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RESUMEN

El presente trabajo se propone indagar como las politicas culturales desarrolladas
durante las ultimas dictaduras rioplatenses (Uruguay 1973 - 1985 y Argentina
1976 - 1983) incidieron en el campo de las artes visuales. En primer lugar, se
analizara el contexto -artistico y politico- regional, desde los afios sesenta hasta la
instauracion de las dictaduras. En segundo lugar, se abordara la relacion cultura -
dictadura y en ese sentido, problematizando el concepto de “apagén cultural” que
se le adjudica al periodo, se hara foco en las acciones -y su orientacién- que en
materia cultural se impulsaron. En tercer lugar, con respecto al campo de las artes
visuales, se centrard el analisis en el Salén Nacional como instrumento de la
politica cultural publica en el campo especifico, su devenir histérico y su
condicion de dispositivo de legitimacion canonica. Finalmente, en cuarto lugar,
considerando el campo de las artes visuales rioplatenses y teniendo en cuenta el
rol central que el Estado tiene como agente legitimador a través de los Salones
Nacionales (Argentina desde 1910 y Uruguay desde 1937) se analizara el
desarrollo de los mismos durante los periodos dictatoriales. Sus convocatorias, sus
estructuras, sus premios y premiados, sus jurados y las tematicas promovidas, son
algunos elementos que dan cuenta de la orientacion de esta politica cultural.
También de cambios y continuidades en el canon oficial y de los alcances de la
estrecha relacion entre arte y politica en el campo de las artes visuales
rioplatenses.

Palabras clave: Artes Visuales, Dictaduras latinoamericanas, Politicas Culturales,

Rio de la Plata.
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ABSTRACT

The present dissertation aims to investigate how the cultural policies developed
during the last dictatorships in the River Plate region (Uruguay 1973 - 1985 and
Argentina 1976 - 1983) influenced the field of visual arts. First, the regional -
artistic and political - context will be analyzed, from the sixties to the
establishment of dictatorships. Secondly, the relationship between culture and
dictatorship will be addressed and in that sense, problematizing the concept of
apagon cultural that is attributed to the period, it will focus on the actions - and
their orientation - that were promoted in cultural matters. Third, with regard to the
field of visual arts, the analysis will focus on the Sal6n Nacional as an instrument
of public cultural policy in the specific field, its historical evolution and its status
as a device of canonical legitimation. Finally, focusing on the field of visual arts
from the River Plate and considering that the State has a central role as a
legitimizing agent through the Salones Nacionales (Argentina since 1910 and
Uruguay since 1937), their development will be analyzed during dictatorial
periods. Its calls, its structures, its prizes and winners, its juries and the themes
promoted, are some elements that account for the orientation of this cultural
policy. Its calls to submit art proposals, its structures, its prizes and winners, its
juries and themes promoted, are some elements that could account the orientation
of this cultural policy. As well as changes and continuities in the official canon
and scope of the close relationship between art and politics in the field of River
Plate visual arts.

Key words: Visual Arts, Latin American Dictatorships, Cultural Policies, River

Plate.
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INTRODUCCION

Evaluar las posibles incidencias que tuvieron las politicas culturales (PPCC) de
las ultimas dictaduras rioplatenses -Uruguay (1973-1985) y Argentina (1976-
1983)- en el campo de las artes visuales (AAVV), constituye a priori, un doble
desafio. Por un lado, problematizar la idea de pensar como opuesta la relacién
entre cultura y dictadura -debate aun vigente- y comprender que las acciones
culturales que se impulsaron durante ese periodo -mas alld del control, la
persecucion y la censura- constituyeron iniciativas que buscaron cierta
sistematizacion, para las cuales se destinaron recursos publicos y procuraron
ademas, incidir en la produccion simbolica para transformar cierta realidad que,
en ese sentido y desde esta perspectiva, podrian sefialarse como PPCC. Por otro
lado, estd el desafio de definir el campo de las AAVYV, cuyo entramado es
heterogéneo, inequitativo y en el cual las distintas posiciones de sujeto -artistas,
mercado, Estado- lo complejizan. Dicho esto, como decision operativa y
metodoldgica, se abordan para este trabajo -como casos de estudio- los Salones
Nacionales (SSNN) argentino y uruguayo, convocados durante los periodos
dictatoriales de los afios setenta en cada pais. De este modo, puede visualizarse
como los gobiernos autoritarios utilizaron un instrumento estatal de politica
cultural ptblica, en el campo de las AAVV -los SSNN- que es previo a las
dictaduras (el argentino desde 1910 y el uruguayo desde 1937) y que las
trascendio. En Uruguay, podria sefialarse, que el Salon Nacional uruguayo (SNU)
junto a los envios a la Bienal de Venecia, y también a la de San Pablo, han
constituido el eje central de la politica cultural ptblica (PCP) en artes visuales.
Por otra parte, el Salon Nacional (SN), desde su origen -Florencia en el siglo XVI

y Francia en el XVII- particularmente en el caso francés, fue concebido desde el



poder. Es decir, no es un instrumento neutral de la politica publica, sino que
refleja la orientacién del poder, o sea, de quienes - autoritaria o
democraticamente- ejercen el gobierno. Analizar los aspectos centrales de los
SSNN -argentino y uruguayo- durante las dictaduras de los afios setenta -en sus
convocatorias, sus estructuras, sus premios y premiados, sus jurados y las
tematicas promovidas- podria dar cuenta de la orientacién de esta PCP, de posibles
cambios o continuidades en el canon oficial y de los alcances de la estrecha

relacion entre arte y politica en el Rio de la Plata.

En cuanto a los antecedentes del problema, puede sefialarse que el analisis
académico -en el caso uruguayo- sobre la dictadura es muy amplio y -por lo
menos desde los afios noventa- se ha consolidado como campo de estudios.
Dentro del mismo, en cuanto a la relacién entre dictadura y cultura, podrian
mencionarse los trabajos de Cosse y Markarian (1996) sobre el “Afio de la
Orientalidad” o el de Marchesi (2001) sobre la politica audiovisual de la
dictadura. Este autor también ha problematizado la metafora del “apago6n cultural”
(Marchesi, 2009; 2010) -mediante la cual se ha sostenido un discurso de dictadura
y cultura como ant6nimos- abriendo, en cierto modo, la interpretacion de que las
acciones culturales impulsadas durante la dictadura constituyeron PPCC. Algunos
trabajos sobre las practicas artisticas durante la dictadura, entendidas en clave de
resistencia, también se han desarrollado en los ultimos afios. Ejemplos de ello
podrian ser los trabajos de Peluffo Linari (2013) en el marco de una publicacién
oficial por la conmemoracion del Bicentenario; de Puchet (2014) que analiza el
arte conceptual durante la dictadura uruguaya, con estudios de casos; o de

Aparicio Guirao (2017) que hace un estudio comparativo de las practicas artisticas



argentinas y uruguayas durante las ultimas dictaduras. En el mismo sentido, no
como trabajo académico sino como trabajo curatorial -estrechamente vinculado al
caso de estudio considerado en este trabajo- debe mencionarse el texto de Torres
(Espacio Idea MEC, 2014) realizado en el marco de una exposicion denominada
“Arte en tiempos dificiles. Obras premiadas en Salones Nacionales de Artes
Visuales entre 1973 y 1985”. A proposito del Salon Nacional argentino (SNA),
cabe sefialar una publicacion por su centenario, a cargo de Wechsler (2011) que en
su analisis histérico reflexiona también sobre la incidencia que tuvo la dltima
dictadura en el ya mencionado Salén. Deben sefialarse aqui, por su vigencia en
tanto debates culturales latinoamericanos y por su estrecha relacion con este
trabajo, las revisiones sobre la relacion arte y politica en los afios sesenta y la
problematizacion del canon -o canones- artistico. Sobre el primer asunto, el de los
afios sesenta, pueden mencionarse los trabajos de Camnitzer (2008) que aborda el
tema del arte conceptualista latinoamericano y su componente politico; y el de
Peluffo Linari (2018) que aborda el vinculo de arte y politica en esos tiempos en
el Rio de la Plata. Sobre el tema del canon, podrian mencionarse los trabajos de
Achugar (2019) que en el marco del siglo XXI problematiza no so6lo la idea
singular del canon, sino también las dinamicas del poder que lo -los- construyen;
y, por ultimo, el de Giunta (2020) que a partir de su concepto de vanguardias
simultaneas -critico con el concepto sesentista de centro-periferia- y analizando
principalmente el arte latinoamericano, problematiza el concepto de canon -y las

dindmicas de su construccion- en el arte contemporaneo.

Dicho esto -en relacion al interés del tema elegido- como fue mencionado



inicialmente y considerando también los antecedentes descritos, resulta pertinente
contribuir al analisis sobre los alcances de las PPCC impulsadas por las dictaduras

de los afios setenta en el campo de las AAV'V rioplatenses.

Se considera que las acciones dictatoriales en el campo cultural fueron PPCC, no
s0lo porque procuraron cierta sistematizacion, sino que buscaron orientar el
desarrollo simbolico para lograr consensos (Garcia Canclini, 1987) para su
proyecto politico. Cuyo principal objetivo, para América Latina, fue el
mantenimiento de la “condicién de sociedades capitalistas y afiliadas al ‘mundo
occidental’” (O'Donnell, 1997, p.115). Estas dictaduras -de seguridad nacional
segiin Hinkelammert (1990)- se instalaron en el Rio de la Plata a partir de los
golpes de estado uruguayo de 1973 y argentino de 1976, prolongandose hasta
mediados de la década de los afios ochenta con las asunciones de los presidentes
constitucionales Ricardo Alfonsin de Argentina en 1983 y Julio Maria Sanguinetti

de Uruguay en 1985.

En ese contexto de clausura de lo politico, las dictaduras utilizaron a la cultura en
su intento de plasmar ese nuevo orden -Estado Autoritario (O'Donnell, 1997)-
buscando “formar un tipo de individuo que se habituara” (Marchesi, 2009, p.329)
a ese modelo. En el caso uruguayo seria aquel que se identificara con la “mistica
de la orientalidad” (Fuerzas Armadas, 1978) siendo una de sus maximas
expresiones las celebraciones del afio 1975: “Afio de la Orientalidad” en
conmemoracion del sesquicentenario de la Cruzada Libertadora que procuré la

adhesion patriotica de la ciudadania. Asimismo -como ya se menciond- la
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dictadura procuré incidir en el campo cultural, no s6lo a través de politicas de
control sino también en términos de la produccion de contenidos culturales

alineados a su estrategia simbdlica.

Recientemente, al cierre de este trabajo, en el marco de una polémica publica a
partir de unas declaraciones del Director de la Biblioteca Nacional (La Diaria,
2021) -que algunos entendieron como reivindicativa de las PPCC de la dictadura-
se han publicado varios contenidos periodisticos sobre el tema (Pereira Severo,
2021; Monné, 2021) entre ellos, una entrevista al historiador -ya citado- Aldo
Marchesi (Lagos y Uval, 2021). En la misma, el autor hace un repaso de sus
propios trabajos y los de otros autores -que abordaron la relacion entre cultura y
dictadura en términos académicos- y sefiala que:

hay temas que resurgieron en los mismos términos que hace 20 afios en el
debate reciente que desato el director de la Biblioteca Nacional [Valentin
Trujillo] en torno a esta idea de que la dictadura no habia hecho nada en
cultura, (...). Yo planteaba que las politicas culturales de la dictadura tenian
que ver con diferentes tradiciones ideoldgicas que se trat6 de promover.
(...)- Y en esta discusiéon reciente senti como bastante raro que no se
retomaran estos trabajos, y por eso hablo de un divorcio enorme. (p. s/n)

Estas enunciaciones recientes -desde la academia pero también desde los ambitos
institucionales y politicos- parecerian dar cuenta de la vigencia de este tema en el
Uruguay contemporaneo. Analizar como oper6 -y ain opera- esto en el campo de
las AAVYV rioplatenses, podria constituir un aporte significativo no sélo al propio
campo especifico -particularmente en el dmbito nacional en el cual pareceria
quedar espacio para la profundizaciéon académica- sino también para el campo de

estudios sobre las dictaduras latinoamericanas de los afios setenta. En ese sentido,
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es que se hara foco en el SN, que continu6 siendo convocado en sus versiones
rioplatenses durante todo el periodo dictatorial. Este es un instrumento de la PCP
en el campo de las AAVYV, quizas el mas importante en los paises que lo
instrumentan. Su génesis, ademas, esta estrechamente vinculada al poder, siendo
el modelo académico francés del siglo XVII -que bajo el reinado de Luis XIV
cred la Académie Royale de Peinture et Sculpture en 1648 (Hauser, 1979)- una de
sus expresiones referenciales. Si bien, el modelo de los SSNN modernos
latinoamericanos lo constituye la posrevolucionaria Academia realista francesa del
siglo XIX, fundada en 1816 (Rey-Marquez, 2006), su naturaleza de ambito oficial
de legitimacion en el campo de las AAVV, lo colocan ain hoy en estrecha

relacion con los avatares de la politica.

Comprender las dinamicas que en este contexto sucedieron en el campo de las
AAVV -considerando al Estado como uno de los agentes del campo- y como
utiliz6 la dictadura un instrumento central de la PCP como es el SN, podria
constituir en si mismo un aporte necesario para dar cuenta de la orientacion de
esta PCP durante el periodo, de las posibles concepciones candnicas en disputa y
de como oper6 la relacion entre arte y politica durante las ultimas dictaduras
rioplatenses. Los analisis en clave politica de los fenémenos del campo artistico
-sea en su dimension histérica o actual- resultan fundamentales para interpretar las
logicas del poder y de la produccion simbolica, particularmente en el complejo

entramado que las articula en dialogo.

Como problema de investigacion, para este trabajo se propuso -a partir del estudio
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de los Salones Nacionales- indagar la incidencia de las PPCC de las ultimas
dictaduras rioplatenses en el campo de las AAVV. Surgieron en ese marco, las
siguientes preguntas para la investigacion: ¢Podrian considerarse PPCC las
acciones que en la materia impulsaron los gobiernos dictatoriales? ;Cual es el
significado del llamado “apagén cultural” durante las dictaduras rioplatenses?
¢Qué diferencias y qué similitudes pueden establecerse entre los SSNN -argentino
y uruguayo- durante el periodo? ;Podrian identificarse en el desarrollo de estos
premios -durante el periodo- elementos que den cuenta de la orientacién de la PCP
rioplatense? ;Podria visualizarse la construccion -voluntaria o involuntaria- de un
canon oficial de la dictadura? ;Qué relaciones institucionales se trazaron en el

campo de las AAVV entre ambos paises?

