay de aquel momento, pues no
habia ningtin antecedente entre nosotros.

Veamos en qué contexto se genera. Por un
lado, su experiencia docente en la Escuela
de Artes Aplicadas, hoy llamada Pedro Fi-
gari. Por otro, la exposicién en la Comisién
Nacional de Bellas Artes en 1963 de los ar-
tistas argentinos de la Nueva Figuracién
que, a la sazén, pintaban monstruos agre-

sivos, y alguno de ellos como Jorge de la
Vega (expuesto por ese entonces en el IGE)
apelaba al collage y a la anamorfosis. Con-
siderados parte de la generacién pop, en
oposicién a los artistas norteamericanos
eran criticos de la sociedad de consumo.
Las repercusiones montevideanas de la
actividad del Instituto Di Tella en Buenos
Aires, plataforma de lanzamiento de los
Nuevos Figurativos y el pop art, que repli-
caba la avanzada del arte en el mundo, tu-
vieron mucho peso. Y dieron a conocer que
La cama bafiada en pintura de Robert Raus-
chenberg (1925-2008) y las banderas nor-
teamericanas y las pinturas enfocadas en
el tiro al blanco de Jasper Johns (n. 1930),
introducian una violenta ruptura en el
concepto de unidad frontal a que se habjan
atenido los cuadros desde el Renacimien-
to: ya no representaban la realidad, pues la
realidad se habia incrustado en las obras.
El afio 1964 fue decisivo: en torno a Marta
Minujin se asistié a un obsesivo «arte de
las cosas». Gomo instalacién, environment,
ambientacién o recorrido, tuvo especial
relevancia La Menesunda, que responde en
gran parte al principio pop, consistente en
acentuar la conciencia del valor que tenfan
para el arte los materiales innobles, sim-
ples y precarios (hule, cartén, madera, etc.),
en obvia reaccion a la pintura tradicional.
Y a nivel local, sobre todo, la tarea infor-
mativa que cumplia el 1GE. En ese marco,
en 1964 invitamos al entonces célebre cri-
tico de arte francés Pierre Restany a dictar
una conferencia ilustrada con diapositivas
(hoy por hoy una tecnologia arcaica) sobre
el nuevo realismo (hacia 1960 fue el anti-
cipo francés del pop art norteamericano),
movimiento del cual fue propulsor y ca-
talizador. Lo integraron, entre otros, Jean
Tinguely, Arman, Alain Jacquet, Martial
Raysse, Yves Klein, Daniel Spoerri y Ray-

Bodegén, 196;

4 INSTALACIONES, AMBIENTES, OBJETOS



e de dos verticales, 1970
Madera pintada

175X 13X 5 cm Naturaleza muerta I1
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NELSON RAMOS
Angel Kalenberg

He is one of the most prominent artists in Uruguay in the second half of the 20th century. He built
4 protean, original and highly provocative production commanding a language that underlies and
gives unity to the variety of his production. His work revolves around two central aspeets: a formal
one, the experimentation with the behavior of the |

From the essential to the existential, from the virtual to the corporeal

There are no facts, only interpretations.
Friedrich Nietzsche

We have but one resource with death; to make art before it comes
René Char

Death is stronger than though, thought is stronger than death.
Viadimir Jankelevitch

the subject of death. In both arises, inexorable, a willingness to invest on the research of media and
techniques, shapes and materials.

h
political and social irruption in which a generation of young artists (average age: twenty-five) also
incurred in “parricide”, path traced a and by the
boom of Latin American literature. Confronted with the history of the visual arts in Uruguay, that

generation decides, or at least they can be attributed such an intention, to make a complete break
‘with the pictorial practices of the Taller Torres Garcia (Torres Garcia School), as well as the Girculo

Ramos’ work unfolds in several stages. The first is that of midable .
of automatic writing. The second, when the Argentine version of pop art makes its appearance

among U d Ramos tans to of until then in
Uruguay—, some of which are deployed in space with a manifest desire of perdurability. The third,
the series of white paints, emblems of his iconoclasm, some of which are divided by a painted vertical
line and others are torn, forming some sort of wounded paints. The fourth, the Reversibles, three-
dimensional, compartmentalized boxes, rooted in Torres Garcia's constructivism. The fifth, when
for the development of his Pandorgas, Skylights and Tarascas he turns to collage, using abandoned,
fragile, ephimerous materials, from which he manages to consummate sublime poetics, at times
evocative of a Montevideo that is no more. The sixth, La conquista (The Gonquest) and La voz de los
vencidos (The voice of the vanquished),

f collages that his react
to the 500th anniversary of the discovery of America. The seventh, Nuevas formas (New Forms), the
name he gave to a series of planar, minimalist sculptures, in which he rehabilitates for the art world
everyday tools that had lost their usefulness. The eighth, with Bl dedo (The finger), he creates the
first of his only two metal sculptures in large format

de Bellas Artes (Circle of Fine Arts).
Nelson Ramos, José Gamarra (who was a friend and sidekick of Ramos) and Miguel A. Battegazzore
would be the most notorious names in that movement. Al three were born in the same year and
studied at the Escuela Nacional de Bellas Artes (National School of Fine Arts, ENBA), where
Battegazzore would later become a teacher. All three worked the theme of the sign, which, over
time, proved to be a generational concern: Ramos would shape a Spanish Latin American language
and display a range of organismic signs, with remnants of the pictographs on the walls of caves, of
the Sierra de Capivara or de Chamangd; however, when he so felt it, he would automate the codes;

lants impersonal Ithough they scem situated in prehist ther
is the code of Battegazzore who would use the Platonic resource of archetypes until culminating in
the fall of the Platonic world into the real world.

These three f inventa new alphabet. The three of ther

to ta time when a The history
of fifty years of production would prove that the chasm between wishes and reality would not be
entirely bridged.

1. THE LINE OF LIFE

From a formal point of view, th Ramos' work behavior
of the line: black on white at first, then white on black and white on white, that is, a mental object;

a line that would then undergo various transformations until it becomes a wooden rod, when the

rist to transform the mental line of the drawing into part of a discernable physical world,

a process that has gone from the abstract to the real world.
Asfor the cont ,

presence of the skull: the implacable death, our finite nature, and as we all know, our common fate.
Perhaps, a fear of falling into existential vacuum? Of becoming a “face that turns into 2 mask’, a

skull? Of being annihilated by death? In one of the sonnets of Suefios sobre la muerte y su imperio

andits 3,16 “deathiis an

Skulls emerge in the drawings,in the prints, and also in the three-dimensional pottery figures nested
in the boxes of the series La voz de los vencidos (Voice of the vanquished), and La conquista (The
Conguest).

Living at the edges. The other theme, that came up during my private conversations with the artist,
and which I take the liberty of disclosing because it may open new avenues of interpretation for his
work, is the fear of madness. Ramos was interested in the edges, the boundaries of rationality; he
was a hyper-intuitive artist, like Malévich, haunted by frequent flashes of intuition, an intuition he

pexceived to be very remote. In the same way as anti-idealist philosopher Ludwig Wittgenstein -for
whom the “limits of my language mean the limits of my world” and who believed that art may cross
borders that written language cannot— clashed and struggled with the limits of language, Ramos
also clashed and struggled with the limits of materials.

Nelson Ramos was born on December 19, 1932 in the town of Dolores, Soriano, but spent a great
part of his childhood in Juan Lacaze, where his father worked as an architectural assistant. “When I
was seven or eight — he said— [ would ‘help him’ that is, I tried to imitate what he was doing. And
as early as that, my goals were to paint, to draw, and to come to Montevideo. In 1951, when his father
died, after moving to Dolores for a while, he came to live in Montevideo with his mother and became
s Artes (National School of Fine Arts). He learned drawing
under Ricardo Aguerre and painting with Miguel A. Pareja, Vicente Martin and José Maria Pagani.

astudent at the Escuela Nacional de Be

With them — he said— T received a ‘me perfectly,in
what Martin taught me”. In 1953, along with Yamand Aldama, Bolivar Gaudin, Glauco Téliz, and
Pascual Grippoli, among other former stadents of the School, he joined the group La Cantera, which
lasted four or five years, and where he started improvising,

“All of us who were part of that group started to put sawdust, sand, and tobacco -anything that we
could use— in the ol paint in order to create textures. [ Some ideas were really weird, like climbing

upaladder The be d Ramos— was Yamandi Aldama.”
In 1959, he travelled to Brazil where he stayed for four years. He received a six-month fellowship
(together with Jose Gamarra) to the Museu de Arte Moderna (Museum of Modern Ar) of Rio de
Janeiro, where he trained under German printmaker Johnny Friedlaender, who had fled his country
escaping the Nazi regime. Friedlacnder was a magnificent artist, and a master in the technique of
etching, and he had been commissioned by UNESCO to open what would be the last international
scale printmaking workshop. Ramos also studied there under painter and printmaker Iberé Gamargo,
an author of artwork with tragic touches, for whom a painting always was "an emotional abyss, an
endless anguish [.] Because, I have —he said— a tragic view of life”. His painting Fantasmagoria
(Phantasmagoria) (1987) is a ialog with the erosion of time, the vestiges of life, with death, with the
“sheer restlessness of life” (Friedrich Hegel).

His stay in Brazil temporarily overshadowed his adherence to the River Plate tradition, and changed
h

There he came in the Manifiesto Antropéfago
(Cannibalist Manifesto) (1928), and he witnessed the outburst of creative fervor of the 60's with the
work of playwright Ariano Suassuna, author of O auto da compadecida (A Dog’s Will), which used
characters from popular medieval religious drama. He became acquainted with “string literature”
and the primitive xylography featured on the covers of string literature booklets; with feather art;
with the cinema novo (new cinema) of Glauber Rocha (Dios y el diablo en la tierra del sol, [God
and the devi in the land of the sun] which used the popular language of the northeast) and Nelson
Pereira dos Santos (Vidas secas) (Dry lives); and finally with African Brazilian pop art, in particular,
with the sculptures of Mestre Didi (that priest of the cult of ancestors, interlocutor between the
living and the dead) made with organic materials, like vegetable fibers, palm trees and palm tree
leaves, unconventional resources in the world of western sculpting, Reflecting upon this experience
would lead Ramos to enrich his catalog of material resources by using sticks, cardboard paper, kraft
paper, etc. He was also in touch with the work of Alfredo Volpi, who was coming from pop art
and maintained his natural freshness and naiveté by using the colorfulness of house facades and
paper pennants to create paintings where he grouped shapes in multiple ways. Volpi thus defined a
geometry which, while tending to abstraction, does not turn away from the lyricism and joy of the
popular festivities it draws from. Ramos’ gouache paintings reveal his enthusiasm for this Brazilian
artist’s work.

Later, during a stay in Spain, he discovered the local pervasiveness of the topic of death and skulls.
In his greguerias (humorous aphorisms), Ramén Gémez de la Serna claims: “The Spanish, above all,
cannot live without a skull before them, as an inkpot for their pen”. José Bergamin (member of the
generation of *27, who was exiled and lived in Uruguay during three different periods) wondered:
“Is it death where our Spain hurts the most?” This topic is so pervasive that a researcher wrote a
voluminous book entitled La muerte y la pintura espafiola (Death and Spanish painting). In Spain,
Nelson Ramos found and was dazzled by the Vanitas of Juan de Valdés Leal, an artist that would
influence a great part of his work.

It was there that he discovered both the richness of Eastern calligraphy and the medieval content
in Hispanic culture: a vein that would encourage him to enrich his signic vocabulary. Based on that,
he chose to become a draftsman, but mainly for temperamental reasons: he valued the immediacy
of making, the spontancity of the well-embodied action in Japanese ideographic writing, and its
associated style of painting (i Paulo is home to the largest Japanese community outside Japar),
which finds an echo in Western gestural art and the lyrical abstraction of French artists Georges
Mathieu and Henri Michaux, and then, in Nelson Ramos.

Back then —when the distinction between major and minor arts still prevailed—, Ramos was
the first artist in Montevideo to have solo exhibitions made up of drawings only (as stand-alone
artworks, and not at the service of  painting, a sculpture or a text), thus breaking a decply rooted
local habit; he had realized that d Id be dependent, aut L with

their own expressive potential.

Perhaps instead of “he chose to become a draftsman’, I should have said he chose to become a graphic
artist”. Draftsman is a Renaissance expression that refers to the drawing of lines using a pencil. On
the other hand, graphic designer is the modern term for someone who expresses shape in graphic
form, using any means, including a pencil someone who designs (from di-segno, or designate) i.c.

Meanwhile, his artistic work (disconneeted from the work of other artists of his generation, for
Ramos embarked in a solo search) had obtained immediate recognition from the local environment
and gained him a following in terms of pupils, but few of them continued its legacy. Ramos’ work
is indeed rooted in the best lineage of national art, such as the teachings of Joaquin Torres Garcia
(although he had no links with the master's pupils and never attended the Studio). Rooted not in
the doctrine, but rather in Torres Garcia’s arte povera dimension: a dark palette, a clumsy hand,
and precarious materials. The austerity of Torres Garcia was not gaucheness; rather, he felt that
when language becomes virtuous it appears uninhabited, void of meaning. Neither was Gauguin's
(emember the coarse line of his prints), Cézanne’s or Van Gogh's. Nor was it Ramos’. For the
scemingly gauche is a sign of a nascent language with the strength of full potentiality. Although he
‘may not have clearly admitted it before, or after, because even when he accepted the leading role of
paper and matter, his work was expressive, of a sensitive refinement, with balance and gentleness.

Ramos carried on and reaffirmed himself as a draftsman, depositing black lines on white paper. The
line was his theme, and he took it from illusive representation to embodiment, in his drawings, his
installations, his collages, and paintings.

He then started his work as a painter. In his Inter series of 1959 —ink washes, waterproof inks, and
gouaches (and the gouaches have the white that blends into the whi
he created black and wh 1sh licic

brushstrokes, which were nevertheless at the service of  structure that limits spontaneity. With

¢ of the paper)— with which

them, it has been noted, *he creates transparent architectures of a suggestive lyrical climate”, with
an intimate feel. These are a draftsman’s gouaches. Unlike Ramos, when Manuel Espinola Gémez

he led he resorted to a full-

arm, brutal, monumental —though ruled— gesture. Those are a painter’s gouaches
Other gouaches resort to color and rhythm (Ritmo, El circo, Pajarera sobre drbol) (Rhythm, The
circus, Bird cage on tree). Ramos composed using a small shape —a legacy from the influence of
Volpi—, which he repeated in different positions. With them he displayed a design like those in
textiles, perhaps reminiscent of batik. He painted using a timbric palette, which would later become
tonal. The fact that he resorted to waterproof inks resulted in textures equivalent to the texture of
the medium. The terproof ink s used in thi the paper,

especially grained paper, because it allows to see the thread, the weave, the texture, a whole tactile,
instinctive world, surely the reason why it q him. And this isa

the work of Ramos, as built on the grounds of a reseach of paper as material: Ramos works on the
‘medium itself, scraping, embossing, and tearing it. His drawing is a drawing before the drawing

‘The works in another of these black and white gouache series resemble nocturnal landscapes of
woods, and barely sketched, ambiguous architectures, similar to sketches for stage designs, where
itis possible to perceive a hint of abandoned scaffolding. There is no randomness in these works,
there is meaning: the meaning of staged construction, a prelude of future construction. In some of

hes we get a peek of k d on placid, neutral backgrounds, as concentric

circles that, seen from above, s

em t0 represent towers, medieval perhaps, protecting the universe
of a solipsist.

Nelson Ramos' gouaches bring to mind the drawings of French writer Victor Hugo, because both are
inspired by the same romantic élan, as s any artwork based on subjectivity.

In his passage through Spain, he admired the world of the informal pintura matérica and lacerated
‘materials of Antoni Tapies (he held an exhibition at the EI Pais newspaper's Centro de Artes y Letras
[Center of Arts and Letters] in 1959), and informalism in general. He was touched by the freedom
of workmanship and the expressive value of each sign in Antonio Saura. Ramos started off in that
context, which he assimilated, understood, and reworked.

Ramos was also touched by the work of Richard Diebenkorn, whose smallsized artworks, in
particular those of the abstract series Ocean Park, had an extreme finesse; the American defined
his painting as “the tension beneath the calm”; they are works with an almost inaudible sound, pure
‘melody. Like Dicbenkorn, Ramos had an acute sense of proportion: he measured color and matter to
achieve a perfect tuning,

He then went on to produce a series of large-sized paintings, of a frontal, flat spatiality, where the
unusually intense signs that populated his early drawings survived. One of them, Homenaje para el

anyone who, by Nelson R:
using oil sticks) designs and designates,

Ramos was tempted by the line: the ideational, direct stroke. But he disdained the sharp, surgical,
harsh line of the pencil. He opted, instead, for the oil stick, which gives his drawings a similar effect
to what he would achieve years later by tearing paper.

Throughout his career, there are several inflection points

In the first one, the line prevails as a mental construct, and this is displayed at various moments
One is the series of designs (graphic-sign drawings) that he produced between 1963 and 1967, two of
which were exhibited at the Guggenheim Museum, as part of La década emergente (The emerging
decade) an exhibit aimed at presenting an outlook of Latin American art from a North American
perspective: that of Thomas M. Messer, then director of the museam. Mr. Messer wrote: “Nelson
Ramos struck me most vividly as a painter of accomplishment and stature. The applicant [of the
Guggenheim fellowship] is undoubredly a q , skilled, and and

painter. After visiting his h Lat Twas struck by
the integrity; high-caliber and beauty of his work”

(Ts (2964).
First Prize (shared with bat) at the Second Art Comps Modern Painting of

the General Electric Institut 1965, it was painted with tothe one
used by the Neo-figurative artists of Argentina,

Later, he ventured into three-dimensionality: he worked on “installations”, “environments and
redundant, trivial and poor “objects”, found in the vast world of urban debris, painted in black and
crossed by a white line, built between 1967 and 1969, when they were presented at the Sio Paulo
Biennial

But the black solid line, a trace of the greasy oil stick of his drawings, became white, matter-like (in
fact, picces of tape), and was thrust into space in search of a body. And dislocated. This line is a way

of exploring tion ph tis the by the viewer.
a lines. The title Todo enlineas (All in line),
abook by the remarkable Sail Steinber, is suitable to define Ramos’ work. What Steinberg does

on the plane, Ramos deploys in a three-dimensional fashion. Ramos' line reveals a path that brings
together objects of various natures, thus becoming connotative.
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Lasombra
del pensamiento

Julio Vilamajo (1894-1948) fue un notable e influyente arquitecto y docente uruguayo,
ampliamente conocido en lo nacional e internacional. Su produccion incluye obras
fundamentales como la Facultad de Ingenieria, los trabajos en Villa Serrana (la urbani-
zacion, el Ventorrillo de la Buena Vista, el Mesén de las Cafias), varios edificios y vivien-
das de enorme calidad, entre ellas su propia casa, hoy abierta al ptblico como Museo
Casa Vilamajo.* Ha sido también notoria su participacion, en 1947, como parte del se-
lecto grupo de asesores del proyecto del Edificio de la Organizacion de las Naciones
Unidas, en Nueva York.

Aungque el elogio de su obra es unanime —la calidad de Vilamajo es el acuerdo mas
difundido de la arquitectura uruguaya—, los estudios suelen sefialar en ella un mane-
jo ecléctico de la forma. Su arte manifiesta una brillante capacidad de transformar y
fusionar fragmentos y estilemas para hacerlos devenir arquitectura nueva y original,
muchas veces evocadora de aromas inefables, vagamente familiares. En efecto, Vila-
majo fue un talentoso y creativo observador que se inspird en fuentes variadas, pero
supo mirar a través de la apariencia de las cosas. Sumérito primordial seguramente ra-
dica en unasutil comprensiony un admirable manejo del espacio, en el entendimiento
de su naturaleza y sus connotaciones histéricas y culturales, en su definicion como
lugar de la existencia individual y social.

*Ubicada en Domingo Cullen 895, esq. Av. Sarmiento, a cargo de la Facultad de Arquitectura, Diseflo y Urbanismo
delaudelar.

Su obra arquitectonica logra una profunda reinvencion del sitio en que interviene, con
soluciones que presentan y vinculan consistentemente la continuidad de escalas, des-
de la intimidad del detalle al paisaje lejano. La condicion del lugar, por menor o mag-
nifica que sea, es incorporada en sus muchas historias, en sus muchas légicas. La deli-
cada sensibilidad de Vilamajo nos la devuelve, no solo clarificada sino transformada.
Su capacidad de reconocer y trasmitir versiones que maravillan de un lugar —casi de
cualquier lugar— se suma a una prodigiosa manera de hacernos participes de su expe-
riencia. Sumejor obra convierte el dambito que la contiene en parte del proyecto; y nos
incluye en ese juego de mufiecas rusas de diverso ropaje. Al vivir los espacios de su per-
suasiva arquitectura se entra en particular sintonia con un universo mayor y complejo,
del que esta arquitectura es parte e interfaz. Laimagen del Vilamajé ecléctico y de leja-
no sabor historicista cambia al ser revisada desde este punto de vista, desde el que su
obra adquiere singular coherencia y se hace mas evidente la originalidad de su aporte.
Vilamajé supo trasladar estas concepciones a su también brillante (y muy influyente)
actividad docente, como profesor titular de Proyecto en la Facultad de Arquitectura de
la Universidad de la Republica.2 Desde allf trasmitio su vision del espacio como materia
fundamental de la arquitectura a sus estudiantes, quienes lo comunicaron a su vez,
instituyendo una especie de marca genética de buena parte de la arquitectura uru-
guaya. Investigar este rasgo constituye uno de los temas atn pendientes, para lo que
el tiempo no sobra; el estar lejos de los criterios hoy mas difundidos que propenden a
consagrar la preeminencia del objeto, le coloca en peligro de extincién.

La muestra Julio Vilamajo, fabrica de invencion agrega a su alto interés especifico el
desvelar facetas y sugerir pistas acerca de aspectos casi ignorados de esta personali-
dad ricay compleja.

Vilamajo, de impronta hondamente humanista, intuitivo, bohemio y polimatico, es
una figu a paradigmatica del quehacer integral de la arquitectura y el disefio. Ademas
de suvasta obra arquitecténica, disefié equipamientos, alhajas, produjo filmaciones y
dibujos animados, fue gran cocinero; y por supuesto creé la obra grafica que presenta
(apenas en parte) la muestra Julio Vilamajo, fabrica de invencién, cuyo titulo recoge
el nombre de una de sus series, y retine pinturas, dibujos, grabados y apuntes que se
muestran por primera vez al pablico.

El rumor acerca del legendario talento grafico de Vilamajo ha sido persistente, pero
hasta ahora, nunca del todo verificable. Cuentan quienes le conocieron que dibujaba
mucho y muy bien. Cuentan que su manera de explicarse incluia siempre dibujos, con
los que cubria papeles, manteles, servilletas o lo que tuviera a mano; que eran avida-
mente incautados por sus acompafantes.

*Hoy Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de la Republica.
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década 1930




15

La prueba
de la existencia

Tensionada entre la ingenieriay el arte, lo Util y lo agradable, |a tradicién y la innova-
cion, el pasado y el futuro, lo interior y lo exterior, el tiempo y el espacio, lo local y lo
universal, la culturay la naturaleza, la arquitectura expresa y define los rasgos sobre-
salientes de una época, devela modos y estilos de vida y vuelve evidentes las sefias de
identidad de una etapa histdrica determinada.

La obra arquitectdnica de Julio Vilamajo es, en este sentido, especialmente signific -
tiva y su gramatica exhibe influencias de larga data junto a impulsos propios de su
contemporaneidad que promueven articulaciones mdltiples. Es la convergencia de
aportaciones de muy diversas tendencias que confluyen en una lograda sintesis: un
estilo. Ese elemento tan definitorio del arte que ha llevado a Gottfried Benn a expresar
que «el estilo es superior a la verdad; lleva en si la prueba de la existencia.

La genealogia de las influencias permite advertir en Vilamajo la huella de experiencias
aperturistas del momento: los expertos se han referido al expresionismo holandés y
la Escuela de Amsterdam o la del art déco, ya en sus manifestaciones europeas o nor-
teamericanas. También del arquitecto austrohtngaro Josef Hoffmann. Un verdadero
hervidero de ideas e imagenes provenientes de encrucijadas artisticas y culturales en
las que algunos expresionistas devienen en propulsores de la llamada «nueva objetivi-
dad» o ciertarama del secesionismo muta hacia el modernismo.

Arana ha hablado de «pragmatico eclecticismo» para «enfrentar las tensiones entre
memoriay cambio que el optimismo nacional imponia de cara a la celebracion del cen-

tenario conmemorado en 1930».
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Figura humana




ESCENOGRAFIA PARA ANIMACION EL RETRATO DE LA BUENA MOZA
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Arvolera

SaraSabah
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arcos Taranto, Esther Reitzes, Luis Cattan, Jaime Sasson,
Laura Lublinerman, Boris Segal, Tatiana Kavlin, Pilar y
Roberto Righi, Jeannette Dreifus, Marcelo Dauber, Rodolfo
Henrique Fischer, Centro Cultural Kavlin, Victor Mayes,
Raquel Melamed, Bela Bursztyn, Salo Halegua, Renée y David
Huino, Gabriel Aliskevich, Lucia Wainberg, Amalia Branaa,
Sara Wainberg, Anna Claudia Gonzalez Macri, Ariela Benc,
Jacobo Kirsch, Virginia Rial, Jeannette Dreifus, Ruth Schatz,
John Reid, Mariana Rial;Gisel Bursztyn, Alejandra Abulafia,
-A];?w,&lva;‘ti' a Schatz, Rodolfo Vidal, Ilana Lamstein, Polo

WW&jner.