A partir de estas preguntas -orientadoras de la investigacion- se propusieron los
siguientes objetivos: Analizar la incidencia de las politicas culturales ptiblicas en
el campo especifico de las artes visuales rioplatenses durante las ultimas
dictaduras. Propender a la comprension de las relaciones entre arte y politica en
el campo de las artes visuales rioplatenses en el marco de las ultimas dictaduras.
Contribuir a una mirada regional del problema estableciendo un didlogo
comparativo sobre las relaciones entre artes visuales y politica cultural publica,
en los Salones Nacionales de Uruguay y Argentina, durante el periodo

dictatorial.

Metodologicamente esta investigacién fue abordada en términos cualitativos a

partir de una estrategia que se basé en las siguientes herramientas: en primer
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lugar, a partir de la definicion de los conceptos tedricos centrales de la
investigacion -PPCC, campo artistico, canon, dictaduras latinoamericanas,
AAVV- se consulté bibliografia especializada, consultando ademads los

antecedentes pertinentes al objetivo de la investigacion.

En segundo lugar, una vez definido los casos de estudio -ediciones de los SSNN
rioplatenses durante las ultimas dictaduras- se consultaron los catalogos
publicados en ese periodo. En el caso uruguayo todos los catadlogos del periodo
(1973-1984) -menos el de 1979 que no fue publicado- se encuentran disponibles
en el sitio web del Museo Nacional de Artes Visuales (MNAV). Para el caso
argentino, la consulta tuvo que ser presencial en el archivo del Palais de Glace
-institucién donde se realiza el Salén- en Buenos Aires. Asimismo, en este caso, se
consult6 una publicacién oficial (2011) editada en conmemoracion de su
centenario. El analisis de los catalogos de ambos Salones determin6 un primer
desafio metodologico debido a diferencias estructurales entre ambos. Desde 1967
el Salén uruguayo elimino el caracter disciplinar en sus convocatorias. Es decir,
podian competir diversos lenguajes aunque durante el periodo hubo una presencia
mayor de pintura seguida por escultura, pero también hubo grabados, collages,
textil o fotografia. En el caso argentino, las categorias eran definidas y
convocadas por separado, por ejemplo, en el Salon de Artes Plasticas solo podian
competir pintura y escultura. En ese sentido, para esta investigacion se resolvio

hacer foco en el SNU y en la seccion Artes Plasticas del SNA.

En tercer lugar, se consultaron archivos de prensa, algunos disponibles en linea y
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otros en papel, por ejemplo, los referidos al SNU que estan archivados
sistematicamente desde 1976 y fueron consultados presencialmente en el archivo-
biblioteca del MNAV. Se consult6 también -como fuente secundaria- el archivo
del SODRE, especificamente las actas de su directorio durante el periodo
dictatorial. De este modo, se buscaron elementos para visualizar la orientaciéon y
el alcance de las iniciativas oficiales en una de las principales instituciones
culturales del Estado uruguayo. Cabe sefialar, un nuevo desafio metodolégico, el
de interpretar los datos que aparecen registrados en las actas. De acuerdo con
Ginzburg (2010) los documentos que se toman como base -actas de reuniones de
un directorio en este caso- representan multiples posibilidades narrativas. En
principio dos, el relato de la institucién -cuyo reflejo aparece en las actas, con lo
registrado y lo no registrado- y el relato del investigador que interpreta esas actas.
Esta tension, por la representacion de la realidad, debe ser contrastada con otros
datos que den cuenta de quiénes construyeron ese relato oficial y en qué contexto
lo hicieron. De este modo podra, a decir de Ginzburg, “sacarse a la luz voces no

controladas” (p.14).

En cuarto lugar, se realizaron entrevistas a informantes calificados. Se entrevisto a
Angel Kalenberg, ex director del MNAV (1969-2007); Gabriel Peluffo Linari, ex
director del Museo Blanes (1992-2013) y autor de varias investigaciones sobre el
campo de las AAVV en los afios sesenta y setenta; Mariano Arana, ex Intendente
de Montevideo y miembro fundador del Grupo de Estudios Urbanos (GEU); y a
Gustavo Fernandez, artista visual uruguayo que participé en el SNU durante el

periodo aqui abordado. Cabe sefialar que ademas se gestionaron entrevistas -que
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por diversos motivos no se concretaron- con Andrea Giunta y Diana Wechsler,
investigadoras argentinas en el campo de las AAVV; Carlos Smoje, artista visual
argentino y ex director del Palais de Glace y Alicia Haber, investigadora y critica

de arte uruguaya.

Finalmente, en cuanto a lo metodolégico, cabe mencionar que inicialmente para
esta investigacion se propuso la construccion de categorias interpretativas. A partir
de ellas, considerando los elementos iconograficos e iconolégicos de las obras
premiadas, podria indagarse en posibles enunciados -criticos o no- contenidos en
ellas, que dieran cuenta de la coyuntura en la que fueron creadas y también,
premiadas. Si bien esto no se concreto, se sistematizé informacién y se genero

reflexion tedrica que permitird abordarlo en proximas investigaciones'.

Con respecto a la presentacion de este texto, cabe sefialar que se organiza en cinco
capitulos incluyendo las conclusiones. El primero se titula “Arte y politica: de los
convulsionados afios sesenta a las dictaduras de seguridad nacional” y se propone,
en primer lugar, aportar en la reflexiéon sobre la histérica relaciéon entre arte y
politica, particularmente en el Rio de la Plata. Este capitulo se divide en dos
apartados, uno referido a los afios sesenta, titulado “Los convulsionados afios
sesenta (1958-1967)” y el segundo, sobre las dictaduras de los afios setenta, se
titula “Los afios duros (1967-1985)”. Ambos apartados hacen foco central en el
caso uruguayo, estableciendo puntos de referencia con el caso argentino. En ese

sentido, en el primer apartado, se describe la coyuntura social y politica de un

1Este aspecto, forma parte de mi propuesta de plan de tesis del Doctorado en Artes que inicié
recientemente en la Universidad Nacional de La Plata, Argentina.
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mundo determinado por la Guerra Fria e influido en términos regionales, por el
triunfo de la Revolucién cubana en 1959. Asimismo, se visualizan algunos casos
-los institutos General Electric de Montevideo y Torcuato Di Tella de Buenos
Aires, la ocupacion de la sala de exposiciones Subte de Montevideo en 1963 y la
experiencia argentina de “Tucuman Arde” en 1968- a los efectos de analizar el
campo artistico cultural rioplatense y la influencia que el “paradigma
revolucionario de la accién directa” tuvo en el mencionado campo. En el segundo
apartado, del primer capitulo, se describe todo el proceso de la dltima dictadura
uruguaya, estableciendo una periodizaciéon de tres tramos -“1967-1973. De la
asuncion del Presidente Gestido al golpe de Estado”; “1973-1980. Consolidacion
de la dictadura: de Bordaberry a Méndez” y “1980-1985. Del ‘no’ a la dictadura a
la asuncion del Presidente Sanguinetti”- procurando, a través del andlisis de

fuentes, la btisqueda de elementos constitutivos de un plan cultural del régimen.

El segundo capitulo se titula “Cultura y dictadura” y se enfoca en analizar,
también desde el caso uruguayo, el campo cultural en dictadura. En primer lugar,
se problematiza la metafora del “apago6n cultural”, por la cual se manifiesta la idea
de que cultura y dictadura son conceptos contrapuestos y se indaga en diferentes
casos que dan cuenta de distintas acciones culturales en determinados momentos
del periodo, algunas de critica y otras de supervivencia, todas de resistencia. En
segundo lugar, se indaga en las acciones de la dictadura en el campo cultural.
Estas, ademas de ser de naturaleza coercitiva -control persecucion y censura a
partir de su valoracién de determinadas expresiones artistico-culturales- fueron

también, al menos lo intentaron, parte de la construccion de un proyecto cultural
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afin a los intereses de los dictadores, que a través de la promocion de una “mistica
de la orientalidad” procuré obtener respaldo popular para su continuidad en el
poder. Las celebraciones del “Afio de la Orientalidad” en 1975, el intento de
apropiarse de figuras destacadas de la cultura nacional a través de diversos
reconocimientos, las acciones comunicacionales y también de produccion cultural,
constituyen algunos ejemplos que dan cuenta como y desde qué concepcion opero

la dictadura en el campo cultural uruguayo.

El tercer capitulo, titulado “El Sal6n Nacional como dispositivo de legitimacion”,
se enfoca en las historicas relaciones entre arte y politica en la construccion del
canon oficial en el campo de las AAVV. Se realiza un recorrido histérico en la
consolidacién de los SSNN -como parte del sistema academicista- que constituyen
el modelo -particularmente el francés del siglo XIX- para la consolidacién de los
SSNN latinoamericanos en el siglo XX. Problematizando el concepto y alcance
del canon -a través de diversos textos, algunos recientes que dan cuenta de la
actualidad de este debate politico-estético- se aborda la oficialidad del campo de

las AAVV rioplatenses.

En el cuarto capitulo -“Salones rioplatenses en dictadura”- en primer lugar, se
caracteriza en términos historicos la consolidacion de ambos SSNN y se da cuenta
de los aspectos mas relevantes de sus ediciones en dictadura -estructura,
organismo organizador, premios y premiados, jurados, tematicas promovidas-. En
segundo lugar, se realiza un andlisis a partir de los aspectos relevantes indicados

-con tablas de datos incluidas en los anexos- para establecer posibles semejanzas y

18



diferencias entre ambos.

Finalmente se presenta un capitulo de conclusiones que por un lado pretende dar
cuenta de los resultados de esta investigacién en relacion a los objetivos
propuestos, y por el otro, presenta reflexiones sobre la vigencia de la estrecha
relacion entre arte y politica y como esta resulta central para analizar las
dinamicas -muchas veces tensas- en los campos artistico-cultural y politico,

también en el de las AAVV y también en el Rio de la Plata.

kskesk
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CAPITULO1
Arte y politica: de los convulsionados afios sesenta a las dictaduras de

seguridad nacional

La relacion entre arte y politica constituye un eje central del presente trabajo. Por
su capacidad de condensacion -de plasmar conceptos en imagenes’- el arte se ha
constituido como un potente dispositivo de enunciaciéon politica. En occidente,
esta estrecha relacion podria remontarse al surgimiento del modelo académico®
-particularmente el de la Academia francesa del siglo XVII que bajo el reinado de
Luis XIV desarroll6 un proyecto artistico y politico al servicio de los intereses de
su gobierno- o quizas antes. Pero, sin lugar a dudas, durante el siglo XX -tiempo
al cual se circunscribe el periodo aqui abordado- esa relacion fue particularmente
intensa. En ese sentido, podrian mencionarse las primeras vanguardias artisticas®,
cuyos manifiestos trascendieron los posicionamientos estéticos en un mundo
marcado por la Primera Guerra Mundial (1914-1918). Podria sefialarse también, el
afo de 1937°, en el cual sucedieron dos hechos remarcables en este sentido, por un
lado, la exposicion de “arte degenerado” en Munich, promovida por los nazis. En
ella se mostraba el arte moderno -calificado como “degenerado”, prohibido y

requisado- para contraponerlo con el “arte heroico” nazista. Por otro lado, en ese

mismo afio, se realizé la Exposicion Internacional de Paris, que en cierto modo

2 Fl término iméagenes, como produccidn artistica, es aqui utilizado en un sentido amplio. No sélo
referido a pinturas, dibujos, grabados o fotografias; sino también a esculturas, obras literarias,
escénicas o musicales. Cuyas formas y conceptos, en tanto representaciones, se traducen en
imagenes.

3 En el Capitulo III se desarrollard este tema.

4 Fauvismo (1905), Cubismo (1907), Futurismo (1909), Expresionismo (1912), Constructivismo
Ruso (1914), Suprematismo (1915), Dadaismo (1916), Surrealismo (1920).

5 En 1937, como serd desarrollado posteriormente -capitulos III y IV- se celebr6 la primera
edicion del Salén Nacional uruguayo.
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fue una respuesta al avance nazi. En esa ocasion se presenté el “Guernica” de
Picasso en el pabellon espafiol y la escultura “Obrero y koljosiana” (una pareja
que sostienen la hoz y el martillo) de Vera Mukhina en el pabellon soviético.
Sobre los “pabellones nacionales”, Hobsbawm (2013) sefiala:

En 1937 dominaban por completo la exposicion. Las treinta y ocho
exposiciones rivales (...). Todas, o casi todas, hacian declaraciones
politicas, aunque solo fuera por la via de anunciar las virtudes de su
«forma de vida» y sus artes. (..); su recuerdo mdas permanente
probablemente sea el Guernica de Picasso, exhibido por vez primera en el
pabellon de una Republica espafiola en estado de guerra. No obstante, la
Exposicion de 1937 estuvo claramente dominada -segiin se veia ya
entonces y se percibe atin hoy, mirando atras- por los pabellones aleman y
soviético, enormes y deliberadamente simbolicos, y situados uno frente a
otro a cada lado del bulevar. (pp. 222 - 223)

Fue también en el siglo XX, a fines de la década de los afios cuarenta, en los
inicios de la Guerra Fria que la disputa entre comunismo y anticomunismo tomé
forma de polémica formalista en el campo del arte, estableciéndose una disputa
entre el expresionismo abstracto y el realismo socialista. Siendo el primero, desde
una perspectiva occidental anticomunista, concebido como democracia y el
segundo como totalitarismo. A la vez desde el bloque comunista, el realismo
socialista fue considerado como descriptivo de su modelo en desarrollo, mientras
que al expresionismo abstracto se lo consideraba como una aberracion burguesa
decadente (Camnitzer, 2008). Esta polémica alcanzé a varios paises occidentales,
en el caso uruguayo -como se desarrollard mas adelante- hubo una version local

de la misma, a inicios de la década de los afios sesenta.