También un agradecimiento especial para Leo y toda mi familia,
Laura Barzilai, Gerardo Goldwasser, Andrés Sanabria, Fabricio Ziliani,
Gabriela Najson, Semita, Uzi, Ian, Amalia, Myriam Ctneo, Silvana Berg-

et 7 ’% . son, Rosario San Juan y a todos los musicos que participaron en el disco

7
# , entregando su corazén y talento.
¢ ;



23

Anoleid Saral
-t p;

Librillo disco Arvolera
Sara Sabah
Gira Espana



24




25

Sara Sabah

Sara Sabah comenz6 sus estudios de solfeo en la
Escuela Municipal de Misica “Vicente Ascone” y se
formé en técnica de canto, violin, flauta traversa y
direccién coral. Asimismo cuenta con estudios de la
Escuela de Misica Contempordnea “Berklee” y de
técnica vocal. Participa regularmente como prepa-
radora vocal para actores de la Comedia Nacional y
teatro independiente. Como cantante integré el cuar-
teto vocal “La Otra’, siendo ademés su arregladoray
directora. Durante 9 afios acompaiié a Rubén Rada

y ha colaborado con otros referentes de la misica
nacional como Fernando Cabrera, Jorge Schellemberg
y Urbano Moraes en la grabacién de mds de 50 discos
Su carrera solista comenz hace 10 afios con Album,
con canciones de su autorfa. En el afio 2011 lanzé
Conexién, un disco con canciones originales a dto
con Juliano Barreto.

Eldisco Cerca se lanza en el afio 2015. All{ Sara se
muestra méds como intérprete, cantando temas de au-
tores que la han influenciado. En 2017, luego de una
cuidadosa investigacién y bisqueda del repertorio,

llega Arvolera, un disco de canciones sefaradfes.

Sara Sabah

Sara Sabah studied music reading at the Municipal
Music School “Vicente Ascone” and received training
in singing, violin, transverse flute and choir con-
ducting. She holds a degree from Berklee School of
Contemporary Music and another degree on vocal
techniques. Sara regularly serves as vocal coach for
the national theater company (Comedia Nacional) as
well as for independent drama companies. As a singer,
she was a member of the vocal quartet “La Otra”, also
as arranger and director. For 9 years, she was part of
Rubén Rada’s band. She has also lent her voice during
the recording of more than 50 albums for other
leading national musicians such as Fernando Cabrera,
Jorge Schellemberg and Urbano Moraes. Sara Sabah’s
career as a solo singer started 10 years ago when
releasing “Album”, with her own creations. In 2011
Sara released “Conexion”, a record with original songs
as a duet with Juliano Barreto. “Cerca” was launched
in 2015. There, Sara deploys her art as an interpreter,
singing songs from various authors who have influen-
ced her life.

In 2017, after a thorough research to find the reper-
toire, Arvolera will be released, a record with Sephar-

dic songs.




SUSTANCIA REMOTA
Lucia Pittaluga
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What | am seeking with my art has not yet been revealed to me and | hope | never find it.
Iknow less than what still remains for me to investigate. A tiny clue is immensity.
Perhaps the smallest sign of doubt or loss of sense is enough,

ina constant search for an “other” place, faced with the proliferation of contents.

Lucia Pittaluga

Lucia Pittaluga is an established and recognized Uruguayan artist who is in a permanent process of
creative ebullience. Sometimes she does not put her work on show for a while but spends her time
thinking, working, exploring and intensely experiencing things that enrich her inner world and prepare
her for future exhibitions. She has always worked with great intensity, and if some time goes by without
an exhibition this does not mean she has stopped creating; she goes in for competitions, Uruguayan
venues, and prepares projects for grants.

She s notable for her highly original soft sculptures and her work with space, and she has also explored
the possibilities of the web and film and done other kinds of installations of a more conceptual nature.
She produces watercolors and drawings, and she has done a series of compositions on the life theme of
pregnancy and motherhood from the perspective of awoman and a mother. She has been drawing all
herlife; it is an essential part of her being.

she inclines to compositions that are open and provoke questions in herself as well as in the viewer, and
she strikes a nice balance between careful calculation and spontaneity. Her languages change, and she
considers that each new work is autonomous. She engages in the creative process with

complete freedom.

She sets about her artistic work like going into a labyrinth and the composition emerges as a
questioning to which answers are rarely found. She maintains that “The work tries to be quicksand

in constant change” She is interested in experimentation so she never pursues absolute truths,
conclusions or fixed goals. She sees what she does in terms of work in progress. She does not believe she
has the key or the password to what her work means, and she hopes never to find meanings because she
prefers interpellations to definite affirmations. Her works are always enigmatic and generate mystery.
She is a very reflective artist and she thinks and writes about her work, as in the extract below.
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Andrea Finkelstein

A su vez, si nos detenemos en esa cartografia inestable, podemos reconocer también
algunos elementos figurativos que muy sutilmente la artista coloca; estos representan
esquematicamente partes de cuerpos: sexos femeninos y vello pubico.
El formato predominante de la serie es apaisado y la forma general de los dibujos, que
sugieren un mapa ondulado, podria insinuar que la serie experimenta con una nueva y
renovada aproximacion a la tradicion del paisaje; pero la artista no aporta ningin ele-
mento preciso que nos permita entenderlas desde la perspectiva de ese género menor
de la pintura.
Asimismo, el titulo general de las obras que integran la exposicion, Sin titulo, aunque
aporta un grado de neutralidad que evita cualquier connotacién narrativa o relacionada
con una realidad externa a la obra misma, a la vez aumenta y afiade un mayor grado a
la ambigiiedad e inestabilidad presentes y antes descriptas.
Si repasamos brevemente la trayectoria de la artista encontramos que la idea de inte-
raccién de opuestos o contrarios es un elemento representado y vehiculado como signi-
ficante que atraviesa de mdltiples formas toda su obra.
En su primera exposicion individual llamada Destino 1, realizada en la Alianza France-
sa en setiembre de 1997, Finkelstein presenté una ambientacion en la que combinaba
esculturas en cerdmica y collages realizados sobre diferentes superficies que formaban
tramas o patterns de pequefias imagenes, como rostros femeninos o boletos de trans-
porte publico.
La exposicién de forma general instauraba cierto tono dramatico asociado a la memo-
ria del Holocausto, evocado por las cerdmicas que representaban diferentes calzados y
por las imagenes de rostros amontonados. En ese sentido, el titulo de la exposicién de
carécter prospectivo se podia entender como una afirmacion sobre cémo la direccion de
la humanidad esta ligada a ese evento tragico.

in embargo, este proyecto, de forma mas sutil y a través de la escenificacién de diver-
sos elementos visuales, también vehiculaba la idea de opuestos y contrarios: intimidad y
multitud, dolor y serenidad, banalidad y drama, individualismo y anonimato. Por lo tan-
to, la artista ensayaba una idea de destino, el propio y el de la humanidad, como algo
que es consecuencia de la articulacion y la relacién de antagonismos y contradicciones.
Igualmente, en la exposicién (Nadie me llama por mi nombre), presentada tanto en la
Bienal del Mercosur como en la sala del Subte Municipal en los afios 1999 y 2000, res-
pectivamente, la artista contintia profundizando la idea de contrastes y opuestos, pero
en este caso con elementos que no solo apelaban a lo visual.
La exposicién, que nuevamente se presentaba como una ambientacién o instalacién,
estaba compuesta por esculturas realizadas en una combinacién de cerdmica y alambre,
y palabras esgrafiadas en las paredes de la sala.
Las esculturas, a las que podemos describir como amorfas, presentaban arrugas y plie-
gues de ceramica que terminaban en una suerte de vellosidades metalicas.

PAGINA SIGUIENTE

Nobody calls me by my name, 2000
Movus
Instalacion de medidas variables con piezas de ceramica esmaltada, con alambre




Equilbrios

EQUILIBRIOS

Sobre antagénicos y generativos

Andrea Finkelstein ha sostenido a lo largo de su carrera plastica, y en cada propuesta
expositiva, un constante rigor formal y sobriedad, en consonancia con sus medios ex-
presivos y en sus inquietudes e ideas. De estas se destaca el permanente interés de vin-
culos interpersonales —es artista y psicologa—, los que devienen de manera ampliada
en identidades heredadas y opcionales, en problematicas sociales y de género.

Esas constantes, en territorios de materialidad pléstica, se manifiestan en su preferencia
por elementos sencillos, con los que expresa emociones y conceptos. Atiende de mane-
ra minuciosa sus cualidades téctiles y metaféricas de: alambres, telas, ceramicas, tintas,
grafitos, papeles —a los que les concede el permiso expresivo de una simple arruga—.
Traslada la misma meticulosidad a la concepcién del espacio y montaje de sus muestras.
Cada uno de sus caminos plasticos, como un todo, los recorrié y recorre con una per-
sistente tendencia a condensar recursos en sus resoluciones artisticas.

No obstante su particular adhesion al dibujo sobre papel o tela —los que también des-
pliega en variedades de soportes como composiciones tridimensionales—, Finkelstein
va transfiriendo el acto grafico a diversos materiales en el espacio. Vaya a cuento su
preferencia a la utilizacion del alambre, al cual concibe como una derivacion de la linea
dibujada y proyectada, e independiente, por fin, de su soporte tradicional. En ese sen-
tido no podemos dejar de conectar algunas de sus creaciones con las indagatorias que
sobre el mismo material realizé otra gran artista, la sefiera Gego," en Venezuela, con la
particularidad de que Finkelstein acentua el punto de partida de sus alambres en estruc-
turas de cerdmica. Por tanto, constituye una plataforma organica desde donde se des-
pliegan alambres al espacio. Entre su largo recorrido de composiciones con ese mate-
rial, citamos su serie bicicletas, o los objetos MOVUS, esos elementos plasticos de claras
connotaciones sexuales, que se incluyen en sus investigaciones acerca de la linea y su
potencialidad a través de medios heterodoxos. El alambre en esos objetos constituia un
elemento asociado a lo corporal. Dicho material, adosado a estructuras ceramicas con
sus connotaciones procesuales de tierra, fuego de coccién, colaboraban en otorgar a
esas instalaciones fuertes caracteristicas orgénicas con significados sociales y de género.
Es frecuente ver en el conjunto de su obra la inclusién de palabras. Las expone en
catalogos de sus muestras, conforman su obra, en tanto configuran reflexiones en prosa
poética que se involucran conscientemente en su proceso creativo, de manera que vie-

1 Gertrud Goldschmidt (Hamburgo, Alemania 1912-Caracas, Venezuela, 1994). Su produccién artistica se centré en obra
gréfica y tridimensional de caracter estructural y organico; utiizo el alambre como linea en el espacio.

PAGINA ANTERIOR

Sin titulo. Lépiz de grafo. Detalle de foto p. 26.




Un libro. Libro de artista. De la Periferia a la ciudad, 2007.
Papel, 20X 13x 3 cm Cerémica con alambre y adhesivos, 5 x 2 cm por pieza
Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo.
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mundo de la naturaleza, de los arbolesy de los bosques. También abre otros mérgenes para
laincredulidad, la vacilacion y la conjetura. Auna representacién con imaginacion. En la
exposicion que realiz6 en 1999 en el Centro Municipal de Exposiciones ya en la propuesta
inicial hay un sistema de razonamientos y expresiones de compleja contraposicién.

Ha hecho asimismo propuestas de indole més conceptual, al especular con referentes que
requieren una lectura mas compleja. Eso sucede con su particular version de la obra culmi-
nante de Jean Auguste Dominique Ingres, La apoteosis de Homero (La apoteosis de Homero,
segdn Ingres, tinta, témpera y acrilico sobre lienzo. 324 x 248 cm.). Esa obra fue exhibida

enla Galeria Lezlan Keplost, un espacio de arte alternativo y eventos expositivos creadoy
dirigido por el artista uruguayo Osvaldo Cibils que funcion6 entre 27 de abril de 2001y 27
de setiembre de 2002

£n sus palabras, «la idea era subvertir el mundo clasico con elementos no cldsicos». Por
ello recreo en formaidiosincrasica el célebre cuadro con sellos de imagenes de moscas.
Desacraliza la obra tan clasica, dedicada a tantos personajes célebres. Esos sellos van gene-
rando las imagenes que se pueden ver delejos.

€l cuadro original de Ingres intenta demostrar que con el arte se inmortalizan las personas.
Las imagenes de las moscas de Verges Rilla demuestran lo contrario:inquietud, muerte
deinsectos, destruccion de lo clasico. La contradiccion de alabar y destruir o burlar. Estos
insectos muestran esos elementos clave de su trayectoria que son la inquietud, la contra-
diccién de la composicion arménicay la vanitas y el memento.

Otro elemento de proximidad es que Verges Rilla suele romper las imagenes para frag-
mentarlas, borronearlas, superponerles grafismos, desfigurarlas o agregarles rasgos que
las apartan del canon de la belleza clasica, como ya lo hizo en Tan lejos y tan cerca en la
Primera Bienal del Mercosur cuando solo tenia 22 afios. Luego lo continué en otras series
yahora lo hace con los dibujos de drboles y bosques. En la exposicién de 1999 en el Centro
Municipal de Exposiciones, en las obras en blanco y negro domina muchas veces la pincel-
ada gruesay gestual del expresionismo abstracto, las manchas se intensificany los rostros
devienen cada vez més enigmaticos, misteriosos y evocativos. En algunos casos la figura
estan fantasmatica que desaparece atrés de las manchas. En otros, queda invadida por la
negritud. En ocasiones la imagen queda completamente destruiday la invade el azar delas
manchas y del automatismo de los juegos pictoricos. El esquema del retrato se rompe y el
punto de origen queda mas remoto que en sus obras anteriores. La alteracion es un tema
clave, asi como lo son las alternancias y las paradojas.

La Apoteosis de Homero
segun Ingres.

Tinta, témperay acrilico
sobre lienzo.

324x 248 cm.

2002:2002,

The apotheasis of Homer by
Ink, gouache and acrylic

326x268cm.
2001-2002.

Mientras Apolo no estd.

Pastel sobre papel kraft.

140x 100 Cm.
2010,

While Apollo is away
Pastel on kraft paper.

2010.

En La apoteosis de Homero de cerca solo se ven las manchas dejadas por los sellos que
crean unailusion éptica y actéan como un conjunto inquietante y perturbador. En cierta
manera eso también sucede en esta serie de arboles y bosques. De lejos se puede recon-
struir las imagenes, de cerca son trazos y superficies.

Los recursos de contradecir la representacin surgen también en la serie «Los Pinochets».
En ella aparecen seres poderosos inspirados en el sangriento dictador Pinochet, de Chile,
yen el cuento Pinocho (narices muy largas, finas y siniestras singularizan los personajes).
Através de diversas figuras Verges Rilla reflexiona sobre la crueldad, hipocresfa, falsedad,
engafioy fraude en los Pinochos/Pinochets de este mundoy ala vez en algunas obras de
esa serie como las que integraban su muestra en Plataforma MEC Plan Fénix: «Los medios»
(2009)y las que continu6 posteriormente. Desaffa varios aspectos de la representacion. In-
terrumpe las imagenes con gestos, grafismos, manchas y deja rostros sin terminar, apenas
esbozados entre diversos trazos o los transforma en un pattern repetitivo pequefio que de
lejos parece abstracto: recién de cerca se ven las formas y figuras. Sucede eso en Sin titulo,
acrilico sobre tela, 200 X 200 cm, 2009; en Sin titulo, l4piz de color sobre papel 60 x 90 cm,
2010, para citar dos ejemplos. En Mientras Apolo no estd, pastel sobre kraft 140 x 100 cm,
2010, los rostros se entremezclan con hojas y ramas de la naturaleza y la percepcién hace
que se confundan unos con otros. Verges Rilla parece hacer alusion a la cancién popular de
las rondas infantiles Juguemos en el bosque mientras el lobo no esta, pero al mencionar a
Apolo en el titulo se refiere al dios griego del sol y la luz de la verdad. Gracias a él los hom-
bres son conscientes de sus pecados y pueden purificarse; regia las leyes de la religién y las
constituciones de las urbes, era simbolo de inspiracion profética y artistica. Los personajes

maléficos creados por el artista estan muy lejos de Apolo.
Tampoco es una novedad la violencia gestual y el uso del blanco y negro. Empled ya en
algunas obras la violencia gestual de las pinceladas sumadas a zonas puntillistas y de

manchas. Trabajé en algunas series con un reduccionismo cromatico total: blancos, negros,
grises. Ambas caracteristicas se pudieron ver en las muestras del Centro Municipal de
Exposiciones, en el Premio Paul Cézanney en la exhibicién del Ministerio de Educaciény
Cultura (mec).
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Enredadera en Obligado 1250,
pastel sobre papel Ingres Fabriano
100

Vine at Obligado 1250
Pastel on Ingres Fabriano paper
100 70 cm.

2003




Cuando los visitantes se encuentran con las nuevas obras de Martin Verges Rilla en la ex-
posicion que realiza el Museo Nacional de Artes Visuales (mnav) pueden pensar, en primera
instancia, que el artista ha realizado un cambio profundo. Porque en lugar de retratos

y variantes de rostros humanos se encuentran con una serie dibujos en blanco y negro
dedicados a arboles y bosques. Empero, el cambio esta en el motivo que aborda: temas de
lanaturaleza. Pero no se registra el alejamiento de sus series anteriores en la esencia de su
discurso estético.

Martin Verges Rilla continua plasmando reflexiones sobre la pintura, la verosimilitud, la
verdad, la ilusion, el control y el descontrol y las posibilidades y limitaciones de asimilar la
realidad.

Apariciony desaparicién, bellezay monstruismo, representacion y abstraccion, represen-
tacién y automatismo, blanco y negro, cromatismo y uso del blanco y negro, alto y bajo,
pequefio y grande, lleno y vaclo, figura y sombra, calidez y fealdad, vida y muerte, suefio
einsomnio, quietud y alteraci6n, cuerpo y forma invertebrada, ser natural y ser humano,
naturalismo y realidad imaginada son algunos de los sistemas paradéjicos que siguen
siendo explorados por este artista fascinado por los contrastes y las ambigiedades.
Estavez se dedicaa drboles y bosques pero esencialmente prosigue con sus reflexiones
artisticas y sus expresiones ya evidenciadas en sus retratos.

* Bl arbol que mueve a algunos a l4grimas de felicidad es en los ojos de otros solo una cosa verde que se interpone en el
‘camino. Algunas personas ven a naturaleza como algo ridiculo y deforme [y aun algunos no ven la naturaleza. Pero para

los ojos de a persona de imaginacidn a naturaleza es en'i imaginacion.

sin Titulo.
Pastel sobre Canson Mi-Tentes.
9.7 cm

Sin Titulo (Detalle).
Acrilico sobre lienzo.
200% 200 cm.

2009,

(Untitled)
Pastel over Canson Mi-Teintes.
21x297 em.

|
9,
005,

(Untitled, detail)
Acrylic on canvas.
200X 200 cm.

2009,

Arboles

Los drboles jugaron siempre un papel estelar en la Historia del Arte. Casi todos los artistas
en algin momento de su trayectoria los han estudiado, bocetado, dibujado, pintado o foto-
grafiado. ¥ algunos les han dedicado series completas como Claude Lorrain, William Turner,
Richard Wilson, William Blake, Paul Cézanne, Van Gogh, Piet Mondrian, Henry Moore, Lou-
ise Bourgeois, William Kentridge, Tacita Dean, Thomas Cole, Magdalena Abakanowicz, Andy
Goldsworthy, David Hockney, entre tantos otros.

Martin Verges Rilla se inserta en esa tradicion desde un punto de vista idiosincrasico. La
idea primaria surgi6 cuando estaba visitando un bosque de Rocha, cerca de La Pedrera.
Aunque las representaciones y dibujos imaginativos de esta exposicién no son de aquel
paraje sino fundamentalmente de Montevideo, el bosque de Rocha fue sabre todo un deto-
nador para empezar esta serie. Verges Rilla tuvo alli una especie de vision de como podria
ser una préxima serie creativa.

Cuando comenz6 a abordarla recorrid las calles de Montevideo y se encontré con especies
quele llamaron mucho la atencin en diversos emplazamientos de la ciudad: el estacio-
namiento del Estadio Centenario, enfrente de la Casa de Gobierno, ejemplares en diversas
plazas y veredas. Registr6 en bocetos acacias, plétanos, timbés, tilos, sauces, eucaliptos.
Dibuj6 del natural, i otros referentes y no utiliz6 fotografias. Cada rbol bosquejado
tiene una anécdota, un relato de c6mo fue el encuentro y qué fue lo que le llamé la aten-
cion. Como un artista tradicional bocetd y dibujo al aire libre, enfrente del tema, sur fe
motify en plein air.

Dispone esos primeros bocetos y estudios uno al lado del otro formando una composicion,
o cual genera una continuidad especial y una configuracién visual.

Apartir de esos estudios del natural inicia una serie de dibujos de enorme tamafio. A me-
dida que crea nuevas obras se interna en el terreno de la imaginacin.

Estudio del timbo

Nudos y formas retorcidas, elementos vivientes, irregulares y variables, con formas plenas
de accidentes, con sus cambios y asimetrias atraen a Verges Rilla cuando observa el timb6
protagonista de un gran dibujo. Se entrega gozoso a las expresiones orgnicas de la natu-
raleza. Su ojo se ve imantado por los flujos y la flexibilidad de lo biomérfico frente a este
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Pinoen Rocha.
Pastel sobre papel
papel esbozo Canson XL.
297x42cm.

2014,

pine tree in Rocha
Pastel on paper

Canson XU sketching paper.
297 x42€m.

2014

Pinoen Rocha.

Pastel sobre papel
papel esbozo Canson XL.
297x42cm.

2014,

Pine tree in Rocha
Pastel on paper

Canson XL sketching paper.
297 x42cm.

tetion
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Timbd en Avda. Venzano s (Detalle)
Carbon de Timbo sobre papel
“C’AGrain Canson.

225 X250 cm

200,

(Timb6 tree on Benzano Ave. w/n, detail)
Timb6 charcoal on “C’A Grain

Canson paper.

225x150 Cm.

201,
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Tomando medidas para Un Largo Camino
acasa

Facultad de Veterinaria Universidad de la
Repiiblica

14 de Agosto de 201:

fotos: Guille Stoll y Martin Verges Rilla

(Taking measures for A Long Way Home)
School of Veterinary Universidad de la
Republica (Uruguay).

August 14, 2013

photos: Guille Stoll and Martin Verges
Rilla

Un Largo Camino a Casa.
Lana

Dimensiones variables.
2034

(A Long Way Home)
Wool.

Variable dimensions
2034
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EL
TRABAJO
DEL
HIERRO

1 EL TRABAJO DEL HIERRO

Elmetal a lo largo de la historia

En la cultura humana, el conocimiento de los metales y de las formas para
trabajarlo sefialaron el avance de la civilizacién en el dominio de las materias
primas que ofrece la naturaleza. Sobre la importancia que el metal adquirié, dio
testimonio a principios del siglo XIX el denominado “sistema de las tres edades”
del danés Christian Jiirguensen Thomsen, quien calific los hallazgos arqueold-
gicos como pertenecientes a la edad de la piedra, del bronce o del hierro (Daniel,
1986). Esta clasificacién se basé en el material ms caracteristico de cada épocay
que supuso un salto en las habilidades de diversas culturas.

El uso de los metales y en particular el del hierro ha acompafiado el desarrollo
de las actividades del ser humano, al punto que los cambios provocados a partir
desu imiento marcaron d logicas, siendo prota-
gonista de hitos a lo largo de la historia de la humanidad.

Sin embargo, el manejo del hierro no fue patrimonio de todas las civilizacio-
nes antiguas, siendo para algunas de ellas un material exético. El antiguo Egipto

conocié las técnicas para el trabajo del cobre, el bronce, la plata y el oro, pero
no exploté yacimientos de hierro. En la tumba de Tutankamén se encontrdé un
puiial con hoja de hierro cuya factura se atribuyé a los hititas, pueblo con el cual
mantenian relaciones comerciales y que estaba mds familiarizado con el trabajo
de este metal. Si bien las piezas ms refinadas se hacfan en Egipto con oro y plata,
también se conocen amuletos y figuras de bronce. A su vez, los egipcios se distin-
guieron por el uso de una aleacién llamada “electro”, combinacién de oro, plata y
cobre. Elarmamento se fabricaba con bronce, un metal mds blando que el hierro.
La incorporacién de trabajos en metal a la arquitectura se basé en la aplicacién
de chapas a los “piramidones”, —forma de pirdmide en lo alto de los obeliscos—,
y alas puertas de los templos.
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Imagen del Tratado de
Re metallica

de Georgius Agricola,
1556

La fragua de Valcano por Diego Rodriguez
de Silva y Velizquez

Oleo sobre tels, 223 x 290 cm, 1630,

Museo del Prado, Madrid.