Anteriormente, entre las décadas del treinta y del cuarenta, se conformaron en
América Latina movimientos de artistas e intelectuales antifascistas. Este
antecedente, de la relacion entre cultura (arte) y politica en nuestra region,

encuentra en la Agrupacion de Intelectuales, Artistas, Profesionales y Escritores
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(AIAPE) una referencia muy importante. En esos afios, se constituyeron las
agrupaciones de Argentina, Brasil, Chile, Paraguay y Uruguay (Celentano, 2006).
En setiembre de 1936 se fundd la seccién uruguaya y su primera Comision
directiva estuvo presidida por el escritor Antonio Grompone e integrada por, entre
otros, Paulina Luisi, Emilio Frugoni, Eugenio Petit Mufioz, Francisco Espinola y
Norberto Berdia. (AIAPE, 1936). Posteriormente editaron una revista en cuyo
primer nimero, sobre los fines de la agrupacion, sostenian:

responden a una orientacion generalizada entre intelectuales de todos los
paises en defensa de la cultura. Parece innecesario justificar este propésito,
que, por lo menos en forma verbal, es sostenido por todos los que se
dedican a las actividades del espiritu. Sin embargo existe una diferencia
entre la férmula y la actividad. Nuestra finalidad es que en los hechos se
realice esa defensa efectiva de la cultura y por eso se exterioriza nuestro
pensamiento con un ataque a la tendencia que consideramos en este
momento como mas peligrosa y mas contraria al progreso espiritual de la
humanidad: el fascismo. (AIAPE, 1936, p. 3)

Segun Peluffo Linari (2019) la publicacién mensual de la AIAPE sirvié como
espacio de reflexion politica, de solidaridad internacional -en el contexto de la
guerra civil espafiola e inicio de la segunda guerra mundial- y de resistencia a la
dictadura de Terra. Ademas, fue un ambito para el arte, en clave de resistencia
antifascista y transformacion social. En artes visuales (AAVYV), entre las
estrategias de mediacion, el autor sefiala “la promocion del realismo social” (p.

113).

En esos afios, durante la primera mitad del siglo XX, en América Latina se
consolidaron movimientos artisticos relevantes. Entre los principales, podrian
seflalarse el muralismo mexicano, el movimiento antropofagico brasilefio, el
universalismo constructivo del uruguayo Joaquin Torres Garcia o los inicios de la
Bienal de San Pablo en 1951. En muchos puede advertirse la relacion entre arte y

politica -entendida esta en un sentido amplio, filoséfico, mas alla de sus explicitas
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adhesiones a movimientos o partidos- en el sentido de la construccién de una

mirada desde lo latinoamericano pero de alcance universal.

A fines de los afios cincuenta, a partir de la Revolucién cubana (1959), lo politico
irrumpié fuertemente -una vez mas- en los campos intelectuales y artisticos
latinoamericanos. Fue en ese contexto que muchos artistas asumieron nuevas
posiciones de sujeto, profundizando la relacién entre el arte y la accion directa, asi
como los vinculos con los movimientos estudiantiles, los obreros y el feminismo
(Giunta, 2020). El auge del autoritarismo estatal, cuya maxima expresion
latinoamericana fueron las dictaduras de seguridad nacional (Hinkelammert,
1990) de los afios sesenta y setenta, obligo al reposicionamiento de los artistas en

el amplio abanico que va desde la resistencia a la obsecuencia al poder ilegitimo.

En este capitulo, desde una perspectiva uruguaya, se procurara caracterizar la
coyuntura politica y artistico-cultural desde los afios sesenta hasta el inminente
retorno a la democracia en el Rio de la Plata en los afios ochenta. A tales efectos,
el capitulo se dividira en dos partes: “Los convulsionados afios sesenta (1958-

1967)” y “Los afios duros (1967-1985)”.

Los convulsionados aiios sesenta (1958-1967)

Figura 1. Encuentro entre Ernesto “Che” Guevara y Eduardo Victor Haedo, Punta del Este, agosto

de 1961. Fuente: Cuando Ernesto Che Guevara visité Uruguay. (2017, octubre 9). El Pais.
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En la conquista de la Ley Organica de la Universidad de la Reptblica, aprobada
en 1958 -que consagro la autonomia y el cogobierno®, fruto de la lucha en alianza
de obreros y estudiantes- podria establecerse el inicio de los afios sesenta en el
Uruguay. Se produjo, en las elecciones de ese mismo afio, el triunfo del Partido
Nacional que marco el fin del “neobatllismo”. A proposito, Caetano y Rilla (2016)
sefialan:

La crisis econémica era entonces estructural, no sélo porque expresaba una
modificacion radical en el mercado mundial y en la insercion internacional
del pais, sino también porque expresaba -como ninguna otra coyuntura
anterior- la quiebra definitiva de toda una construccion econémica de larga
duracion que habia demostrado incluso una notable capacidad de ajuste
ante las coyunturas adversas. (pp. 273 - 274)

En términos de politica internacional, la década del cincuenta en América Latina
culmina con el triunfo de la Revolucién cubana en 1959. Este hecho influy6
fuertemente en los ambitos politicos, artisticos e intelectuales de la region. Fidel
Castro, en mayo de ese mismo afio, en su primera visita a Uruguay -que se
encontraba afectado por grandes inundaciones- reafirmando el espiritu
revolucionario, expreso:

He llegado un poco tarde. Sé que hace rato que estan ustedes aqui
reunidos; mas no era el motivo de nuestra tardanza el descanso, hace rato
que no descansamos, ni alla ni aca. ;Donde estdbamos? Estdbamos junto a
los campesinos en la zona inundada. Y quizas pocos hechos nos hayan
impresionado mas que aquellos grupos de campesinos uruguayos, en los
cuales, por méas que alguien hubiese tratado de encontrar una diferencia
entre aquellos campesinos y los de nuestra tierra, no habrian podido
encontrarla jamas. (La Red 21, 2008)

6 Ademas de autonomia y cogobierno, en su segundo articulo, la Ley Orgénica establece a la
ensefianza artistica como uno de los fines de la Universidad de la Repiblica. Como antecedente
inmediato, en el articulo 90 de la Ley de presupuesto N° 12.376, del 31 de enero de 1957, se
establece: “A partir de la fecha de promulgacion de la presente ley, la Escuela Nacional de Bellas
Artes y el Conservatorio Nacional de Musica quedaran incorporados a la Universidad de la
Republica.”
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Fue en ese contexto revolucionario, que representé para muchos la posibilidad de
un sistema alternativo al capitalismo, que surgié en Uruguay, el Movimiento de
Liberacion Nacional-Tupamaros (MLN-T). Cuyas primeras acciones -en un
ambiente de crisis politica y economica local- se registraron en 1962. Por esos
afios fueron las dos visitas de Ernesto “Che” Guevara a Punta del Este. La primera
en 1961, en el marco de una reunion del Consejo Interamericano Econémico y
Social de la OEA, en la cual Estados Unidos present6 su propuesta de una Alianza
para el Progreso. En el marco de esa visita, el “Che” brindé un discurso en el
Paraninfo de la Universidad de la Reptiblica -se produjo un intento de atentado y
enfrentamiento al finalizar ese acto- y fue tomada la iconica fotografia en la cual
esta compartiendo mate con Eduardo Victor Haedo, quien presidia en ese
momento, el Consejo Nacional de Gobierno. Sobre esta imagen, Diego Fischer
(2015) escribio:

La fotografia fue tomada por un reportero grafico que, seguramente, nunca
imagino que su trabajo se transformaria en un simbolo de un pais y de una
época. Un tiempo en el que Punta del Este fue el epicentro de una
importante batalla de la Guerra Fria que libraban Estados Unidos y la
Unién Soviética. Aquella imagen de dos hombres -ideolégicamente
enfrentados- conversando apaciblemente y saboreando un amargo, dio la
vuelta al mundo y desat6 una tormenta politica en Uruguay, propia de un
cuento de Garcia Marquez. (p. s/n)

Como muestra de esa “tormenta politica” desatada a partir de esta fotografia,
César Di Candia (2008) sefial6:

Ofendido por su presencia en el pais y en especial por los amargos
compartidos con Haedo, el Consejero Nacional Benito Nardone
(Chicotazo) organizo en Minas un Cabildo Abierto que él mismo bautiz6
como de desagravio al mate. Esta asamblea que tuvo lugar poco después
que Guevara abandonara el Uruguay, fue multitudinaria y puede dar una
idea aproximada de los parametros dentro de los cuales se movia entonces
la politica nacional. (p. s/n)

Al afio siguiente, en 1962, Ernesto “Che” Guevara retorné al Uruguay, como
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Canciller cubano participé en la Octava Reunién de Consulta de Ministros de
Relaciones Exteriores de la OEA, realizada en el hoy demolido Hotel San Rafael
de Punta del Este. Fue en esa instancia que se resolvio la expulsion de Cuba del
organismo por su adhesion al marxismo-leninismo. Este hecho aument6 la
polarizacion entre el bloque occidental y el bloque socialista. En un mundo, con
plena vigencia de la denominada Guerra Fria, convivian el movimiento feminista,
el movimiento hippie -particularmente como expresion pacifista contra la guerra
de Vietnam- las revueltas estudiantiles, particularmente en 1968 y la carrera
espacial, cuyo hito maximo fue la llegada del hombre a la luna en 1969. Unos
afios antes, en 1965, -como antesala de la unificacion de los sectores partidarios de
izquierda- se celebré en Uruguay el Congreso del Pueblo. En torno a la biisqueda
de propuestas programaticas como “la reforma agraria, industrial, del comercio
exterior, entre otras transformaciones a realizar dentro de la legalidad” (Porrini,
2014, p. 19) se reunieron los sectores mas vulnerados por la crisis. Sobre este eje,
se inicié el proceso de unificacién sindical que se concreté en el Congreso de
Unificacién Sindical celebrado en 1966. Sobre esto, Porrini (2014) sefiala: “Entre
1964 y 1966 la CNT [Convencion Nacional de Trabajadores] pas6 de mecanismo
de coordinacion a ser un organismo unificado, adoptando el programa del

Congreso del Pueblo realizado en 1965 (p. 19).

Fue también en el afio 1966, que se aprobo una reforma constitucional, cuyo
cambio mas significativo fue la modificacion del Poder Ejecutivo (PE), que pas6
de ser un organismo colegiado a uno presidencialista, con fuerte centralizacién del
poder’. La entrada en vigencia del nuevo texto constitucional, se concret6 el 1° de

marzo de 1967 con la asunciéon de Oscar Gestido como 32° Presidente

7 Fue a partir de la nueva Constitucion, que se establecié que el Ministerio de Instruccién Piblica
y Prevision Social pasara a denominarse Ministerio de Cultura. Posteriormente, a través de la Ley
N° N°13.835 (articulo 172) del 7 de enero de 1970, se establecié su actual denominacién:
Ministerio de Educacion y Cultura.
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Constitucional del Uruguay.

El campo artistico cultural rioplatense

Figura 2. Retirada y ruptura de obras en respuesta a la censura de la muestra “Experiencias 68” en
el Instituto Torcuato Di Tella, Buenos Aires, 1968. Fuente: Archivos en uso. (2021). Experiencias

68: Destruccion de obras, 1968.

El campo artistico-cultural latinoamericano, particularmente el rioplatense, no fue
ajeno a este contexto revolucionario que posicion6 al “paradigma de la accion
directa” como una via posible y necesaria, también en el arte. Esto posibilito
pensar nuevas estrategias artistico-politicas como expresion de las alianzas
-explicitas o implicitas- entre movimientos artisticos y movimientos de
trabajadores, estudiantiles, pacifistas y feministas. Sin lugar a dudas, estas
dindmicas sesentistas constituyen un momento clave de la relacion entre arte y
politica en el siglo XX. Para muchos, incluso, significa la inscripcion de la
contemporaneidad en el campo artistico. Por ejemplo, sobre este punto, Andrea
Giunta (2020) sefiala:

(...), es en los afos sesenta cuando se quiebra definitivamente la idea de
autonomia del lenguaje artistico; cuando los materiales de la vida misma,
pura heteronomia collage, assemblage, readymade, happenings,
performances, se instalaron definitivamente entre las expresiones del arte;
(...). La relacion que en el curso de los afios sesenta se fue estableciendo
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entre la vanguardia y la politica; el abandono, en cierto sentido, de la
representacion de que la transformacion del lenguaje involucraba la de la
sociedad; la relacion entre el arte y la accion directa, el activismo, la
vinculacién con los movimientos de estudiantes, con la lucha obrera, con
los sindicatos, con el feminismo: todos estos escenarios simultaneos
marcan, a mi entender, el momento en que la contemporaneidad se
inscribe en el campo del arte. (p. 36)

Las experiencias vanguardistas de los institutos Torcuato Di Tella (ITDT) de
Buenos Aires y General Electric (IGE) de Montevideo durante toda la década, la
ocupacion de la sala SUBTE (Montevideo) en 1963, o la manifestacién artistica
“Tucuman arde” en 1968 dan cuenta, entre otros ejemplos posibles, del estado del
campo artistico-cultural y su relacion con la politica en el Rio de la Plata durante

los afios sesenta.

Neo-vanguardia sesentista rioplatense: Instituto Torcuato Di Tella & Instituto
General Electric

Ambas instituciones -el Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) de Buenos Aires, desde
1963 con la fundacién de su Centro de Artes Visuales (CAV) hasta 1970, y el
Instituto General Electric (IGE) de Montevideo, desde 1963 hasta 1968- se
consolidaron como programas culturales promovidos por el capital trasnacional.
Esto, en términos regionales y en el contexto de la “Guerra Fria”, podria
interpretarse no s6lo como novedosas estrategias de expansién comercial sino
también como intentos de intervencion, al menos de incidencia, en el campo
artistico cultural. En este sentido, sobre este hecho, Peluffo Linari (2018) sefiala:

Las instituciones artisticas financiadas con capitales privados extranjeros
que surgen a inicios de los afios sesenta, introducen la figura del
“ejecutivo” cultural y, con él, al vector gerencial (el que monitorea los
flujos de capital) en los asuntos de la cultura, alejaindose del modus
operandi de las burocracias estatales y del propio campo cultural. (p. 291)

Si bien las experiencias del ITDT y del IGE podrian sefialarse como trayectorias
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en espejo a ambas margenes del Rio de la Plata, las dindmicas propias de la region
posibilitaron y favorecieron una fuerte coordinacién y sintonia entre ambas. A
propésito, Angel Kalenberg®, quién fue director del IGE, decia: (...) el Di Tella y
el General Electric nacieron casi juntos y Romero® fue el director del Centro de
Artes Visuales, entonces nos comunicabamos y claro, el me abria las puertas de
Buenos Aires.” (comunicacion personal, 29 de noviembre, 2018). Si bien, en las
propuestas de ambas instituciones predominaban las AAVV -entendidas en un
sentido amplio y en relacion con otros lenguajes'*- la impronta de las mismas fue
experimental. En ese sentido, la performance y el happening fueron expresiones
privilegiadas. Diana Taylor (2011) sefiala que en tanto practica artistica, la
performance se desarrolla segtin el contexto -social y politico- y su surgimiento en
América Latina, en los afios sesenta, fue en una época turbulenta. En ese sentido,
seflala la autora: “El contexto en si, quiérase o no, convierte toda accion
performatica en un acto con resonancias locales” (p.11). En esa difusa frontera
entre happening y performance, Kalenberg recuerda un evento en el IGE":

Un dia, yo estaba en la onda en ese momento de los happening y esas

8 Dirigi6 el IGE desde su inicio en 1963 hasta su cierre en 1968. En 1969, segiin consta en el sitio
web oficial del MNAV (2021), fue nombrado director de dicha institucion, cargo que ocupé por
38 afios, hasta el 2007 (Museo Nacional de Artes Visuales, 2021%).

9 Segtin cosnta en el sitio web de la Universidad Torcuato Di Tella (2021), Jorge Romero Brest,
dirigi6 el CAV del ITDT desde su apertura en 1963 hasta 1970, cuando el ITDT fue clausurado por
la dictadura de Ongania.

10 A propésito de las propuestas del IGE, Kalenberg comenta: (...) fueron 6 afios de una actividad
intensisima (...) 63 (al) 69. Actividad intensisima porque nos ocupamos de artes plésticas, de cine
independiente latinoamericano, de musica aleatoria, electrénica y concreta, un jardin de escultura,
a 15 kilémetros de aqui donde estaba la fabrica General Electric (...) hicimos una experiencia que
para América Latina era inédita, a los escultores, Unicamente uruguayos en ese caso, le
suministrdbamos materia prima, de lo que hubiera en la fabrica, y habia de todo, y mano de obra
especializada (...) esa experiencia, que no hizo el Di Tella por cierto (...) tampoco se ocup6 de
literatura como nosotros, ni se ocup6 de expresion plastica infantil (...) en el momento nosotros no
teniamos ningun otro interés que el de hacer cosas, no nos preocupaba documentarlas (...). Fue una
actividad (...) de mucha repercusién publica (...). (comunicacion personal, 29 de noviembre, 2018)
11 El IGE se ubicaba en la planta superior del salén de ventas de electrodomésticos de General
Electric, ubicado en el nimero 1030 de la montevideana avenida 18 de julio. Gabriel Peluffo
Linari, quien lo frecuentaba, describe: “(...) tu entrabas al Instituto y lo que habia eran heladeras y
cocinas General Electric, subias una escalera y estaba la sala de exposiciones, tenias que pasar por
todo entre medio de los electrodomésticos” (comunicacién personal, 31 de agosto, 2017).
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cosas, dije, tengo que hacer algo parecido aca, entonces invité a un director
de teatro (...) dije vamos a inventar algo (...) mird, yo lo que quiero es que
sea algo de un dia entero, del que participen periodistas de prensa,
periodistas de radio, periodistas de tele, que adentro hayan conjuntos
musicales, que haya exposicion de arte (...) entonces adentro de la
heladera, que no estaba enchufada se escondia un actor, habia actores
disfrazados por otro lado, una cosa im-pre-sio-nan-te (...) hubo que cortar
el trafico en 18 de julio (...) salian ruidos, salia gente disfrazada (...) era un
relajo mayor. (comunicacion personal, 29 de noviembre, 2018)

No obstante, ese clima experimental, distendido, de libertad creativa, tuvo sus
contracaras. En el caso del ITDT, cabe sefialar dos casos emblematicos. Por un
lado, la censura a Ledn Ferrari. Sobre este hecho, Garcia Canclini (2008) sefiala:
“Desde que su obra mas célebre, La civilizacion occidental y cristiana -un cristo
crucificado sobre un avién bombardero estadounidense-, fue descolgada en 1965
de la exposicion del Instituto Di Tella, Ferrari recibi6 con frecuencia censuras,

insultos y amenazas” (p. 30).

Figura 3. “La civilizacion occidental y cristiana” (1965), Le6n Ferrari (1920-2013). Instalacién.

Fuente: Le6n Ferrari. (2021). Instalaciones.

Por el otro, el retiro y posterior ruptura en la via publica de obras que los propios

artistas -en una actitud performatica- realizan en respuesta a la censura de la
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muestra “Experiencias 68” (ver imagen N°2). Ambos casos, reflejan las tensiones
propias del arte cuando en sus propuestas se enuncian criticas al poder. En cierto
modo, se traduce una disputa por el discurso y desde la politica -entendida como
ejercicio de gobierno- se intenta detener un mensaje considerado subversivo que
generalmente, por el propio alcance del arte, finalmente sobrevive a esos
dispositivos de censura y da cuenta, a través del tiempo, de la coyuntura histérica

en la cual fue concebido y que en la cual intent6 incidir.

SUBTE ocupado

También en el marco de los afios sesenta, en plena vigencia del “paradigma de la
accion directa” -como practica politica- y de la consolidacion, al menos en el
contexto latinoamericano, de la performance -como practica artistica- sucedié en
Montevideo un hecho que podria ser considerado en el intersticio de estos dos
planos, el politico y el artistico. Tal como lo sefiala Gabriel Peluffo Linari (2018):

El miércoles 21 de agosto de 1963, a las 13 horas, un grupo de artistas —
cuyo numero ira creciendo con el paso de los dias— ocup6 el espacio de
exposiciones Subte Municipal de Montevideo como medida de protesta
por la forma como habia sido designado por el gobierno capitalino el
jurado actuante en el “XV Salon Municipal de Artes Plasticas”. La medida,
mas alla del cuestionamiento a las decisiones del gobierno, apunt6 desde el
principio hacia una suerte de “ensayo general” para la movilizacion del
campo de la cultura artistica en reivindicaciéon de su autonomia (...) los
artistas en conflicto emitieron una declaracién que, entre otras cosas,
afirmaba: “los artistas ocupantes no distinguen entre arte abstracto y
figurativo, solo luchan por un arte comprometido con los problemas de
hoy, por una cultura sana y contemporanea, y contra la politica en el arte”.

(p. 55)

Si bien en su declaracion, los artistas afirmaban que no distinguian entre
abstractos y figurativos, podria sefialarse -observando las obras del periodo de

algunos artistas visuales ocupantes' y considerando el contexto social y politico-

12 Manuel Espinola Gémez, Hilda Lépez, José Gamarra, entre otros.
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que en cierto modo esta accién traducia en el ambito local, la polémica formalista

entre el expresionismo abstracto y el realismo socialista.

-

Figura 4. Sin titulo (1967), Hilda Lépez (1922-1996). Témpera. Fuente: Museo Nacional de Artes
Visuales. (2021). Artistas, Hilda Lopez.

En el contexto de la Guerra Fria fueron identificados el primero con el bloque
occidental y el segundo con el comunista (Camnitzer, 2008). Dicho esto, cabe
sefialar también el componente generacional de la accion, dado que se trat6 de una
disputa entre un conjunto de artistas jévenes -defensores segtin su declaracion, de
un arte y una cultura comprometidos, sanos y contemporaneos- y criterios
estéticos conservadores, clasicos, representados por artistas mas viejos. Sobre esto
hecho, en una nota de prensa se describe: “un grupo de artistas ocup6 durante tres
meses el Subte en repudio a la designacion en el jurado de José Belloni y Esteban
Garino, considerados representantes de una figuracién académica vetusta”

(Porley, 2017).

Por otra parte, resulta interesante pensar este hecho como una performance, dado
que una sala de exposiciones resulta, en un sentido tradicional, un espacio en
donde las obras estan dispuestas para su contemplacion y los artistas presentes a

través de ellas. En este caso, lo performatico surge de la presencia del cuerpo de
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los artistas que ocupan la sala y procuran asi una legitimidad como sujetos
(politicos), en un espacio reservado, habitualmente, para legitimar obras. Como
fue mencionado anteriormente, queriendo o no, la performance asume resonancias
locales segun el contexto en el que se desarrolla (Taylor, 2011) y cabria agregar,
que mas alld de que en su declaracion los artistas ocupantes se posicionan
contrarios a la politica en el arte, la accién que asumen es profundamente politica
e inevitablemente se encuentra inscripta en el campo del arte. En ese sentido,
Peluffo Linari sefala:

(...) se gremializa la cultura dentro del subte durante dos meses de
ocupacién. Es un fendmeno muy interesante porque a partir de ahi sale la
UAPC, la Union de Artistas Plasticos Contemporaneos, sale una gremial
de teatro mucho mas amplia que la de El Galpon y (...) de algun modo se
corporativiza pero también se arma una estructura de resistencia a las
instituciones oficiales. (comunicacion personal, 31 de agosto, 2017)

Esta en juego ademas, aparentemente, una concepcion del artista como trabajador
en busqueda de generar acciones colectivas. Esta disputa estética, sumada a la
solidaridad de la accién colectiva, procurando formas organizativas propias de los
estudiantes y de los trabajadores, refuerzan esa idea de que en los afios sesenta no
solo los artistas asumieron un rol mas integrado en el campo de las luchas
politicas, sino que en términos estéticos -parafraseando a Giunta- contribuyeron, a
partir de sus alianzas con otros colectivos sociales, a la consolidacion de la
contemporaneidad en el campo del arte. Entendido esto, como una practica
artistica en didlogo con el contexto en el que es producida y por lo tanto,

queriendo o no, una practica politica.

“Tucuman arde”
Este acontecimiento artistico sucedié en Tucuman (Argentina) en 1968. Un grupo
de artistas, vanguardistas, intentaron romper vinculos con lo que consideraban el

elitista campo del arte y asumieron un rol activo -de accion directa- para
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contribuir desde el arte al cambio social, es decir, a la revolucién. Esta
concepcion, sesentista, que posiciona al arte en estrecho vinculo con la politica,
propicié ese corrimiento del campo artistico que afios después fue revertido por el
propio campo que posicioné a “Tucumdan arde” como una experiencia referencial
en el campo del arte latinoamericano. Sobre esto Ledn Ferrari (2005), quien
particip6 del movimiento, sefialo:

El hecho -no imputable al grupo- que a pesar de ser Tucuman Arde una
manifestacion contra el sistema y desde afuera del sistema, de la
“vanguardia” y de los circuitos locales e internacionales del arte de elite,
haya sido usado como parte de la plataforma de lanzamiento de una nueva
moda de la “vanguardia”: el arte conceptual. En efecto, algunas
publicaciones sefialan a Tucuman Arde como uno de los antecedentes de
aquella escuela dado que puso el acento en la significacion de la obra. Pero
quienes lo vinculan al arte conceptual, que es una nueva “vanguardia” para
la misma elite de siempre, olvidan que la gente de Tucuman Arde comenzé
por abandonar el campo de la elite, (...). (p. 38)

El acontecimiento, producido entre las permeables fronteras del happening, la
performance, la instalacion y la intervencion -site specific- que, segun los artistas
participantes, no buscaba una estetizacion a priori, fue una denuncia social desde
el campo artistico. Su objetivo politico fue producir una atomizacién de contra-
informacion -frente a las versiones oficiales- sobre la profunda crisis econémica y
social en Tucuman, una de las provincias argentinas mas pobres. Esta dramatica
situacion, fue producida por los cambios en el sistema productivo y la
flexibilizacion laboral que impuso la dictadura de Ongania, que gobernaba desde
1966. Fue también una experiencia transdisciplinar, dado que junto a los artistas
trabajaron socidlogos, economistas, periodistas, entre otros. Esta accion artistico-
politica implicé previamente un trabajo de campo en la provincia, en el cual se
recogieron testimonios e imagenes que constituyeron la muestra -hasta su
clausura- en Rosario y Buenos Aires. Esta accion estético-politica, entre otras

-como la ya mencionada “Experiencias 68” o exposiciones homenaje a Vietnam y
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al Che- sucedieron, segiin Wechsler (2011) “en un creciente clima de tension que
llevé a numerosos plasticos a abandonar la practica artistica para volcarse a la

politica” (p. 88).

Luis Camnitzer (2008) reflexionando sobre el arte conceptualista latinoamericano,
precisé que el componente politico fue central para las producciones y acciones
desde el campo artistico regional durante los afios sesenta, y en eso radica su
particularidad. En su tesis, hizo foco en dos acontecimientos casi simultaneos:
“Tucuman arde” (1968) y la “Operacion Pando” del MLN-T (1969). Este ultimo,
se tratd de un asalto a la ciudad de Pando (Uruguay) -coincidente con el dia del
segundo aniversario de la muerte del “Che” Guevara- para el cual los guerrilleros,
para entrar a la ciudad, simularon un cortejo fiinebre y a partir de alli coparon la
comisaria, el cuartel de bomberos, la central telefénica y varios bancos. A la
vuelta a Montevideo, fueron interceptados por la policia -murieron un policia, tres
guerrilleros y otros fueron detenidos- lo que determino el fracaso de la operacién,
sin embargo:

desde el punto de vista estético, especialmente en lo que refiere a la
narracion de la secuencia de las preparaciones -la ocupacién de cada
edificio tiene su propia subtrama compleja- la operacién fue un logro
memorable. Dio el tono para las puestas en escena posteriores, para las
cuales la ciudad y sus habitantes interpretaron sus propios papeles en el
guion escrito por los “actores” guerrilleros. (Camnitzer, 2008, p. 76)

Aun considerando estos hechos y esta interpretacion, no es posible adjudicar una
intencionalidad artistica al MLN-T, si determinados elementos estéticos y
fundamentalmente, una preocupacion por generar impacto masivo a partir de sus
acciones. En ese sentido, estableciendo un didlogo entre “Tucuman arde” y los
Tupamaros, Camnitzer (2008) sefiala:

Tucuméan arde fue un ejemplo del arte entrando totalmente en el terreno
politico, mientras que los Tupamaros representaron una estetizacion de la
politica. Con esto, la combinacion del fervor politico con el pensamiento
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artistico logré su culminacion. Los Tupamaros continuaron por algunos
afios con sus operaciones estetizadas, hasta que fueron derrotados
militarmente. El arte volvido a su cauce mas formal y a las galerias
tradicionales. Pero a pesar de todo, en el conceptualismo latinoamericano,
y sin importar cuanto se redujo, el contenido politico y el suefio de una
subversion de los regimenes represivos y explotadores continué siendo
importante. Al menos por algtn tiempo. (p. 98)