21
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Portén de acceso. Quinta de Raffo, hoy
Museo Blanes. Gapurro, 1870.
Armazén estructuraly pancles

88

1| HERRERIA ARTISTICA EN URUGUAY

bilidad del conjunto y asegurar los puntos de unién con los restantes elementos.
Acompafian frecuentemente a este armazén estructural general paneles y ele-
mentos it que p los espacios, reconstruyen los
diferentes planos de las piezas al mismo tiempo que construyen con su trazados
y motivos los elementos decorativos principales.

Eugeéne Viollet le Duc (1854) en su diccionario razonado de la arquitectura

facilita el reconocimiento del armazén estructural y los paneles al estudiar deta-

Iladamente una de las rejas de la catedral Notre Dame du Puy considerada para
el autor como un ejemplo destacado de herreria de la Edad Media. En nuestro
medio, pueden identificarse cada una de las partes mencionadas en mdltiples
ejemplos. En el caso del portén de acceso al Museo Blanes es posible reconocer
en sus hojas moviles el armazon estructural perimetral conformado por paran-
tes verticales de seccién cuadrada y travesafios en planchuela de seccién rectan-
gular dividiendo dos sectores. El inferior se compone de una faja con motivos
circulares y una serie de planchuelas que siguiendo diagonales se entrecruzan
regularmente. El superior, limitado inferior y superiormente por la misma franja
de motivos circulares que el panel inferior estd dominado por barras de seccién
circular decoradas por macollas a media altura y rematadas por puntas de lanza.

Bsta forma de construir las grandes piezas por paneles unidos al armazén es-
tructural permite inferir la secuencia de armado del conjunto y conduce a obser-
var diversos aspectos de interés. El primero de ellos responde a la modulacién de
los paneles que explica el trabajo en serie que se lleva adelante cuando se trata
de cubrir grandes extensiones o cuando es necesario resolver piezas complejas
en que el despiece debe ser cuidadosamente estudiado. En tal sentido resultan
de interés los datos acerca de cantidad y tipo de piezas, ademis de las secciones
de barras empleadas que se incorporan en los catélogos de los grandes talleres,
acompafiando los dibujos de las piezas, como el que se muestra en la figura si-
guiente.
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Edificio London Paris. Adams, 1905

1| HERRERIA ARTISTICA EN URUGUAY

Jockey Glub. Garré, 1920
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Un ejemplo significativo es el Palacio Piria (Isola y Armas, 1928) en la ca-
lle Treinta y Tres de la Ciudad Vieja, un edificio de apartamentos para renta y
oficinas que utiliza recursos cercanos al clasicismo en su composicién como la
organizacion tripartita, la simetria y la loggia que remata el edificio en su dlti-
mo nivel. Sin embargo, elementos ornamentales como la herreria artistica, los
bajorrelieves y acanalados lo posicionan dentro del art déco. En el caso de la
ornamentacién aplicada en hierro, balcones curvos y barandas metalicas se com-
ponen de espirales, rombos, lineas rectas y onduladas que se entrecruzan.

Su puerta de acceso, a través de la que se divisa el hall que también ofrece una
lectura art déco, tiene un tratamiento muy particular y en la que se observa la
influencia de la puerta de Georges Vinant para el Pabellén de Correos y telégra-
fos la Exposicién de Paris. No es de extrafiar que se haya tomado ese modelo si
se considera que esa puerta aparece en uno de los catdlogos sobre herreria artis-
tica vinculada a la exposicién de Paris, que se encontraron en la biblioteca de la
FADU. La fecha del permiso de construccién de este edificio data de 1928 y como
mencionamos se tiene la certeza que los catlogos estaban en el pais en 1927 y
eran accesibles al péblico.

El disefio de la puerta de hierro y vidrio es casi idéntico a la de Vinant con la
diferencia de que el paisaje aéreo sobre el dintel en el caso de la francesa estaba
vinculado al programa del edificio con postes del telégrafo. En el caso del Palacio
Piria, el paisaje disefiado en metal estd reformulado combinando motivos abs-
tractos y figurativos propios de la modalidad déco.

Este edificio al que en el inventario de Ciudad Vieja de 1983 se le habia asig-
nado un grado 0 de proteccién patrimonial, o sea cuya sustitucién se considera-
ba beneficiosa, pasé en el afio 2000 a obtener un grado 3: edificio que debe ser
conservado.

Este cambio de valoracién lo han experimentado varios edificios de inspira-
cién art déco, como los anteriormente mencionados, que no fueron estimados

Palacio Piria. Isola y Armas, 1929
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INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO

José Enrique Rodé 1875, Montevideo

ORIGINALES DEL EDIFICIO

Adfio: 19051911
Propietario: Estado Uruguayo
Programa:

ducativo

INTERVENCIONES
POSTERIORES

Afio: 2009
Propietari
Programa: Educativo

Estado Uruguayo

Arqitecto: Alfredo Jones Brown
Constructor: MOP.
Herrero / Artista: Andrés Mang.

RESENAS DE AUTOR

Arquitecto:
Alfredo Jones Brown (1976-1950)
Director de Arquitectura del MOP,
responsable del primer programa de
edificacién escolar. Disenié Ia Escuela
Alemaniay el Edificio Rex, entre otros.

Herrero / Artista:
Andrés Mang. Alemin, instalé en
2895 su taller de los mayores en
Montevideo-

Obras: AFE, Hospital Espafil, Teatro
Urquiza,entre otros.
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OTROS DATOS DE INTERES

Proteccién patrimoniak
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Arquitectos:F Jlet,

Diego Neri
Arquitectos: Programa MEMFOD,

Beatriz Tanca

Restaurador: S/d
RESENAS DE AUTOR
Arquitectos:
Collet-Neri y

Ocupa una manzana céntrica a lado del
edificio central e la Universidad. Con
una estructura de claustro de doble patio,
se resuelven en tre niveles los requisitos
funcionales de ensefanza secundari:
en una composicién de base académica
Se incorporan recurrencias formales del
repertorio lingistico del art nouveau,

Inter-
vinieron las Catedrales de Montevi-
deo, Canelones y Florida, entre otros
Programa MEMFOD: Oficina de
arquitectura ANEP Codicen.

los diversos
elementos ornamentales que s
en el edificio, entre los que se destacan los

ncuentran

detalles de herreria.
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de obtencién del metal y no debe confundirse con el hierro forjado que alude a
una técnica de trabajarlo.

Finalmente, resulta de interés mencionar el excepcional desarrollo registrado
a partir del convertidor desarrollado por Bessemer a fines del siglo XIX en la pro-
duccién de distintas variantes de aceros con propiedades mecénicas y quimicas
superiores a la de los hierros que los antecedieron.

Con relacién a las técnicas tradicionales para dar forma o fabricar piezas de
hierro en caliente, se reconocen principalmente dos: la forja y la fundicién. Am-
bas, han sido empleadas desde los comienzos del uso del hierro como metal y al
igual que la produccién de éste, su evolucién ha sido diferente dependiendo de
las distintas civilizaciones y temporalidades. En la actualidad las dos contintian
vigentes, en el caso de la forja, la técnica mantiene los procedimientos, herra-
mientas y habilidades asociadas al oficio y saber del herrero con una impronta
més tradi 1. Por su parte la dicién ha do nuevos 1

La forja requiere en primer lugar del calentamiento del metal para llevarlo a
su estado de deformacién pléstica a partir del cual y por efecto de la aplicacién
de fuerzas se consigue dar forma, hacer perforaciones, dividir o unir barras. For-
jar insume tiempo, destreza manual, herramientas especificas y un vasto conoci-
miento acerca del comportamiento del material en sus distintos estados.

Los elementos fundidos se obtienen vertiendo hierro derretido en moldes es-
pecialmente disefiados para obtener la forma deseada. Durante la Revolucién
Industrial se instalaron en paises como Inglaterra y Francia gran cantidad de
fundiciones que permitieron abastecer la enorme demanda de piezas utilitarias,
estructurales y decorativas gracias a la posibilidad de reproducir moldes

El proceso requiere en primer lugar del disefio y de la ejecucién del modelo a
duplicar (el positivo del molde) para lo cual se empleaba madera, yeso, cobre, zinc
u otros dependiendo del formato de la pieza y de la cantidad de usos esperados.

El molde tradicionalmente se conformaba en el piso o en una caja de made-

| EL TRABAJO DEL HIERRO

Fundicién de hierro

ra que contenia una mezcla de arcilla y otros componentes, capaz de mantener
la forma a moldear y de resistir las altas temperaturas del hierro. Segtn sea la
forma, el molde se compone de dos mitades las cuales una vez cerradas deben
conformar un vacio correspondiente al negativo del modelo. Si ademds la pieza
es hueca requiere de un nicleo o noyo para definir el espesor. También se deben
prever orificios para verter el metal derretido y permitir la salida del aire. Una
vez colado el hierro y enfriado, se desmolda cuidadosamente y con la ayuda de
cinceles se retiran las rebabas.

El destacado arquitecto frances Charles Garnier (1825-1898), defensor de la
capacidades del hierro fundido, afirmaba que los logros obtenidos por las fun-
diciones permitian crear piezas de excelente calidad artistica, que alcanzaban la
perfeccién de las mejores esculturas de bronce. La Opera de Paris (1875) es un fiel
reflejo del uso intensivo y de calidad de este material.

25
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VALOR PATRIMONIAL DE LAS FACHADAS
EN LA ARQUITECTURA URUGUAYA
MONTEVIDEO ENTRE 1870 Y 1940

ERNESTO BERETTA | MIRIAM HOJMAN | GIANELLA MUSSIO

TATIANA RIMBAUD CAROLA ROMAY VERONICA ULFE
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MEMORIA ORNAMENTAL EN LA CIUDAD

Montevideo suntuosa

Las calles de i una imagen c da por edificios
cuyos elementos ornamentales responden a las distintas visiones estéticas —y
éticas— de la cultura de diferentes épocas. La utilizacién masiva de elementos
ornamentales artesanales aplicados a fachadas puede ubicarse entre las dltimas
décadas del siglo XIX —en dencia con el gran d o artesanal pro-
ducto de las intensas corrientes migratorias de la época— hasta los afios cuarenta
del siglo xx. Este fenémeno se enmarca en un pais joven con una sociedad en
transformacién, donde la arquitectura se consolida como una de las manifesta-
ciones de la cultura més trascendentes realizadas por el hombre.

Sin embargo, la 6n en la uruguaya se -
midamente desde el siglo XVIII, aunque de esa produccién se conservan actual-
mente muy pocos testimonios. Montevideo, concebida inicialmente como plaza
fuerte, debié muchas de sus obras a los ingenieros militares de la corona, més
interesados en los aspectos précticos y en la solidez de las edificaciones que en
su ornamentacién.

Ademds, al tratarse de una poblacién de valores austeros, con sectores pu-
dientes vinculados a las grandes propiedades territoriales y al comercio pero sin
titulos nobiliarios y alejados de los grandes centros artisticos virreinales, la orna-
‘mentacién escultérica y pictérica realizada en plaza fue puntual. Por otro lado,
la etapa de primer crecimiento de la ciudad se engloba dentro del reformismo

el d

ilustrado t que 6 como modelo
el estilo neocldsico. La sobriedad y la escasa ornamentacién del modelo resul-
taba también més prictica y econdmica. La capilla del Hospital de la Caridad
(hoy Hospital Maciel), las fachadas del Cabildo y de la Catedral, y la Puerta de la
Ciudadela ejemplifican esta caracteristica.

Avanzado el siglo XIX se produjo un intenso crecimiento poblacional oca-
sionado por los frecuentes arribos Los inmi d i
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y seis o mis edificios en construccién, muchos de ellos de altos. Las grandes zanjas
que existian hace algin tiempo por esa parte de la ciudad han desaparecido como por
encanto y en su lugar se ven bonitas casas de arquitectura moderna (La ciudad nueva
aumenta, julio de 1861).

Se establecia de esta forma, ademés, un contraste con los modos de vida tra-
dicionales, asimilados a la barbarie y al salvajismo:

Al dejar Montevideo parece que nos sumergiéramos de golpe de la més alta civilizacién

Esquina de s calles Rincén

3 o Carlos Gamer, amte. de la época actual a la semibarbarie de la Edad Media. La muy hermosa ciudad, con sus
fiora 1901 plazas, bulevares, clubs, teatros, tranvias y toda clase de lujo y comodidad no difiere en
nada de una gran capital europea; no hay nada en la indumentaria o costumbres del
pueblo que los distinga de los habitantes del viejo mundo (Christison, D, 1880, citado

en Museo Histérico Nacional [MHN], 1977, p. 686)

Durante los ultimos afios del siglo XIX y los primeros del siglo XX se profundi-

26 el proceso de modernizacién, acompaiiado por una profunda transformacion
enla sociedad. Se produjeron importantes cambios en los valores y las costumbres
cotidianos que siguieron el proceso de insercién del pas en el mercado mundial.
Este perfodo se caracteriza por el crecimiento demografico y el descenso de la

lid: islaciones laborales, la 6n del Estado sobre lo

privado, el orgullo olimpico, la reforma moral, la secularizacién y la idea de cercania
social, entre otros factores (Gaetano, 2000). Ademis, se aliments el culto a la excep-
cionalidad a nivel mundial y con énfasis en el escenario latinoamericano: «una expe-
riencia impar en el cuadro de las casi veinte naciones que al sur de los Estados Unidos
cumplian a tropezones su trayectoria histérica» (Real de Aztia, 1964, p. 21).

Los sectores dominantes —clases altas, empresarios y gobiernos— propicia-
ron el impulso de Montevideo como ciudad a la europea en cuanto a su desarro-
Tlo urbanistico y su arquitectura ptblica y privada. También adherian a la idea

Taller Alonzo
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de Montevideo como ciudad turistica y balnearia, en la cual la calificacién de los
espacios publicos, parques y lugares de ocio eran muy importantes. La capital se
enmarcaba en el proyecto de pais modelo, con una sociedad cosmopolita, joven y
pujante, a todas vistas afrancesada.

Batlle y muchos de los dirigentes colorados que lo apoyaron en el 900 privilegiaron
con mucha fuerza el proyecto de refundar Montevideo. [..] Se buscaba que la capital
del pais modelo fuera ella misma modélica, en términos de expresién acabada de mo-
dernidad, belleza, y hasta grandiosidad republicana, nunca imperial. [..] Al igual que en
el plano ideolégico, cultural y educativo, la matriz de esa reforma urbana era francesa;
hubo muchos arquitectos europeos de gran destaque entre quienes construyeron mate-
rialmente esa nueva ciudad (Caetano, 2012, p. 29),

La apariencia de la fachada era de tal magnitud que su ornamentacién era
analizada en todos los permisos de construccién solicitados para edificar en
Montevideo. Los proyectos podian ser observados o rechazados por la Comisién
de Bstética creada para ello si esta consideraba que la fachada no correspondia
con los criterios de belleza valorados en la época. La ornamentacién jugé un pa-
pel primordial en la imagen de esa ciudad moderna.

En Uruguay se consolidé una matriz ciudadana sélida y perdurable susten-
tada por una sintesis republicana y laica. El batllismo impulsé una estrategia de
reforma y transformacion hacia una sociedad moderna. Los avances técnicos se
sucedian a gran velocidad en Montevideo —electricidad, automévil, cines, etc.—,
y colaboraban para instalar la sensacién de cambio vertiginoso, de avant-garde,
con la mirada puesta en el futuro. Sin embargo, esta transformacién fue hibrida
y se manejé en una constante dialéctica entre cambio y permanencia, donde la
contradiccién entre modernidad y tradicién se resolvié sin enfrentamientos.

La aceptacién de una modernidad permisiva, con cierta persistencia del
eclecticismo, se vio reforzada por el pensamiento de intelectuales como José

Talleres de la Compafiia de Materiales de
Construccién, para Ia construccion del
Palacio Legislativo, 19151925
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LA DIMENSION MATERIAL

Balaustrada en acceso

el antepecho, su funcion no es esa, sino simplemente completar el sector vacio
bajo aquel. La tradicién indica que los balaustres se separan a una distancia igual
a medio ancho de la pieza, aunque evidentemente esta regla no siempre es res-
petada y pueden verse balaustres colocados uno contra el otro o separados en
proporciones que superan la regla tradicional.

Los pilones macizos que flanquean la sucesién de balaustres son quienes
reciben el peso del antepecho y estin en general también ornamentados en

‘Tambanillo en forma
de frontén curvo con
timpano ornamentado
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Iglesia de San Juan Bautista
. iniy Durén Veiga, 1917
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PORTADA CEMENTERIO CENTRAL ORNAME!
EN FACHADA

Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo

OBSERVACION
Material de terminacién general
Mortero sin pintar Il

Mortero pintado  []

ESTADO DE CONSERVACION:
Bueno [] Aceptable W Malo []

RELACION ORNAMENTO-
ARQUITECTURA SOPORTE:

El conjunto ornamental acompafia el
caricter clisico del edificio. Las dis
tintas imégenes se asocian al relato
religioso cristiano. El ornamento cen-
tral ubicado en el eje de simetria rige
Ia fachada sobre la puerta principal
Es un relieve figurativo enmarcado en
un medallén cireular y varias formas
tetralobuladas concéntricas, una de
ellas perlada.

ELEMENTOS (FORMA):
Antropomorfa Ml Vegets! M
Animal [ Abstacta []

Otro

ELEMENTOS (COLORES):

Monocromatico (gris)

TECNICAS:
Esgrafiado [ Relieve  []
Taler M Oba M

RELATO ICONOLOGICO:

Nacional [] Indigena [] Religioso [l

Mitico [ Hermético [] Decorativolll

NTOS. DATOS GENERALES

VALORACION ICONOGRAFICA-
ICONOLOGICA:

En el remate de la fachada al centro,
una escultura con la imagen de Dios
Padre recogiendo a su hijo muerto,
mérmol de Juan Manuel Ferrari,
sustituyé al campanario original. A
sus costados cuatro dngeles «que
ofician como mediadores divinos».
Los dos de los extremos tienen

las alas extendidas, representan la
resurreccién y los otros dos con las
alas plegadas, la reflexién. Sobre la
puerta principal, un medallén con
un relieve de Dios Padre con sus
brazos abiertos «en clara alusién a
la recepcién del alma de los muer-
tos» (Barriola y Mendizébal, 2015).

Bibliografia:
Barriola, Rey y Mendizabal.
Montevideo Afuera. Montevideo: El
Pafs, 2015

FICHAS DE REGISTRO.
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CameL

BotoN

Elemento ornamental circular que re-
cuerda el fruto de un castafio de la India
abriéndose. Se lo denomina también
botdn de flor. Por extensién, se aplicaa
todo ornamento circular de dimensiones
reducidas y relieves concéntricos.

GAIREL

Elemento ornamental colgante, en forma
de ligrima o sucesién de hojas apifiadas.
Se lo emplea frecuentemente en los capi-
teles, cayendo sobre el fuste de la columna
o directamente sobre el paio.

CaprTEL

Parte superior de la columna o pilastra
que contribuye a determinar el orden
arquitecténico. Heredados del mundo
clisico son el capitel dérico, jénico, corin-
tio, toscano y compuesto. Bl eclecticismo
sumé capiteles nuevos inspirados en la
arquitectura egipcia, como el lotiforme o
de fantasia, que puede incorporar figuras
animales o humanas o combinar sucesién
de molduras diversas.

CHAMBRANA

Conjunto de molduras y ornamentos que
acompafian el perimetro de puertas y
ventanas. Puede desbordarlo y extenderse
sobre el pasio.

GLave

Pieza central con forma de cufia enla
calminacién del arco. En su origen, de
cardcter funcional, ya que mantiene al
resto de piezas o dovelas en su lugar. Se
constituys como elemento ornamental al
afiadirsele motivos animales y vegetales.

Por extensién se denomina asi a todo

Coron

GLosARIO

elemento decorativo con esta forma situa-
do encima de una puerta o ventana.
Coron

Blemento ornamental en forma de cdliz

o copa de grandes dimensiones utilizado
como ornamento sobre balaustradas o en
nichos. Puede ser liso o estar decorado con
escenasy elementos de la fauna,la floray.
lamitologia.

CornuGoPIA

Motivo ornamental que reproduce el mi-
tico cuerno de la abundancia —el cuerno
que, jugando, el dios Zeus, siendo nifio,
arrancé a la cabra Amaltea—. En compen-
sacién, el dios atribuyd al cuerno el don
de la abundancia, por lo que siempre est

Gorona

DENTICULOS

CoRNUGOPIA

DENTICULOS

ALEGORIAS

pleto d , flores y riquezas de todo
tipo.
CORONA

Blemento ornamental redondo u oval
compuesto de flores y follaje, envuelto en
cintas que simulan mantener unidos los
distintos elementos

DeTicuLOS

Blemento ornamental lineal formado por
una sucesién de pequefios blogues cubicos
o dientes.

BLEMENTOS ANTROPOMORFOS

Se denominan asi aquellos que incorporan
figuras humanas completas o incompletas.
Se reconocen entre ellos:

ALEGORIAS: figuras que simbolizan em-
presas, vicios y virtudes humanas, como la
agricultura, la industria, I abundancia, el

comercio, las artes, etcétera.

7
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Tiempos Modernos
Arquitectura Uruguaya afin a las
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CULTURA MODERNAY SOCIEDAD

AVANCES Y RETROCESOS (1940-1945)

El13 de diciembre de 1939 la poblacién de Montevideo asisti6 con asombro a
un acontecimiento, que aproximé a sus costas, dramaticas escenas navales de
la Segunda Guerra Mundial (1939-1945) *. En efecto a una distancia lejana pero
visible, los uruguayos pudieron presenciar el desarrollo de la Batalla del Rio
de la Plata, en la que el acorazado aleman Graf Spee culming averiado en el
combate con tres embarcaciones britanicas (Achiles, Ajax y Exeter) #, a los pocos
meses de comenzado el conflicto bélico.

La Segunda Guerra Mundial repercuti6 favorablemente en la economia
uruguaya. Esa situacion permitié acumular importantes deudas de los
principales paises beligerantes que facilitaron su uso ulterior con destino en
inversiones en Uruguay. Las consecuencias en materia politica, en el
intercambio comercial, la economfa, la sociedad y el acontecer cultural, fueron
muchas e importantes, como también lo habia sido la crisis internacional de
1929. Pero es justo reconocer que las consecuencias de la guerra fueron
bastante mas graves a las ocasionadas por la caida de la Bolsa de Valores de
Nueva York. Cinco afios después de la derrota de Alemania comenz6 la guerra

de Corea. A consecuencia de ello se le abren a Uruguay buenas oportunidades
de exportacin, proporcionando al pafs un periodo de prosperidad que tuvo su
mayor auge en los cincuenta y se fue diluyendo hasta fines de los sesenta.

En el desarmollo de este rabalo se Se adopta como fecha de  de bolsill". Ademas etaban un 20%
constat la necesidad de confinar e e Fanca  por gl i
area de estudio para hacerlo més e Inglatera declran I guerra a Ale-  do. E| Graf Spee Zarp6 en agosto de
abordable para el autor. Por tal moti.  mani. Por ol lado, se considera 1939, y actud como buque corsario
Vo se establecieron limites en los s como finalizacion a aida de Berln.  atacando barcos mercantes en el At
gulentes aspectos: ) Se ubled el pe- A consecuencla de los Tra-  éntico sur En a batala naval el GaF
tiodo de estudio que figua en el tados de Versalles, Alemaria se veia  Spee se vio darado, aundue aparen-
10 1940 ~1970; 2) Se excuyeronte-  Impedida de consirui barcos de un  temente las averias eran menores, y
mas vinculados al urbanismo y al or.  peso superio a 10,000 toneladas. En e refugid en el puerto de Monte-
Posecon deo. capindel
inclulr propuestas  cos. mayorau-  Gra Spee ordens a saida del pue
arquitectonicas de  depGsitos, tonomia y mas r3pidos (por ser mas 1o, y o hizo dinamitar para impedit
galpones, talleres, estaclonamientos  chicos) quelos acorazados enemigos.  que cayera en manos enemigas

e gran magnitud. Por eso selos denoming "acorazados
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‘Bordes Recortados.
R.Rothfuss. A% 1946,

Mégquina it
1. Urcco. Ao 1945.

esa arquitectura, otro espititu, y la pintura ha de solidarizarse con él hasta el
punto de ser una sola y misma cosa [..]"” * “[..] el arte para todos, arte
humanidad, prolongacién de la arquitectura, queriendo ser todavia
arquitectura, no ya adherido al muro, sino queriendo ser el muro, en recintos
piiblicos, en bibliotecas y teatros, en templos, en escuelas y universidades, en
laboratorios cientificos y en conservatorios de misica.”