Se podria reflexionar aqui, sobre la importancia del legado de “Tucuman Arde”
para el activismo artistico posterior, mas alla de Latinoamérica. En ese sentido,
Ana Longoni (2015) sefiala que en la contemporaneidad hay una tendencia:

(...) a la legitimacion institucional de practicas que cruzan arte y politica.
(...). Sefialar unicamente que estos legados radicales corren el riesgo de
aplacarse porque ingresan al museo, a la academia y a los relatos oficiales
seria sesgar el angulo de vision (...) esta tendencia institucional se nutre de
la genuina aparicion de movimientos de activismo artistico que (...) se
proponen reinventar la accion politica. (...), si bien podemos toparnos con
lecturas (...) de Tucuman Arde que ignoran las tensiones y conflictos
inscriptos en la historia [posiblemente analogos a los actuales] existen
muchisimos ejemplos de la reactivacion de ese legado critico como un
reservorio vital de recursos y experiencias. (pp. 256 - 257)

La centralidad de la accién politica en el arte rioplatense -en su dimension
latinoamericana- durante los afios sesenta, resulta central tanto para caracterizar el
campo artistico cultural y su relacion con la politica en ese contexto historico,
como para proponer relecturas, interpretaciones y también referenciar, tanto para
la produccion artistica, politica o intelectual. La irrupcion del happening y de la
performance, el arte correo y la construccion de redes internacionales para la
solidaridad y enunciacién critica, la neo-vanguardia producida en los centros
elitistas del arte o las acciones de ruptura con esos centros, la accion directa a
través del arte para transformar la realidad, el conceptualismo latinoamericano,
constituyen hitos, mitos y etiquetas para referir a los afios sesenta en el arte.
Tiempo en el cual, atin se creia posible cambiar el mundo y de algiin modo, el fin

justificaba los medios. Como defini6é Leo6n Ferrari (1968):
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El arte no serd ni la belleza ni la novedad, el arte serd la eficacia y la
perturbacion. La obra de arte lograda sera aquella que dentro del medio
donde se mueve el artista tenga un impacto equivalente en cierto modo al
de un atentado terrorista en un pais que se libera. (p. 8)

Los aiios duros (1967-1985)

Figura 5. Ingreso de militares golpistas al Palacio Legislativo, Montevideo, 27 de junio de 1973.

Fuente: La noche mas larga: el golpe que encarcel6 a la democracia. (2018, setiembre 14). El Pais.

La ultima dictadura uruguaya (1973-1985), podria analizarse considerando tres
momentos: en primer lugar, el comprendido entre la asuncion del Presidente
Gestido (1967) hasta el golpe de Estado (1973). En segundo lugar, la
consolidacién de la dictadura, los periodos de los dictadores Bordaberry y
Meéndez. Finalmente, en tercer lugar, el proceso de restauracion democratico

durante la primera mitad de la década de los afios ochenta.

1967-1973. De la asuncion del Presidente Gestido al golpe de Estado

Mientras Argentina era gobernada -desde 1966 tras el derrocamiento del

Presidente Illia- por una dictadura autodenominada “Revoluciéon Argentina”'®

en
Uruguay, el 1° de marzo de 1967, con la asuncion del Presidente Gestido entré en

13 Dictadura civico-militar que goberné en Argentina desde 1966 hasta 1973, sucediéndose en el
poder los dictadores militares: Juan Carlos Ongania (1966-1970), Roberto Marcelo Levingston
(1970-1971) y Alejandro Agustin Lanusse (1971-1973).
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vigencia una nueva Constitucion que establecio el fin del colegiado y la vuelta al
presidencialismo. La de Gestido fue una presidencia breve, dado que fallecié
nueve meses después de su asuncion, el 6 de diciembre. Lo sucedio su
Vicepresidente, Jorge Pachecho Areco, quien encabezé uno de los periodos
constitucionales mas autoritarios de la historia uruguaya. Como sintesis de ese
periodo, en un informe sobre la situacion politica uruguaya, para la UNESCO
(1978) se menciona:

Asi, en 1967 se reform6 la Constitucién eliminando, por plebiscito, el
régimen de gobierno colegiado, para sustituirlo por el régimen
presidencial. A partir de 1968, esa tendencia se acentud con el recurso, con
caracter de permanencia, de una figura juridica de caracter excepcional
llamada de “medidas prontas de seguridad”, que aument6 ilegitimamente
las facultades del PE, al punto que al término del mandato del sefior Jorge
Pacheco Areco, en 1971, la Camara de Diputados voto el juicio politico,
que no llegé a sustanciarse ante el Senado pues esta camara prefirié que el
proceso de la consulta electoral regular de noviembre de 1971 zanjara la
situacion. (p. 1)

Ademas de las cuestionadas “medidas prontas de seguridad nacional” que

restringieron los derechos civiles, el “pachecato”™

significd la concentracion del
poder en la figura del Presidente de la Reptblica -amparado por la reforma
constitucional de 1967- y con una actitud poco conciliadora y la conformacion de
un “gabinete empresarial”, aplicé una serie de medidas econémicas radicales
-como la congelacion de precios y salarios para combatir la hiperinflacién- que
profundizaron la crisis social. La respuesta represiva del Estado no sélo estuvo
dirigida al incremento de las acciones de la guerrilla urbana, particularmente del
MLN-T, sino también en la ilegalizacion de partidos politicos de izquierda,
clausura de medios y militarizacion de empleados publicos y privados. Sobre este

periodo de vulneracion del Estado democratico, Caetano y Rilla (2016) sefialan:

Los conflictos sindicales y las movilizaciones estudiantiles también se
vieron muy pronto envueltos en la espiral de violencia, en medio de una

14 Término utilizado por los detractores politicos del Presidente Pacheco.
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secuencia de asesinatos, secuestros, desapariciones, denuncias de tortura y
otras violaciones a los derechos humanos, todo lo cual pautaba el
resquebrajamiento de la democracia uruguaya. (p. 295)

Es en ese periodo, en el marco mundial de las revueltas estudiantiles de 1968 y a
una década de la conquista estudiantil de la autonomia universitaria, se produjeron
los asesinatos a estudiantes que reclamaban por el boleto estudiantil. En el ya
citado informe UNESCO (1978) se menciona:

Una agitacion estudiantil sin precedentes se desencadend en 1968 a raiz
del aumento del boleto de oOmnibus, siendo entonces reprimidas
manifestaciones estudiantiles pacificas con armas de guerra (...) Esta
rebelion estudiantil se extendid posteriormente a otros organismos de la
enseflanza, especialmente la Universidad, y en agosto del mismo afio se
produce la muerte a manos de las fuerzas policiales de los estudiantes
Liber Arce, Susana Pintos y Hugo de los Santos y en setiembre la de
Heber Nieto de la ensefianza industrial. (p. 7)

Las elecciones nacionales previstas para 1971 representaron cierta esperanza para
cambiar el rumbo del pais. En febrero de ese mismo afio, en el cual Eduardo
Galeano publico “Las venas abiertas de América Latina” (Faraone et al., 1997, p.
305), se fund6 el Frente Amplio. Una coalicion de sectores partidarios de
izquierda que, con sus particularidades, veia en el triunfo del chileno Salvador
Allende, en 1970, la posibilidad de una via pacifica para llegar al poder. Sin
embargo, el triunfo del colorado Juan Maria Bordaberry -cuya asuncién en 1972
significo el término del mandato de Pacheco- no sélo no plasmé un cambio de
rumbo, sino que propici6 la profundizacion de una crisis politica que desencadené
finalmente en el golpe de Estado de 1973. En ese sentido, Rico (2009) sefala:

El proceso de imposicion de relaciones autoritarias de poder en el Uruguay
es uno de los rasgos salientes de la crisis institucional por la que transit6 el
pais en los afios 60 y principios de los 70, que finalmente desembocé en el
golpe de Estado y la dictadura. (p. 181)

En 1972, tras una serie de asesinatos politicos -de efectivos de las Fuerzas
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Conjuntas (FFCC), un ex ministro y varios integrantes del MLN-T- el gobierno de
Bordaberry declaré el “Estado de guerra interno”. Esto, que fue ratificado por el
Parlamento, le otorgdé facultades especiales al Presidente de la Reptblica y
suspendi6 las garantias individuales de los ciudadanos. Se produjo en ese afio, el
asesinato de ocho militantes del Partido Comunista del Uruguay en un local
partidario; y finalizando 1972, se anuncié la desarticulacion del MLN-T con la
detencién o muerte de casi todos sus integrantes. En ese contexto de extrema
violencia®, Filomena Grieco de Rovira (1973) -madre de Horacio Rovira, uno de
los integrantes del MLN-T asesinado en un operativo de las FFCC en 1972 y que
ademas de perder a su Unico hijo, estuvo varios meses detenida junto a su marido,
Carlos, bajo sospecha de ser sediciosos- escribié en un relato autobiografico
publicado por Casa de las Américas en 1973 -en ese entonces censurado en
Uruguay'®- que a modo de testimonio, entre otras cosas, expreso:

Yo me encerraba en mi misma, mascullando mi pena y mi rabia. Pensé,
redacté mentalmente una carta, que algun dia le enviaria al Presidente y a
la prensa: ‘Sefior Presidente: Usted tiene ocho o nueve hijos sanos, llenos
de vida, alegres. Hermosas criaturas. No les falta nada: atencién médica,
educacional, ambiental. Nosotros teniamos un hijo. Alegre, sano, lleno de
vida, lleno de la luz de sus dieciocho afios. No le falt6 nada: atencion
médica, educacional, ambiental. Salvando las diferencias econdémico-
sociales, el paralelismo se da. Pero a nuestro hijo se le ocurrio ser idealista,
generoso. Pensaba que la atencion que €l tenia debian tenerla todos. No era

15 Fl asesinato, entre otros, de Ibero Gutiérrez da cuenta de la existencia de grupos paramilitares.
A proposito, en una nota de prensa sobre su legado artistico, Alejandro Gortazar (2015) escribié:
La obra literaria de Ibero Gutiérrez se viene construyendo desde su asesinato el 28 de febrero de
1972 a manos de un “Comando Caza Tupamaros”, grupo paramilitar que dejé su cuerpo
acribillado por 13 balas en una cuneta en Camino de las Tropas y Camino Melilla. Quienes lo
asesinaron y cometieron otros muchos crimenes no fueron encontrados ni juzgados, siguen tal vez
caminando libres por ahi. Los primeros en dar a conocer su obra fueron sus compaiieros del 26 de
Marzo, que poco después de su muerte publicaron una plaquette con una seleccion de sus poemas.
(p. s/n)

16 En el primer tomo de la publicacién “Las Fuerzas Armadas al Pueblo Oriental”, en el marco de
una cronologia sobre hechos de la subversion latinoamericana, aparece mencionada la publicacién
del libro: “1368 JUN. - CUBA. - Filomena Grieco - Carlos Rovira, Uruguay, Viernes 14 de Abril
de 1972, La Habana, Casa de las Américas.” (Fuerzas Armadas, 1976, p. 291).
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violento, pero sentia la violencia que sufrian los otros: la violencia del
hambre, del frio, de la suciedad, de la promiscuidad, de las calles llenas de
barro, de los rancherios. Y sofiaba con una justicia para todos. ;Qué culpa
tienen esos nifiitos descalzos y hambrientos de no ser sus hijos, sefior
Presidente, y de no ser nuestros hijos? Los nifios no eligen el hogar donde
nacen, pero este los marca para siempre. Los nifios no nacen delincuentes.
Nuestro hijo era generoso e idealista, pensaba que esto no era justo. Tal
vez sus hijos, sefior Presidente, al llegar a la adolescencia, piensen lo
mismo. ¢Es un delito querer una justicia mas justa? Y cuando se la
reclamen sus propios hijos, ¢qué les dira, sefior Presidente? De nuestro
hijo no sabian quién era, qué pensaba, qué sofiaba. Y sus policias lo
asesinaron, cortaron sus preciosos dieciocho afios, llenos de luces. ;Quién
es el responsable? ;Quién ejecuto este crimen? Todo es anénimo, nadie
responde por él. Pero reflexionamos: los policias dependen de su
departamento; este, de sus mandos. Los ejecutores de esta muerte no son
autéonomos. ;Quién da la orden de matar a mansalva, dentro de una casa, a
cuanto ser vivo encuentran a su paso? ;Puede contestarnos, sefior
Presidente?’. (pp. 69 - 70)

En 1973, mientras en Argentina se producia la vuelta de Perén, en Uruguay se
procesaba el inicio de una larga dictadura que duraria doce afios. El autogolpe de
Estado que cometié Bordaberry, traicionando su juramento constitucional, tuvo
dos hechos fundantes en ese afio. En primer lugar, la crisis de febrero con las
Fuerzas Armadas (FFAA) que culmin6 con el acuerdo de “Boiso Lanza” y, en

segundo lugar, la disolucion del Parlamento el 27 de junio.