Pero el ambiente cultural de esos afios anidaba otras trascendentes
experiencias de firme adhesion a las vanguardias. En 1946 realiza su primera
exposicion en Montevideo el Movimiento Madi con sus propuestas
vanguardistas que sacuden el calmo ambiente montevideano. Se instalan en el
ambiente cultural uruguayo las primeras expresiones de un abstraccionismo
radical. Sus conceptos de avanzada van mas alla del impuro abstraccionismo
torresgarciano, y también de la abstraccién geométrica, incluyendo piezas
méviles que podian ser intervenidas por el pablico. En muchos sentidos sus
obras se adelantan en varios afios a ciertas experiencias internacionales, y
podria afirmarse que en algunos aspectos preanuncian al op-art y el cinetisimo.

En el grupo Madi de Montevideo participaban: Rhod Rothfuss, Rodolfo
Uricchio, Valdo Wellington, Adhemar Sanchez, Pérez Martella y Antonio Llorens.
El cambio de nombre formaba parte del ritual de ingreso al grupo; asi Carlos
Marfa Rothfuss cambié su nombre por Rhod Rothfuss y Rodolfo Troncone, pasé
allamarse Rodolfo lan Uricchio.

Mas adelante, en los cincuenta, se suman Marfa Freire y Horacio Faedo. Este
dltimo vivia en la ciudad de Colonia y era poeta; en los noventa se vuelca a la
escultura con piezas metalicas. Maria Freire (escultora) vivia en Montevideo y
daba clases de en ensefianza secundaria en Colonia lo mismo que Rhod
Rothfuss.

Este grupo pionero, integrado por artistas plasticos y poetas - uruguayos y
argentinos - que actda como disparador del abstraccionismo en nuestro medio,
habia publicado en Buenos Aires (en 1944) el primer ndmero de la revista Arturo,
y ya habia presentado el Manifiesto Madr. La revista Arturo se presentaba como
una publicacion de artes abstractas. A consecuencia de desencuentros el
colectivo inicial se fractura; por un lado se forma el grupo que lidera Tomés
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Maldonado (creando la Asociacion Arte Abstracto-Invencién) acompaiado por
Edgar Bayley (su hermano mayor), Hlito, Manuel Espinosa y Ral Lozza; por
otro lado se agrupan los que luego formaran el Mad. El catalogo de la primera
exposicion del movimiento Mad, en 1946 en Buenos Aires, aspiraba a englobar
poesia, literatura, pintura, escultura, dibujo, arquitectura, objetos, misica y
danza, siguiendo postulados basicos del Movimiento Moderno. Algunos de sus
participantes eral armelo Arden Quin, Gyula Kosice, Rhod Rothfuss, Martin
Blaszko, Valdo W. Longo y Diyi Laai otros artistas mas®. Obviamente los tres
primeros lideraban el grupo. Kosice en realidad se llamaba Fernando Fallick
que es una ciudad de Hungria. A su vez Carmelo Arden Quin en verdad era
Carmelo Heriberto Alves, de acuerdo a su partida de nacimiento.

Carmelo Arden Quin (1913-2003) fue un artista (nacido en Rivera) que se
vincula al surgimiento del grupo Madi en Argentina. Su radicacion en
Montevideo fue muy breve (de 1939 a 1940). Durante unos afios vive y expone
en Buenos Aires (de 1942 a 1948), y luego se radicd en Paris (en 1949). Ese
traslado perjudic las relaciones grupales ya afectadas por personalismos, y
se crearon dos polos enfrentados entre siz por un lado un grupo encabezado
por Gyula Kosice asentado en Buenos Aires; por otro el de Arden Quin, radicado
en Paris.

En el aiio 1948 los Madf realizaron una exposicién en Parfs, en el Salon des
Réalités Nouvelles, fue de gran trascendencia y se constituys en la primera
presentacién europea del grupo Madi. Confirmando el éxito de la primera
muestra, en 1949 exponen por segunda vez en el mismo espacio. Esta difusién
europea del grupo se corona con la exposicion que los Madi realizaron en 1958
enla Galeria Denise René (Parfs).

Los Madi concebian sus obras como invencién pura. La teorfa del marco
recortado, la disposicion coplanar, con piezas transformables (méviles y/o
articuladas), colores planos y homogéneos (sin claroscuro) y el abandono
radical del ilusionismo (se rechaza toda ilusion de la forma), son conceptos
que introducen y con los que se despegan del resto de los artistas plsticos
que actdan en el medio rioplatense. Rhod Rothfuss (1920-1969), protagonista
de primera linea de este grupo, escribe en la revista Arturo, un articulo en el
que plantea la redefinicion del marco y propone organizarlo en relacién a la
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obra (“marco recortado”), cuestionando su disposicién rectangular como efecto
residual del “cuadro-ventana” *.

Con motivo de algunas formulaciones (sobre el “marco recortado”) de Rhod
Rothfuss salen a la luz pablica inevitables discrepancias con el Taller Torres.
Garcia. Estas se ponen de manifiesto en el ndmero 14 de |a revista Removedor
(noviembre de 1946), en el que aparece un articulo firmado por Sarandy Cabrera
que intenta fundamentar contra el marco recortado (de Rothfuss) y rechaza el
concepto de invencion en el arte, tal como habia sido expuesto en la revista
Arturo. La respuesta surge de Tomas Maldonado, artista plastico y teérico
argentino, vinculado inicialmente al surgimiento del grupo Madf, en un articulo
del Boletin de la Asociacién Arte Concreto Invencién®, titulado “Torres Garcia
contra el Arte Moderno™. Estalla la polémica en el dmbito cultural rioplatense
con un estilo combativo propio de las vanguardias europeas, que sorprende a
muchos. Se trata de una confrontacién tripolar: el constructivismo
torresgarciano, el grupo Madi y la Asociacion Arte Concreto-Invencion.

La relacion amistosa de muchos afios de Rothfuss con Uricchio (eran vecinos
de barrio desde la infancia) le facilitaba las cosas al grupo de Montevideo,
encabezado por el primero, cuyo vinculo con Buenos Aires era Kosice. En la
década del cincuenta la relacion de los dos uruguayos se hace menos asidua
cuando el primero empieza a trasladarse con mayor frecuencia a Colonia.
Rothfuss muere en 1969, a los 49 afios. Rodolfo Uricchio decae en su actividad
durante varios afios, y reaparece en 1994 cuando después de cuarenta afios
present6 una exposicion individual 7.

En el ambito rioplatense de las vanguardias de la arquitectura, también se
producen cambios trascendentes. El arquitecto catalan Antonio Bonet, (que
habia participado en el IV y V CIAM) * se traslada a vivir en Buenos Aires en
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1938, evitando la dictadura franquista y el clima bélico europeo. En esos afios
se genera un entorno favorable (el constructivismo, el Movimiento Madr'y el
arte concreto), y propicio para las propuestas de avanzada. Bonet, junto a los
arquitectos argentinos Jorge Ferrari Hardoy y Juan Kurchan crean el grupo
Austral que se convierte en un protagonista central en el proceso de asimilacion
de las propuestas de actuacién vanguardistas.

Bonet conoci6 a éstos cuando trabajaban en el atelier de Le Corbusier (Paris,
1937). Alli incubaron la decisién de formar un grupo que después denominaron
Austral, con el propésito de divulgar las propuestas vanguardistas de la
arquitectura del Movimiento Moderno. En 1937 se habia desarrollado en Paris
el quinto CIAM, evento al que Bonet asisti6 y adhirié desde muy joven.

En la reuni6n inicial, en Buenos Aires, los integrantes del grupo designaron a
Bonet como presidente (lo que da una pauta de su liderazgo). Llegé a Buenos
Aires en abril,y en junio de 1939 el grupo Austral publica su primera declaracion
una suerte de manifiesto titulado Verdad y Accion, incorporado como encarte
de la revista Nuestra Arquitectura. Luego publicaron dos declaraciones més en
setiembre y diciembre, en plena efervescencia vanguardista. Al principio el
grupo alcanz6 un importante apoyo y llegé a alrededor de 25 personas, la
mayoria estudiantes de arquitectura, pero paulatinamente se fue desdibujando.
Austral tuvo una existencia que se extendi6 de 1938 a 1944, aunque el mayor
activismo se produjo en los primeros afos.

Muy rapidamente Bonet empieza a destacarse entre sus pares del grupo
Austral. Pronto el arquitecto catalan muestra su talento de disefiador (sillon
BKF, 1939), 0 como proyectista en arquitectura (edificio de Suipacha y Paraguay,
1939) y en el urbanismo (Punta Ballena, 1945-48).

Después del afio 1941 el Grupo Austral comienza un proceso paulatino de
desaceleracién de su actividad. Esto ocurre al desvincularse parcialmente su
principal animador, que se instala por tres afios en Punta Ballena (Uruguay).
En 1945 Bonet se traslada a Uruguay para desarrollar el proyecto urbanistico
de Punta Ballena, algunas viviendas de veraneo, el parador Solana del Mar, y
regresa a Buenos Aires en 1948. E| Grupo Austral no llegé a contar con
integrantes uruguayos, aunque cabe suponer una importante influencia que
provocs la propuesta del parador Solana del Mar, y las casas Berlingieri,
Cuatrecasas, Booth, La Rinconada, y la ampliacién de El Pefiasco (con Julio
Vilamaijo).

El fuerte impacto de las actividades impulsadas por el constructivismo
torresgraciano, sumado a las propuestas vanguardistas del Movimiento Madr,
més el accionar del Grupo Austral en Buenos Aires, fueron muy trascendentes

Edifco Suipacha  Paraguay.
A Bonet. Ao 1939.
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obra cumbre de Julio Vilamaj. Se trata de una creacion con fuertes rasgos de
modernidad que no se observaban plenamente en realizaciones anteriores del
maestro. Pero ademas estamos en presencia de una obra con una clara
apropiacién de rasgos locales, adoptando aspectos modernos, nitidos y una
fuerte presencia de materiales como el quincho en el techo, los troncos de
eucaliptos en su estructura, el ladrillo de las habitaciones para huéspedes y
revestimientos en barro. Ya no se observan cerdmicas decorativas de origen
espafiol, ni otros rasgos ibéricos. A todo ello debemos agregar la ubicacién
estratégica de los ventanales del restoran que proporcionan un marco al paisaje
maravilloso del valle, la represa y la laguna. Esto lo consigue con un quiebre
del sistema ortogonal del conjunto, girando 45 grados el volumen principal,
que corresponde al comedor.

Otra obra notable de Julio Vilamaj es el Mesén de las Caiias (1947) que fue
realizado casi en paralelo con el Ventorrillo. Esto ocurri claramente en la
seleccion de materiales y en su tratamiento constructivo. La obra tiene un ala
para dormitorios y por otro lado incorpora un amplio salén comedor que adopta
sorpresivos cambios en la inclinacion del techo y un desarrollo volumétrico que
se ajusta con acierto a las variaciones topograficas del terreno.

En 1943, Lorente Escudero realizd la Estacion de Servicio de ANCAP en la
Avenida Arocena (Carrasco). Se trata de una magnifica obra en la que el autor
introduce un cambio en la orientacion de su produccion, abandonando las
realizaciones vanguardistas de la refineria de ANCAP (entre 1934 y 1940),
proximas a un racionalismo con rasgos parciales expresionistas. Le sigue una
nueva etapa, con un enfoque que jerarquiza de manera nitida su dialogo con el
entorno, en un rico proceso de apropiacion recurriendo al techo inclinado (de
teja) y a la expresividad de materiales naturales (granito, madera) en
tonalidades y superficies, que con sensibilidad anticipan su acercamiento a el
uso de materiales y a las texturas naturales ya comentadas, alejandose de sus
primeras obras mas cercanas al movimiento moderno, no por ello menos
auténticas.

E En estos ejemplos de lare
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Ese mismo afio 1952, un niicleo de cuatro de los artistas que estuvieron en la
muestra de la Facultad de Arquitectura, se presentan en la Asociacion Cristiana
de J6venes. Ellos son José Pedro Costigliolo, Maria Freire, Rhod Rothfuss, y
Rodolfo Uricchio. Contaron en la oportunidad, con el aporte critico de Celina
Rolleri L6pez, que presenta al grupo, en una suerte de curaduria, que se
adelanta en varios afios a esta practica contempordnea. En 1953 se presenta
otra exposicién de Arte no Figurativo». En julio de 1954 José Pedro Costigliolo,
Marfa Freire y Antonio Llorens exponen en la librerfa Salamanca y volverén a
exhibir a fines de 1955 en la Facultad de Arquitectura siguiendo el camino de
un abstraccionismo geométrico radical.