La crisis de febrero

En 1971 el Presidente Pacheco encomendd a las FFAA la lucha contra la
guerrilla'’, lo cual las posiciond en un rol estratégico para la vida del pais. A partir
de la asuncién del Presidente Bordaberry en 1972, ese poder se incremento. A tal

punto, que las criticas de las FFAA al Presidente de la Republica eran publicas. En

17 Mediante el Decreto N° 566/971, el PE resolvi6: “Dispénese que los Mandos Militares del
Ministerio de Defensa Nacional, asuman la conduccion de la lucha antisubversiva”.
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1973, desde el parlamento se denunciaba la creciente injerencia de las FFAA en el
gobierno. Tal es el caso del entonces Senador por el Partido Colorado, Dr. Amilcar
Vasconcellos que el 31 de enero de dirigio una “Carta al pueblo uruguayo”
sosteniendo en uno de sus tramos:

Hace un siglo el Uruguay entraba a la etapa historica que fue conocida por
el “periodo militarista”. Estos dias han resurgido, y no por mera
coincidencia, panegiristas entusiastas de Latorre. Naturalmente el pais esta
entrando nuevamente a otro “periodo militarista”. Naturalmente, con
caracteristicas diferentes al de entonces. Nuestro ejército no es el mismo y
tiene mas formacion civilista e intelectual, lo que no era comtn en aquella
época. “Las instituciones”, por otra parte, y el respeto a las mismas,
poseen ahora una fuerza de “hecho histérico” que nadie puede negar.
Quien levante sus manos para traicionarlas -nadie lo ignora- aunque pueda
recoger el momentaneo aplauso de los serviles de turno y de los incautos
que rinden tributo al vencedor de la hora, lleva consigo una mancha
indeleble que recaera no so6lo sobre su persona sino que se volcara sobre
sus descendientes. (Uypress, 2017)

Bordaberry, en un intento de demostracion de autoridad sustituyé al Ministro de
Defensa, nombrando al general retirado Antonio Francese, pero este sdlo fue
respaldado por la Armada. El Ejército y la Fuerza Aérea manifestaron su
desconocimiento al nuevo Ministro, lo hicieron a través de los medios de
comunicacion y presionaron -sacando tanques a la calle- a una Armada que se
atrincher6 en la Ciudad Vieja defendiendo la Constitucion. Ese 9 de febrero, el
Ejército y la Fuerza Aérea también transmitieron su programa politico a través del
Comunicado N°4/73, complementado al dia siguiente por el Comunicado N°7/73.
Algunos enunciados de estas plataformas generaron ciertas expectativas en

sectores de izquierda, las cuales posteriormente se extinguieron.
Comunicados 4y 7/73 de las FFAA

El primer comunicado, el N°4/73, se estructurd en siete puntos. En los cuatro

primeros se manifiesta la posicion tomada por las FFAA frente a la coyuntura
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politica. En el primero, se explicita “la decision de desconocer la autoridad del Sr.
Ministro de Defensa Nacional” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 88). En el segundo, se
interpreta la posicion del Ministro como un impedimento para la mision de las
FFAA: “puso de manifiesto encontrarse empefiado en cumplir la tarea, mediante
la desarticulacion de los Mandos, que las FFAA cumplieran con la misién de
alcanzar los objetivos que se han impuesto para restablecer el orden interno”
(Fuerzas Armadas, 1978, p. 88). En el tercero, se defiende una nueva visién de las
FFAA que tiene que ser defendida: “en un claro pero imposible intento de cortar
para siempre los nuevos caminos emprendidos, los que sefialan una nueva
mentalidad que fuera avalada por el Sr. Presidente” (Fuerzas Armadas, 1978, p.
88). Y en el cuarto, se justifica esta accion argumentando que las FFAA “han
valorado [que] la gravedad de la situacion [es] la que exige una reaccion firme,
con la participacion honesta de todos los sectores del pueblo uruguayo, porque en
su defecto, irremediablemente se llegara al caos total.” (Fuerzas Armadas, 1978,

p. 88). A partir del quinto, se establecen objetivos'® econdmicos y politicos. En el

18 Incentivos a la exportacién de la produccion nacional; reorganizacion del servicio exterior;
eliminar gastos superfluos para “eliminar la deuda externa opresiva” (Fuerzas Armadas, 1978, p.
89); erradicacién del desempleo y desocupacién mediante “planes de desarrollo, que utilicen el
maximo de mano de obra nacional, con el minimo de incidencia en la deuda externa” (Fuerzas
Armadas, 1978, p. 89); atacar los ilicitos econémicos y la corrupcioén, creando “tribunales
especiales para tratar la materia y dando participacion decisiva a los Comandos Militares” (Fuerzas
Armadas, 1978, p. 89); reorganizaciéon de la administraciéon publica y del sistema impositivo;
redistribucion de la tierra; creacion de nuevas fuentes de trabajo y “desarrollo de la industria en
base a las reales posibilidades y necesidades nacionales” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 89);
adecuada legislacién para “extirpar todas las formas de subversion, que actualmente padece el
pais” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 89); no contemplar criterios de cuota politica sino de capacidad
para las designaciones en los Entes Auténomos y Servicios Descentralizados; asegurar la
participacion de las FFAA en todos los organismos o actividades relacionadas a la seguridad y
soberania nacional; promover el ingreso nacional y fortalecer las capacidades productiva y de
ahorro de toda la poblacién; combate a los monopolios “instrumentando medidas que posibiliten la
mayor dispersion de la propiedad y un mayor control publico de los medios de produccién”
(Fuerzas Armadas, 1978, p. 90); apoyo crediticio a los medianos y pequefios empresarios y a las
cooperativas de produccién; compartir “en forma justa y de acuerdo a sus reales posibilidades
economicas, la carga comun representada por los gastos del Estado” (Fuerzas Armadas, 1978, p.
90); y finalmente, “aceptar una inflacién medianamente controlada (...) [evitando] descontentos
excesivos y aseguren mantener, por lo menos, la posicién relativa de los distintos grupos en la
distribucion del ingreso” (Fuerzas Armadas, 1978, p.90)
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sexto, se establecen tres preceptos: la cohesion de las FFAA y el mantenimiento
de un contacto estrecho con el PE; el mantenimiento de las FFAA al margen de los
problemas sindicales y estudiantiles salvo que pongan en peligro la seguridad; y la
consolidacion de “los ideales democratico republicanos en el seno de toda la
poblacién, como forma de evitar la infiltracion y captacion de adeptos a las
doctrinas y filosofias marxistas-leninistas, incompatibles con nuestro tradicional
estilo de vida.” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 91). Finalmente, en el séptimo punto,
declara que:

quien ocupe la cartera de Defensa Nacional en el futuro, debera compartir
los principios enunciados, entender que las FFAA (...) deben intervenir en
la problematica nacional, dentro de la Ley y comprometerse a trabajar, (...)
a fin de poder iniciar la recuperacién moral y material del Pais. (Fuerzas
Armadas, 1978, p. 91)

El Comunicado N°7/73, que como ya fue mencionado, se emiti6 al dia siguiente
del N°4 y en cierta medida fue un complemento. Se estructur6 en seis puntos. En
los cuatro primeros se aclaran las razones por las cuales los objetivos establecidos
en el comunicado anterior son parciales e insuficientes. Reconociéndose primero,
que en “los diferentes campos de la problemdtica nacional (...) se advierten
situaciones conflictivas de gravedad variable” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 92) y se
diferencia entre los “objetivos basicos permanentes, de gran alcance, que son
igualmente deseados por todos los uruguayos” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 92) y
las estrategias, que se expresaron como objetivos. En el quinto, se enuncian
objetivos basicos' y finalmente, en el sexto punto, que tiene tres componentes, se

habla de la promocion de una “mistica de la orientalidad” (Fuerzas Armadas,

19 a) Desarrollo energético. b) Desarrollo de las vias de comunicacién y transporte. c)
Modernizacion, tecnificacién y adecuacién de la ensefianza a las reales necesidades que exige el
desarrollo nacional. d) Establecer una politica de precios y salarios que asegure el mantenimiento
del poder adquisitivo a todos los niveles, sin afectar la produccién. e) Garantizar a todos los
habitantes del pais la mas alta calidad de asistencia médica, cualquiera sea su capacidad
econdmica. f) Fomento de la descentralizacion procurando radicar en el interior la mayor cantidad
posible de empresas y servicios. (Fuerzas Armadas, 1978, pp. 92 - 93)
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1978, p. 93). Por un lado, como primer componente, se aclara:

que las FFAA ni se adhieren ni ajustan sus esquemas mentales a ninguna
filosofia politica partidaria determinada, sino que pretenden adecuar su
pensamiento y orientar sus acciones segun la concepcion propia y original
de un Uruguay ideal, meta inalcanzable pero intensamente deseada ya que
ofreceria el mayor bienestar y felicidad para todos sus hijos. (Fuerzas
Armadas, 1978, p. 93)

Por otro, como segundo componente, se describe el concepto “mistica de la

orientalidad” que segun los militares:

consiste en la recuperacion de los grandes valores morales de aquellos que
forjaron nuestra nacionalidad y cuyas facetas basicas son: el patriotismo, la
austeridad, el desinterés, la generosidad, la honradez, la abnegacién y la
firmeza de caracter. Ello facilitaria fuera realidad el reencuentro de los
orientales, permitiendo que la Republica se proyecte hacia la consecucion
de sus mas elevados destinos.” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 93)

Finalmente, como tercer componente, a modo de resumen y compromiso declaran

poseer:

en comun dos elementos: anteponer el interés general al personal y ser
integrantes de las FFAA. (...). Sus conciudadanos pueden tener pues la
seguridad de que no improvisaran (...), sélo interpretando, con el menor
margen de error posible, los sentimientos y deseos generales del pueblo y
conciliando con justicia los intereses opuestos, podran en cada caso
particular, recomendar la adopcién de las soluciones mas adecuadas.
Saben que asi estaran cumpliendo con su deber y con el ideario artiguista
con el cual se encuentran doblemente consustanciados dada su simultanea
cualidad de orientales y soldados. (Fuerzas Armadas, 1978, p. 95)

Aparecen en estos comunicados, sobre todo en el N°7, dos elementos que resultan

fundamentales para el andlisis de la produccion simbdlica del periodo que alli se

estaba fundando. Por un lado, la idea utépica del “Uruguay ideal” como base del

pensamiento y accion de las FFAA; y por el otro, la promocion de una “mistica de

la orientalidad” que fue el germen de las posteriores celebraciones del afio de

1975. Tal es asi, que en una nota al pie en la referida publicacion de las Fuerzas
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Armadas (1978) se menciona:

En la promocion de la mistica de la orientalidad, a que el texto alude, ha
jugado un papel trascendental la proficua labor de la Comisién Nacional
de Homenaje de los Hechos Historicos de 1825, presidida por el
Comandante de la Division de Ejército I, General Esteban R. Cristi. (p. 95)

Acuerdo de “Boiso Lanza”

Finalmente, Bordaberry, frente a estos publicos pronunciamientos y habiendo
perdido el respaldo de la Armada, que se plegd al planteo de las demas fuerzas,
relevd al Ministro Francese y se dispuso a negociar la continuidad de su
presidencia. El 12 de febrero se celebré en la Base Aérea “Cap. Juan Manuel
Boiso Lanza” una reunioén entre el Presidente y los mandos militares. Las
exigencias de los militares fueron aceptadas, su programa politico fue incluido
-ampliamente- en el texto del acuerdo y quedé de manifiesto en los hechos, un
gobierno civico-militar o a decir del Senador Vasconcellos, un nuevo “periodo

militarista”.

Once puntos de acuerdo entre Bordaberry y los militares fueron alcanzados en las
negociaciones y se expresaron publicamente el 13 de febrero, en un
memorandum:

I. Reestructuracion del servicio exterior. II. Reduccion de gastos publicos.
ITII. Planes de desarrollo. IV. Subversion. V. Entes y Servicios. VI.
Seguridad social. VII. Problemas de seguridad relacionados con las FFAA.
VIII. Organizacion interna de las FFAA. IX. Problemas carcelarios. X.
Desafueros. XI. Consideraciones Adicionales (Fuerzas Armadas, 1978, p.
106)

Ademas de expresar en el punto XI* -consideraciones adicionales- la “aceptacion

de los objetivos, metas y politicas de los Comunicados 4 y 7/73” (Fuerzas

20 “XI. Asesoramiento y cooperacién de las FFAA con el PE en los problemas relacionados con la
seguridad y el desarrollo nacionales; y aceptacién de los objetivos, metas y politicas de los
Comunicados 4 y 7/73.” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 107)
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Armadas, 1978, p. 107), se hace referencia en el punto IV*' -subversion- a la
“creacion de una mistica nacionalista (...) [y la] creacién en el interior de Escuelas
Politécnicas de nivel medio y medio superior” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 106).
En ese sentido, al quedar ratificados los planteos de las FFAA en sus comunicados
-4 y 7- a partir de los cuales fueron sefialados dos elementos fundamentales para
el analisis de la produccion simbdlica del periodo -la idea utépica del “Uruguay
ideal” y la promocion de una “mistica de la orientalidad”- se agrega -en el marco
de una fuerte oposicién a la Universidad de la Republica, dado que la
consideraban una institucién corrompida por el marxismo-leninismo®- el
componente educativo, de perfil técnico, a ser descentralizado en todo el territorio
nacional. Podria sefialarse entonces, por un lado, que la dictadura tuvo la explicita
intencion de intervenir en los campos educativo y cultural como forma de
combate a la subversion. Por otro lado, que las bases para esas intervenciones -que
fueron mas o menos sistematicas a lo largo del periodo- quedaron sentadas desde

los inicios del proceso.