Pese a algunas reacciones motivadas por la anterior exposicion de la Facultad
de Arquitectura (en 1952) y atn esta de 1955 en la misma facultad, la realizacién
de dos muestras consecutivas en el mismo ambito, resultan significativas de la
creciente asimilacion de las ideas de vanguardia, y del grado de aceptacion
que empezaba a generarse en torno a ellas en el mbito académico, ademas de
los cambios operados en esa direccion. A estos nombres de pintores
abstraccionistas habria que agregar la trayectoria algo solitaria de Juan
Sarthou” que a partir de la década del treinta avanza hacia un progresivo
informalismo, mostrando otro camino de la abstraccin, diferente al de los Madf
y también al de José Pedro Costigliolo y Marfa Freire.

Culminando este proceso, en agosto de 1955 se realiza en el Subte Municipal,
la muestra “19 artistas de hoy” * que reine de un modo un tanto ecléctico las
distintas variantes del abstraccionismo practicadas en Uruguay, consolidando
la posicién de estas corrientes en el medio cultural del pais. Se la considera la
exhibicién colectiva mas trascendente del arte abstracto nacional de esos afios.

El devenir histérico del abstraccionismo, que encuentra su mayor desarrollo
desde mediados de los cuarenta hasta los sesenta, tuvo como actores de
primera linea a algunos de los integrantes del Madi, como Rhod Rothfuss,
Rodolfo Uricchio, Carmelo Arden Quin, y Antonio Llorens, especialmente el
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primero que habia sido un fuerte animador de este grupo. Junto a estos artistas
abstractos debemos destacar también los nombres de José Pedro Costigliolo y
Maria Freire, activos protagonistas de esta corriente que potencian a la
vanguardia abstraccionista en nuestro pais.

En 1943 se habfa producido un hecho que result6 trascendente en el largo
plazo: la creacin de la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA) sobre la base
de la del Circulo de Bellas Artes. Cumpli6 esta etapa funcionando en el ambito
directo del Ministerio de Instruccién Pdblica, con una orientacion académica
adn volcada en ciertos aspectos a la tradicion Beaux Arts. En 1957 pasé a la
Universidad de la Repablica (UdelaR) dependiendo directamente del rectorado
y desde 1993 funcioné como Instituto asimilado a Facultad. A partir de su
incorporacién a la UdelaR se inicia un proceso (c. 1958) de renovacién
académica y acercamiento al arte moderno que alcanza su culminacién en los
sesenta.

Acompafiando este proceso debemos mencionar la formacién de algunos
agrupamientos de artistas, que aunque no pretenden alcanzar la definicién de
aspectos doctrinales en relacion a la pintura y el arte, de cualquier manera
muestran ciertas afinidades. Ya en la década anterior se habian observado
nucleamientos como el del grupo Siete (1938 integrado entre otros por Felipe
Seade, Julio Sudrez); el grupo Paul Cézanne proveniente del Circulo de Bellas
Artes, y finalmente en 1949 el grupo Carlos Federico Saez, que habra de reunir
algunas personalidades descollantes de la plastica nacional (Washington
Barcala, Manuel Espinola Gémez, Luis Solari y Juan Ventayol).

En 1953 se habia formado el grupo La Cantera que provenia de algunos
discipulos de Miguel Angel Pareja, Vicente Martin y Eduardo Diaz Yepes. Sus
integrantes afirmaban que: “no tenfamos un credo artistico comiin”y sostenian
que “en la pintura mantuvimos nuestros puntos de vista intocados”. Al mismo
tiempo declaraban desinterés por los premios oficialess.
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conceptual. En el jardin de la vivienda, de generosas dimensiones y vegetacion
exuberante, se crean espacios mas reducidos con ayuda de las plantas, el follaje
y pequefios recursos arquitectdnicos, en los que se incorporan varias obras de
artistas del taller, que juegan un papel protagénico%. El paradigma de la
integracion de las artes se cumple en alto grado en este ejemplo. Las obras
son numerosas y su enfoque cumple con las aspiraciones de los textos tedricos
del arte moderno. La vivienda hoy se halla reciclada, con cambios que no
desvirtdan sustancialmente la idea original.

Otro de los arquitectos de ese periodo que también adhirid a las ideas de
Torres Garcia fue Rafael Lorente Escudero. Este realizador tuvo en su carrera
una labor creativa que experimenté importantes cambios de rumbo, resueltos
con extraordinaria solvencia, lo que nos habla de una sélida formacién
académica y de una sensibilidad formal muy cultivada, que le permitieron
explorar distintos caminos con absoluta comodidad, en ciertas instancias de
su trayectoria profesional. Un nicleo muy importante de realizaciones de
Lorente, esta constituido por obras en las que busca aplicar en el territorio de
la arquitectura, ciertas orientaciones del creador del constructivismo.

En este agrupamiento cabe destacar el complejo de las salas del Cine Plazay
del Cine Central (con edificio de apartamentos), realizado en 1947-50, con
proyecto de Lorente Escudero, ubicado en el Centro de Montevideo frente a la
Plaza Libertad. Es sobre la fachada principal del Cine Plaza donde se aprecian
en su mayor plenitud los recursos expresivos de cufio torresgarciano con un
gigantesco hueco que anticipa a escala de la ciudad, el acceso a la sala,
incorporandose en feliz soluci

n al drea de la rinconada de la Plaza Libertad
que se encuentra a su frentes. En el interior y en las tres fachadas, - pero
particularmente en ésta - el tratamiento cromatico adquiere calidades
sugestivas. Esto se podia confirmar con una gran pintura mural en el interior
de la Confiteria Babald (1950), a la cual se accedia en forma independiente al
complejo. En los colores y texturas adoptados se trasluce su relacién con el
T.T.G. ¥ con cuyos integrantes le unian lazos de amistad y de afinidad de
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En el afio 1954 lldefonso Aroztegui realiza un edificio destinado a comercio
para la venta de repuestos automotores, Merlinsky & Syrowicz, ubicado en la
calle Mercedes 953 esquina Rio Branco. En esta obra el autor vuelve a mostrar
rasgos muy definidos confirmados por un racionalismo geométrico contundente
y de fuerte austeridad formal. La fachada muestra un severo despojamiento
manteniendo idéntico tratamiento en las dos fachadas, cambiando solamente
la altura de su ventaneo, que consiste en tres tiras sin interrupciones.

También de la década del sesenta es el edificio Salvador Livio S.A. (1962)
destinado a automotores y maquinaria de gran porte. Se encuentra ubicado en
Yaguardn y Cerro Largo, y fue proyectado por Haroldo Albanell y Luis Mazzini.
La planta baja tiene doble altura lo que facilita la contemplacion de la
maquinaria en exhibicion que ademas puede visualizarse desde un generoso
entrepiso. Las columnas de apoyo permiten un espacio libre, para exhibicién
de gran magnitud, lo que es absolutamente necesario en un local para este
destino. La racionalidad, el despojamiento y el tamaiio de las superficies
vidriadas de piso a techo de las fachadas configuran un excelente ejemplo para
satisfacer las necesidades comerciales de esta obra.

La casa Orlando Ovelar, construida en 1960 para uso de vivienda y oficina de
escribanos. Es una excelente obra de I. Aroztegui, ubicada en la calle Aparicio
Saravia 817 (Melo). La vivienda esta ubicada entre medianeras. En su acceso
exterior dispone de una amplia escalera con dos quiebres que elevan al visitante
a una gran terraza de acceso parcialmente cubierta hacia la calle, facilitando
su privacidad,

El restordn-posada Solana del Mar (1946) proyectado por el arquitecto
catalan Antonio Bonet es una obra que surge entre los médanos con toda su
fachada principal frente a la playa del Portezuelo en Punta Ballena. Parte del
edificio emerge de las dunas en uno de sus extremos, a su misma altura, y
culmina rematando en la otra punta, con un espacio de estar (salén de té, bar,
etc.) de doble altura, totalmente vidriado, que se muestra en su interior el
comedor, balconeando sobre el nivel inferior. Este ambiente totalmente vidriado
de piso a techo, permite disfrutar del paisaje de la playa del Portezuelo. Parte
del encanto es la de una construccion polifuncional, para cinco habitaciones,
que culmina en una suerte de restoran. La obra fue concebida en un entorno
que no escapa a una duna que brota en forma casi magica, mimetizandose entre
el paisaje y la arena. En la actualidad el edificio sufre alteraciones graves que
afectan el parador.

Merinskyy Syrowicz.

Aoztegul. 1954
P,
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Catalogo-libro y folletos
Exposicion OpusOpera
Vestuario y escenografia
Teatro Solis
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TEMPORADA DE BALLET MARGARET GRAHAM Afiche Temporada de Ballet
TEATRO SOLIS Margaret Graham
Teatro Solis

14
de Abril,

ON
DELTEAT
SAN MARTIN

Direccién artistica Mauricio Wainrot
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2006 Hebhe Rosa

Afiche Temporada de Danza
Hebe Rosa
Teatro Solis
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Pro,
grama Temporada de Danza

Hebe Rosa
Teatro Solis

Diraceion aptisticd
Mpurisio ! aineet

Conrdinasitn arvisticd
Andrea Chinelt
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*figual Ange! EVEY

Maastros

\lge Wiedman®
Lidia Seant
pawicia Carey
Marts graimhabel
pario Galize!
David Srurmer
Andrea Chinett
Carlos Caselld
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pianistas
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Geistian At
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Kinesialogy
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Abono Temporada de Ballet
Margaret Graham
Teatro Solis
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PORADA DE BALLET 2005 « MARGARET GRAHAM«

BALLET i
CONTEMPORANED
AT

Rn T -
MARTIN BALLET DE

s NASHVILLE

Director Artistico PAUL VASTERLING

ESPLENDOR
DEL 200

LLA DURMIENTE
0SQUE

Direccion artistica Michael Uthoff

T 2l
e,
\\
Lunes 24 de Octubre, 20 hs.
Ok p il
MNASHVILLE e so LTS

Direccitn artistica Paul Vasterling
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de SIMON STEPHENS

h ANTHONY FLETCHER \

direccion

21HS 19HS
Montevideo ! COMEDIA NACIONAL Temporada 2012
(L) deTodos S

v Masirstes ) 1
@e 2, B 8

ESTRENO SABADO 28 DE ABRIL N

Afiche Harper
Comedia Nacional
Sala Verdi
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Macbeth

de William Shakespeare
direccion Mario Ferreira

- ol e G Y COMEDIA
NACIONAL
TEMPORADA
2009

Afiche Macbeth
Comedia Nacional
Teatro Solis



Afiche Cuarteto
Comedia Nacional
Teatro Solis
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Elenco Estela Medina y Levon

Comedia Nacional / Santiago de Chile

comedianacional.com.uy
Espectaculo re-estrenado en el Teatro Solis, Bu

o
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Comedia Nacional TEMPORADA OFICIAL LVIIl 2004 - Atahualpa del Cioppo

De Jacobo Langsner

Damasy
caballeros

Direccién Jaime Yavitz

Elenco Actores invitados

Esp

Mag

2je Daniel De muro

Apuntador, sonidista Beatriz Nicolini

ico Beatriz Arteaga A
Iluminacién Miguel Giiida Musica

Ramn Mérica Vestuario Hugo Millin
05 s0n0ros Popo Romano German Cabillén
réfico Nacho Cardozo Traspunte Alejandro Rey

Comedia Nacional / Santiago de Chile 1240, Montevideo | Tels. (5982) 1950 1959 / 1950 2047 / www.comedianacional.com.uy @

Espectaculo estrenado en el Teatro Sala Verd, Soriano 914 Tels. (5982) 9017453 / 010298 / Montevidet

Afiche Damas y Caballeros
Comedia Nacional
Sala Verdi
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Programa Compania Corpo
Brasil
Teatro Solis
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Persona

Bienal de Venecia 2022
Representacion nacional



Fragmento del texto curatorial de
Laura Malosetti y Pablo Uribe

Desde el Uruguay, la obra de Gerardo Goldwasser
propone en Venecia y para todo el mundo

una reflexion critica que pone en escena un
aspecto tan basico como complejo de las
sociedades humanas: los modos de cubrir

y exhibir los cuerpos, de disciplinarlos

y también de distinguirlos. El asunto que plantea
su obra refiere a las maneras en que cada ser
humano se percibe como persona construyendo
su apariencia, su modo de entrar en escena cada
uno de los dias de su vida. La etimologia

del concepto remite al teatro clasico: ‘mascara
de actor’ seria su significado primero. Esa
mascara esta en el origen de la cultura del vestir.
La instalacion, que abarca todo el

espacio del pabellon uruguayo, plantea
—deconstruyéndola— la tension dramatica
implicita en la dinamica de mirar y dejarse

mirar que realiza cada ser humano que se

pone en escena cada dia, de cada persona

que establece una red de vinculos a partir

de su propia apariencia, de sus modos

de aparecer frente a si misma y frente

a los demas con su cuerpo completado

y hormatizado por las prendas que cubren

su desnudez.
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