Disolucion del Parlamento el 27 de junio
La crisis de febrero se produjo en pleno receso parlamentario y expresiones, como
las de la ya mencionada carta del Senador Vasconcellos, no abundaron. En ese

21 1V. Creacién de una mistica nacionalista y promulgacion de las leyes de seguridad nacional,
reglamentacion sindical y ley cristal; responsabilidad de los jerarcas por el funcionamiento de los
organismos administrativos a su cargo; creacion de tribunales especiales para juzgar ilicitos
econ6micos, restauracion de la CRIE y asignacién de un Cuerpo Especial de Investigacion
integrado por militares y con estrecha vinculacién con las Jefaturas de Policia; creacion en el
interior de Escuelas Politécnicas de nivel medio y medio superior, como paso previo en la
descentralizaciéon de los organismos de enseflanza de profesiones técnicas. (Fuerzas Armadas,
1978, pp. 106 - 107)

22 No se advirti6 (...) que detrds de las reformas de los planes de estudio (...) se comenzé a
preparar minuciosa y despiadadamente el lavado de cerebros. (...). Tampoco se advirtié6 que la
lucha por la afirmacién y la extension de la autonomia y de la ensefianza, desatada en forma
coincidente con la reforma constitucional de 1951, a la que sigui6, en 1958, la presién ejercida a
todos los niveles, desde la calle hasta el Parlamento, para obtener una nueva ley orgéanica, no
tenian otra finalidad que la de asegurarse una absurda soberania, de la que (...) las autoridades
universitarias hicieron tan mal uso, desde el punto de vista del superior interés del pais. (Fuerzas
Armadas, 1978, p. 168)
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sentido, las FFAA -luego de consumado el acuerdo de “Boiso Lanza”
arremetieron nuevamente con sus criticas al Parlamento y a los partidos
politicos®, acusandolos de no haber hecho nada durante la crisis y reafirmando, de
este modo, el rol protagonico de las FFAA en la busqueda de soluciones para los
problemas del pais. El rechazo parlamentario al pedido de desafuero del Senador
Erro -por parte del Poder Ejecutivo (PE) en el marco del punto X** del acuerdo de
“Boiso Lanza”- que lo acusaba de estar implicado con el MLN-T, fue la excusa
para la disolucion del Parlamento el 27 de junio de 1973. Mediante el Decreto
N°464/973* -firmado por Bordaberry y los ministros Bolentini (Interior) y
Ravenna (Defensa)- ademas de la disolucion del Parlamento, en su articulo 1°;
atribuyo al Consejo de Estado, en el numeral “c” de su articulo 2°, “elaborar un

anteproyecto de Reforma Constitucional (...) a ser oportunamente plebiscitado”

23 Y bien, cabe preguntar: ¢Qué hizo la Comisién Permanente durante la crisis de febrero? ;Qué
hicieron sus miembros? ;Qué advertencia, o consejo, formulé este organismo al Poder Ejecutivo?
¢Es que se reunid siquiera? ¢O, por ventura, los hechos carecian de importancia y gravedad? ;Qué
hicieron los demas integrantes de ambas Camaras, los 119 legisladores restantes, descontando los
once componentes de la Comisién Permanente? ;Qué hizo el Presidente de la Camara de
Representantes, o del Senado, que, a su vez, lo es de la Asamblea General y, por afiadidura,
Vicepresidente de la Republica? ¢Ddnde estaban los sefiores representantes de la soberania
nacional? {Qué cumplimiento de la Constitucién observaron? ;O es que, acaso, los sucesos que el
pais vivié en el dificil trance mas atrds descripto y que conmovieron a toda la Republica, no
reunian caracter de graves y urgentes que la Constitucion reclama? ¢ Dénde estaban y qué hicieron
los dirigentes de los partidos politicos? La verdad es que nadie sabe dénde y en qué estaban; pero
si se sabe que nada hicieron, ni intentaron hacer. (Fuerzas Armadas, 1978, p. 114)

24 “X. DESAFUEROS. A: Replanteo de los desafueros presentandolos con el maximo de pruebas
posibles.” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 110)

25 EL PRESIDENTE DE LA REPUBLICA DECRETA: ARTICULO 1°.- Declérase disueltas la
Camara de Senadores y la Camara de Representantes. ARTICULO 2°.- Créase un Consejo de
Estado, integrado, por los miembros que oportunamente se designardn, con las siguientes
atribuciones: a) desempefiar independientemente las funciones especificas de la Asamblea
General; b) controlar la gestién del PE relacionada con el respeto de los derechos individuales de
la persona humana y con la sumisién de dicho Poder a las normas constitucionales y legales; c)
elaborar un anteproyecto de Reforma Constitucional que reafirme los fundamentales principios
democraticos y representativos, a ser oportunamente plebiscitado por el Cuerpo Electoral.
ARTICULO 3°.- Prohibese la divulgacién por la prensa oral, escrita o televisada de todo tipo de
informacién, comentario o grabacién que, directa o indirectamente, mencione o se refiera a lo
dispuesto por el presente Decreto atribuyendo propésitos dictatoriales al PE, o pueda perturbar la
tranquilidad y el orden ptiblicos. ARTICULO 4°.- Factiltase a las FFAA y Policiales a adoptar las
medidas necesarias para asegurar la prestacion ininterrumpida de los servicios ptblicos esenciales.
ARTICULO 5°.- Comuniquese, etc. (sic). (Fuerzas Armadas, 1978, p. 154)
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(Fuerzas Armadas, 1978, p. 154) y explicitamente, en su articulo 3°, prohibid
cualquier atribucion de “propositos dictatoriales al PE” (Fuerzas Armadas, 1978,
p. 154). El movimiento sindical uruguayo -CNT- junto a los estudiantes
organizados, iniciaron una huelga general como resistencia al golpe de Estado.
Previamente, en la madrugada, se reunié el Senado de la Reptiblica y varios
legisladores se posicionaron, enérgicamente, contrarios al golpe de Estado. Para
las Fuerzas Armadas (1978):

(...) el Senado recogi6 el rumor de la eventual clausura que subia de la
calle y, adelantandose a los hechos, se auto-dedicé una postrer sesion de
despedida. Los discursos fueron un altisonante anatema contra la
dictadura, un desafio ardoroso a la fuerza y un conmovedor himno a la
libertad, no exentos de amenazas tragicas que, seguramente, convencieron
y hasta humedecieron los parpados de quienes con decantada maestria los
recitaron. Pero, la florida retérica de siempre se desvanecié en el aire
-también como siempre- sin la menor actitud ni eco que la respaldasen.
Cumplido el ritual, registradas en el Diario de sesiones -para la posteridad-
las terribles condenas y discrepancias destinadas a lavar sus
responsabilidades, estos representantes de si mismos dieron por terminado
el acto y se marcharon, para sus casas, solos, como habian venido. (p. 151)

Posteriormente, en cadena de radio y television el Presidente Bordaberry
-devenido en dictador- justificaba:

(...) y sobre todo, transmitir al pueblo uruguayo la confianza y la seguridad
de que estas medidas no son tomadas en agravio a las instituciones sino
que por el contrario lo son en defensa de las instituciones, constituyen una
reafirmacion de institucionalidad. (La Galena del Sur, 2013)

En su discurso se explicita una justificaciébn de sus acciones. Sefiala que las
mismas -que lo posicionan de Presidente legitimo a dictador- son en defensa de
las instituciones. En este argumento radica una de las principales caracteristicas
que segun Franz Hinkelammert (1990), tienen las Dictaduras de Seguridad
Nacional de las décadas de los afios sesenta y setenta en América Latina. Se trata

de la usurpacion de la soberania al pueblo y en alianzas civico-militares, quienes
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conducen estos procesos, se asumen como los portadores legitimos del poder
politico. Asi, la democracia queda en estado de excepcion y su suspension, al
igual que la del respeto a los derechos humanos, se fundamenta en que deben ser
defendidos de sus verdaderos enemigos: la subversion, adscripta a los valores
foraneos y por lo tanto, anti nacionales. En este escenario, segiin O’Donnell
(1997) las FFAA, que juegan un rol central en este proceso, “aparecen como el
salvamento de esas sociedades en su condicion de sociedades capitalistas y
afiliadas al ‘mundo occidental’.” (p. 115). Se establece, ademas, una alianza con
la tecnocracia econdmica, encargada de introducir las reformas necesarias para la
posterior adscripcion neoliberal de nuestras sociedades, mientras que las FFAA,
apelando a valores esencialistas, tradicionales y nacionales, se encargaron de la
conduccion de los Estados, del restablecimiento del orden interno, del no quiebre
de su condicidn capitalista y del mantenimiento de sus referencias internacionales.
Estas acciones de las FFAA, radican en su vision organicista de la sociedad
-considerada como un cuerpo, donde cada parte tiene funciones delimitadas y
ordenadas jerarquicamente- y por lo tanto,

La cabeza, dotada de una racionalidad de la que carecen las otras partes,
debe orientar el conjunto hacia su bien comtn. Cuando el cuerpo enferma,
puede ser necesario aplicar una dura medicina en la parte afectada. Con
seguridad esta, por su inferior racionalidad y por el hecho mismo de estar
enferma no lo sabra, pero la cabeza no sélo tiene derecho a proceder: tiene
el deber de hacerlo porque le incumbe cuidar la salud de todo el cuerpo.
(O’Donnell, 1997, p. 107)

1973-1980. Consolidacion de la dictadura: de Bordaberry a Méndez
La dictadura de Bordaberry dur6 hasta 1976. Coincidi6 en sus inicios con la
irrupcion de Pinochet en Chile -tras el derrocamiento de Allende el 11 de
setiembre de 1973- y su caida coincidi6 con la de Isabel Perén en Argentina

-hecho que dio inicio, el 24 de marzo de 1976, a la autodenominada dictadura
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"Proceso de Reorganizacion Nacional"- momento en el cual todo el Cono Sur® se
encontraba oficialmente bajo gobiernos militares cuyas acciones ya venian siendo
coordinadas en lo que se conoce como Operacion Condor (OC). Sobre esto, Vania
Markarian (2009) sefiala:

Los documentos “fundacionales” fueron encontrados en Paraguay en lo
que se conoce como el Archivo del Terror (...). En el primero, fechado el
29 de octubre de 1975, la Direccion de Inteligencia Nacional (DINA) de
Chile invitaba a la Primera Reunion de Trabajo de Inteligencia Nacional a
celebrarse en Santiago en noviembre, para establecer “algo similar a lo que
tiene INTERPOL en Paris, pero dedicado a la subversion” a escala
regional. (...). Su Acta de Clausura es el verdadero documento fundacional
de Céndor, (...). Estd firmada por representantes de Chile, Argentina,
Uruguay, Paraguay y Bolivia.” (p. 281)

Fue en esos afios, que se incrementaron la censura, los secuestros, las
desapariciones y los asesinatos a los opositores. Estas acciones sistematicas, a
escala regional, daban cuenta del funcionamiento de la OC. Uno de los casos mas
emblematicos de este periodo en el Rio de la Plata -por el cual, afios después, Juan
Maria Bordaberry fuera procesado con prisién®’- fue el asesinato en Buenos Aires,
de los legisladores uruguayos Héctor Gutiérrez Ruiz y Zelmar Michelini el 20 de
mayo de 1976. El intercambio de prisioneros, el secuestro de nifios y la
desaparicion de personas fueron practicas comunes en esos afios en nuestra
region. Buena parte de la poblacién, en ese momento, fue objeto de distintas
estrategias de manipulacion, no sélo en la censura previa de lo que podia ser o no
expresado masivamente, sino también en la buisqueda de identificacion popular
con los valores del gobierno -las celebraciones uruguayas de 1975 o el

26 Dictaduras del Cono Sur: Argentina, 1976-1983; Bolivia, 1964-1982; Brasil, 1964-1985; Chile,
1973-1990; Paraguay 1954-1989; Uruguay, 1973-1985.

27 Segin consta en el sitio web Sitios de memoria Uruguay (2021): “se proces6 el 20/12/2006 al
ex dictador Juan Maria Bordaberry [1928-2011] por 10 delitos de homicidio [entre otros, los
homicidios de los legisladores Zelmar Michelini y Héctor Gutierrez Ruiz ocurridos en Buenos
Aires en 1976]. Cuatro afios méas tarde se dictd la condena definitiva, imputandosele los delitos de
atentado a la Constituciéon con 9 crimenes de desaparicién forzada y 2 homicidios politicos,
condenandolo a 30 afios de prision.”
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campeonato mundial de ftitbol en Argentina en 1978 podrian ser ejemplos de ello-
y también las expresiones de ciertos operadores culturales o periodisticos que
justificaron las acciones de las dictaduras. A proposito, el periodista argentino
Mariano Grondona (como se cité en Marchesi, 2009), en 1977, en la publicacién
uruguaya Busqueda, sostenia:

En el cono sur estamos asistiendo entonces a algo que parece paraddjico
pero no lo es: la fundacion autoritaria de la democracia. Asi como ocurrié
en todas partes, puesto que la democracia no es hija de la democracia. La
democracia no es un medio sino un fin. Para llegar a ella no hay placidas
avenidas de promesas y concesiones sino asperos senderos de disciplina y
esfuerzo. Las raices no se parecen al fruto. Pero lo preparan. (p. 350)

¢Por qué cayé Bordaberry? Dos aspectos, confluyentes en el pensamiento de
Bordaberry, marcaron el final de su alianza con los militares. El primero, fue de
pertinencia politica, el dictador Bordaberry pretendia que la pactada reforma
constitucional -prevista, como ya fue mencionado, en el Decreto N°464/973 que
disolvié el Parlamento- se produjera en 1976 y en la cual, entre otras cosas, se
consagrara la sustitucion de los partidos politicos por corrientes de opinién.
Mientras Bordaberry afirmaba: “Estamos en el tiempo de la Nacidn, y no en el de
los partidos ni el de los hombres” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 353), las FFAA
seflalaban que la clausura de las actividades partidarias se mantendria hasta tanto
hubiera:

partidos fuertes, homogéneos, con personalidades nuevas de alto nivel
moral e intelectual, que surjan de la reestructuracion de los partidos
tradicionales o de aquellos que puedan nacer de las normas republicano-
democraticas que estan en el origen y en la esencia de la nacionalidad.
(Fuerzas Armadas, 1978, p. 353)

Seguin Bordaberry, la legitimidad politica no radicaria en el pueblo -que seria
unicamente convocado a las urnas frente a reformas extraordinarias- sino que
estaria en determinado grupo de personalidades influyentes. El segundo aspecto,

relacionado al primero en términos de la concepcion de su ide6logo, tienen que
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ver con su vision -anti masoénica y anti batllista- de que finalmente la soberania
legitimamente radicaria en Dios. Segtin Campodonico (2003), Bordaberry aclaré
que en ese contexto, de fines de 1975, no hubo ningtin plan de unificacién de la
Iglesia con el Estado, que lo que sucedid, fue que los principios liberales cayeron
por su desprestigio y resurgieron los valores naturales que son cristianos y obra de
Dios, sefialando ademas que:

Las Fuerzas Armadas, (...) proclamaban la necesidad de su vigencia: la
autoridad, la paz, el orden, la vocacion de servicio, la rectitud en el manejo
de la cosa publica, la justicia. No llamaban cristianos a esos principios, jno
los llamaba yo! La proposicion de consolidarlos en una nueva
Constitucion puso la contradiccion en evidencia, haciendo que otros lo
advirtieran y se organizaran para impedirlo, lo que lograron. (p. 186)

Tanto los militares como Bordaberry, entendian que para fortalecer su proyecto
politico era necesario generar en el pueblo cierta inspiracion e identificacion
espiritual. En ese sentido, por su impronta laica -de fuerte influencia masonica- y
promoviendo esa “mistica de la orientalidad”, los militares, como ya fue
mencionado, impulsaron la celebracion en 1975 del “Afio de la Orientalidad”.
Esta apelacion a valores tradicionales, esencialistas, constitutivos de la identidad
nacional, expresaba fielmente su pretension de instaurar un nuevo orden, pero
conservando rasgos identitarios nacionales. Generando, ademas, condiciones para
la legitimacion de sus acciones autoritarias como defensa de la democracia y del
ser nacional. En ocasion de estas celebraciones, entre otras, las diferencias
quedaron publicamente expresadas:

La recreacion historica, entonces, pretendio contribuir a la reformulacion
de los tradicionales vinculos politicos y sociales que la dictadura habia
agredido. Sin embargo, el elenco gubernamental carecia de una posicion
uniforme sobre el proyecto alternativo a los lazos de ciudadania abolidos.
La puesta en escena de la historia estuvo atravesada por las disyuntivas y
dilemas que no fueron resueltos hasta la deposicion de Bordaberry. Por
eso, el operativo “sesquicentenario” y los discursos histéricos fueron,
muchas veces, las formas de manifestacién de las tensiones a la interna del
gobierno. Pero también fueron el hilo sobre el que se intenté mostrar el
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apoyo de la opinion publica. (Cosse y Markarian, 1996, p. 117)

El impulso a la reforma constitucional, manifestado por Bordaberry, marcé una
nueva discrepancia con los militares que resulté en el retiro de apoyo y su
consecuente renuncia. Entre junio y setiembre fue sustituido por Alberto
Demicheli -ex ministro del Interior y miembro de la Junta de Gobierno creada por
Gabriel Terra tras el golpe de Estado de 1933- quien al negarse a firmar una serie
de proscripciones a politicos (Caetano y Rilla, 1998) fue sustituido a partir del 1°
de setiembre de 1976 por Aparicio Méndez, que gobern6 hasta 1981 y en su
discurso de asuncion expreso:

Sé que tal como estabamos acostumbrados, por obra de una tranquilidad
que ganaron en buena ley nuestros mayores, esta investidura habria
provenido de un pronunciamiento electoral. Pero sé también que tanto las
generaciones actuales, como las venideras dictaran su fallo inexorable
contra quienes pusieron al Pais en esta encrucijada y nos absolvera a los
que aceptamos el reto de la historia y recogimos la antorcha de sus manos
para mantener la vigencia del derecho como auténtico instrumento de
seguridad, orden y consecuente felicidad de la Nacién. Tengo, asi, el
convencimiento pleno de llegar al poder legitimamente: nada hemos hecho
para obtener su titularidad porque le hemos tomado de los usurpadores
para devolverle al pueblo, sin odios ni rencores, la carga de su propio
destino con nuevas férmulas institucionales que impidan, hasta donde es
posible la repeticibn de este capitulo aciago de nuestra historia.
(Parlamento del Uruguay, 2020)

El periodo de Méndez comenzé con la firma de las proscripciones politicas que
Demicheli decliné en firmar. Fue el tnico de los dictadores que complet6 un
periodo de cinco afios -del 1° de setiembre de 1976 al 1° de setiembre de 1981- y
en el mismo se convocé al plebiscito de reforma constitucional que, como se
desarrollara a continuacion, fue rechazado por la mayoria del pueblo uruguayo. En
su presidencia, se inauguraron el Mausoleo al General Artigas en 1977 y la Plaza
de la Nacionalidad Oriental en 1978, emblemas de las acciones simbélicas del

régimen. Se enfrentd, ademads, a cuestionamientos de la comunidad internacional
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por la situacion de los derechos humanos, siendo una instancia clave en ese
sentido la reunion mantenida -el 7 de setiembre de 1977- con el entonces
Presidente Carter (Estados Unidos). El el memorandum de esa conversacién® se
sefala:

El presidente Carter indico que el problema de los derechos humanos ha
surgido como un obstaculo entre nuestros dos paises. Dijo que hay una
creciente conciencia entre los paises latinoamericanos de que se deben
hacer cambios positivos para asegurar que los derechos humanos estén
protegidos. Por su parte, el Presidente de Uruguay sefialé que se han
realizado muchas denuncias sobre violaciones a los derechos humanos que
probablemente son exageradas porque provienen de familias que estan
personalmente involucradas (...) y por una tendencia de la prensa a
enfatizar los factores negativos. (Departament of State, 2021)

1980-1985. Del “no” a la dictadura a la asuncion del Presidente Sanguinetti

UNRIODE
- LIBERTAD

Figura 6. “Un rio de libertad”, acto en el Obelisco, Montevideo, 27 de noviembre de 1983. Fuente:

27 de noviembre: aniversario del Rio de Libertad. (2020, noviembre 27). Resumen de medios.

28 Traducido del inglés: President Carter indicated that the problem of human rights has arisen as
an obstacle between our two countries. He said there was a growing awareness among Latin
American countries that positive changes must be made to insure that human rights are protected.
Turning to Uruguay the President noted that many allegations have been made about violations of
human rights which probably are exaggerated because they come from families which are
personally involved (...) and from a tendency in the press to give emphasis to negative factors.
(Departament of State, 2021)
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Hubo cuatro momentos centrales en el proceso uruguayo de salida de la dictadura
y vuelta del orden democrético: el plebiscito de 1980, las elecciones internas de
1982, el acto del Obelisco de 1983 y las elecciones nacionales de 1984. Cabe
seflalar aqui, que otros factores incidieron en este proceso. Por un lado, el desgaste
de los militares en el poder y la deslegitimacion de sus practicas, particularmente
en el ambito internacional. Por otro lado, como sefiala Hinkelammert (1990), en
ese momento las dictaduras (de seguridad nacional) ya habian logrado destruir las
bases para la democracia liberal y consolidar las de la democracia de seguridad

nacional, cuya dinamica fue funcional a la l6gica neoliberal.

El plebiscito de 1980

El 30 de noviembre de 1980, en plena dictadura -tal como estaba establecido en el
decreto de disolucion del Parlamento®- se convocé a un plebiscito para reformar
el texto constitucional de 1967 y legitimar por esa via al gobierno de facto. La
concurrencia a las urnas fue alta, el 85% de los habilitados para votar se
expresaron. Mientras un 42% apoy6 el SI a la reforma, un 57,9% impuso el NO y
la iniciativa fue rechazada (Faraone et al., 1997, p. 332). El contexto de esta
instancia fue particular, los militares no dieron a conocer el texto de la reforma
que impulsaban, la publicidad en los medios fue solo por el Si y habia miles de
presos politicos, destituidos y exiliados. En ese sentido, el triunfo del NO se
considera un hito muy importante en el proceso de retorno al orden democratico y
como sefiala Rico (2009):

La dictadura uruguaya fracasa en su intento de consolidarse como poder
soberano tras su derrota en el plebiscito de 1980. Al mismo tiempo, a
partir de alli, refuerza el cardcter militar del régimen y luego la
personalizacion del mismo en la figura de un oficial superior de las
FF.AA., el Tte. Gral. (R) Gregorio Conrado Alvarez, quien finalmente
debera iniciar una etapa de transicion a la democracia que culmina en las

29 Decreto del Poder Ejecutivo (PE) N°464 del 27 de junio de 1973 (Fuerzas Armadas, 1978, p.
154)
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elecciones con proscripciones realizadas a fines de 1984. (p. 236)

A fines de 1980, programado antes de su derrota en el plebiscito constitucional y
como parte de su estrategia propagandistica, la dictadura, co-organiz6 con la
Federacion Internacional de Futbol Asociacion (FIFA), el torneo Copa de Oro,
popularmente conocido como Mundialito. En el mismo, las selecciones ganadoras
de la Copa Mundial se reunieron en un campeonato celebrado en el estadio donde,
cincuenta afios antes, se disputo la final del primer mundial de futbol. Si bien
Uruguay gand la copa, lo cual probablemente gener6é entusiasmo popular, la
estrategia se asemejo a la utilizada por la dictadura argentina cuando co-organizo
con la FIFA el mundial de fttbol de 1978. Cabe sefialar aqui, como los regimenes
de facto para consolidarse en el poder, no sélo transitaron la busqueda de
legitimidad constitucional -como el caso uruguayo en 1980- sino que también
trazaron estrategias populistas de exaltacién de valores nacionalistas en diferentes
ambitos. Las celebraciones uruguayas de 1975 -“Afio de la Orientalidad”- en el
campo cultural; los torneos futbolisticos argentino en 1978 y uruguayo en 1980; e
incluso la guerra por la soberania de las Islas Malvinas en 1982, podrian

considerarse ejemplos en ese sentido.

Esta buasqueda de apoyo popular en diferentes ambitos de la vida del pais, en el
caso de la dictadura uruguaya, se vio plasmado en publicaciones oficiales que a
partir de 1976 procuraron construir un relato oficial, desde las FFAA, para
legitimar sus acciones durante el periodo. A los ya citados tomos I y II de la
publicacion “Las Fuerzas Armadas al Pueblo Oriental”, enfocado el primero en
“La subversion” (Fuerzas Armadas, 1976) y el segundo en “El proceso politico”
(Fuerzas Armadas, 1978) le siguio, en el contexto posterior al plebiscito de 1980,
la publicacién “Uruguay 1973-81, Paz y Futuro” (Direccion Nacional de

Relaciones Publicas, 1981), que daba exhaustiva cuenta de lo realizado por el
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gobierno dictatorial e iniciaba en estos términos su narrativa:

Mas de ocho afios han transcurrido desde que el proceso de recuperacién
nacional se puso en marcha. Ha sido un lapso arduo y dificil; un periodo
en el que las reservas fisicas, morales e intelectuales de los orientales
resurgieran desde el fondo de su historia para resolver una de las instancias
mas criticas por las que habia tenido que atravesar. En los ocho afios
transcurridos desde el 9 de febrero de 1973 -que los investigadores
objetivos deberan reconocer como el instante en que una auténtica
revolucién comienza a operarse en el pais- se recorrié un fecundo camino
de realizaciones y reordenamientos, de ejecucion de planes y de
formulacion de proyectos que apuntaron a rescatar a la Reptblica y
encauzarla hacia un porvenir presidido por los signos del crecimiento, el
bienestar y el orden. (p. 1)

Tres aspectos merecen ser sefialados a partir de este parrafo, en primer lugar, la
mencion a valores del pasado, “las reservas fisicas, morales e intelectuales de los
orientales resurgieran desde el fondo de su historia”. Es en este punto, que aparece
también en las mencionadas publicaciones anteriores (1976 y 1978) que se
sostiene la “mistica oriental” -enunciada desde los comunicados militares de
1973- cuya promocion, por parte del régimen, atraveso las dimensiones culturales,
educativas, deportivas. En segundo lugar, se establece en esta publicacion
-también en las anteriores- que el proceso se inicié el 9 de febrero de 1973 y no
con la disolucion del Parlamento el 27 de junio. En tercer y ultimo lugar, la
referencia al régimen como una “auténtica revolucion”. Esta terminologia, en
clave reivindicativa y quizas inspirada en oposicion a la revoluciéon cubana, no
so0lo refiere a la dindmica de los cambios impulsados, sino también a una
reafirmacién del camino de transformacion que fue necesario para el pais y para el
cual las FFAA -en cuanto a su responsabilidad historica- estuvieron obligadas a
conducir. Términos similares fueron utilizados por las ultimas dictaduras
argentinas, cuyas autodenominaciones fueron “Revolucion Argentina” (1966-

1973) “Proceso de Reorganizacion Nacional” (1976-1983).

58



Este escenario final de la dictadura, de consolidacién del relato militar sobre el
periodo -justificativo- tras la derrota electoral en el plebiscito de 1980, fue
conducido por Gregorio Alvarez, quien fue el tltimo dictador y tinico militar en

ejercer la titularidad del PE durante el periodo.

Las elecciones internas de 1982

El 28 de noviembre de 1982 se celebraron las elecciones internas de los partidos
politicos habilitados. A pesar de las proscripciones politicas impartidas por los
militares, estas elecciones representaron otro hito muy importante en el retorno al
orden democratico. La Unién Civica y los partidos fundacionales -Nacional y
Colorado- fueron los participantes. Algunos politicos del Frente Amplio proscritos
-entre ellos Liber Seregni- promovieron el voto en blanco, aunque se estima que
muchos frenteamplistas votaron a los sectores menos conservadores de los
partidos tradicionales. Voté el 60,53% de los habilitados, el 46,42% lo hizo por el
Partido Nacional -respaldando al sector de Wilson Ferreira Aldunate, que debido a
su proscripcion fue encabezado por Juan Pivel Devoto- el 39,72% por el Partido
Colorado -respaldando los liderazgos de Julio Maria Sanguinetti y Enrique Tarigo,
quienes resultarian posteriormente electos como Presidente y Vicepresidente de la
Republica respectivamente- un 1,13% por la Union Civica y 85.515 (6,63%)
fueron en blanco (Faraone et al., 1997, p. 338). El resultado marcé claramente el
triunfo de los sectores opositores al régimen dictatorial, a propdsito, Caetano y
Rilla (1998) sefialan:

1982 fue un afio a todas las luces decisivo si se advierte que en su
transcurso fue legalizada buena parte de la oposicién politica -que volvi6 a
imponerse en las urnas- se confirmaron y alistaron nuevas opciones
sociales y se desencadend, sobre finales del afio, una debacle econémica y
financiera. En efecto, el esfuerzo fundacional de la dictadura por
ambientar una nueva sociedad habia fracasado, poniéndose de manifiesto
en tal sentido limites insuperables que la recesion mundial tendia a
reforzar. (p. 98)
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La crisis economica -aumento de la inflacion, caida de las exportaciones, retiro de
depositos- generd un clima, que contribuyd en el campo politico a un retiro de
confianza a la dictadura, no sélo de las clases populares, sino también de las

clases dominantes que se vieron perjudicadas en sus intereses econdémicos.

El acto del Obelisco de 1983

1983 fue un afio importante para el restablecimiento democratico en el Rio de la
Plata. El 10 de diciembre, poniendo fin a una cruenta dictadura, asumi6 tras la
celebracion de elecciones, el Presidente Alfonsin en la Reptiblica Argentina. Unos
dias antes, el ultimo domingo de noviembre -dia previsto constitucionalmente
para la celebracion de las elecciones nacionales- el pueblo uruguayo exigio en un
masivo acto publico la celebracion de elecciones. Ese 27 de noviembre de 1983 en
Montevideo, a los pies del Obelisco a los Constituyentes de 1830, Alberto
Candeau, primer actor de la Comedia Nacional, leyendo la proclama exigio:

Los partidos politicos uruguayos, todos los partidos politicos, sin
exclusion alguna, han invocado hoy al pueblo a celebrar la fecha
tradicional de la eleccién de sus gobernantes y a proclamar su decision
irrevocable de volver a ejercer su derecho al sufragio de aqui a un afio, el
ultimo domingo de noviembre de 1984. (En perspectiva, 2018)

La proclama fue acordada, al igual que la realizacion del acto -cuya consigna fue
“Por un Uruguay democratico sin exclusiones”- por una coordinacion de los
partidos politicos™ en la que participaron entre otros, los nacionalistas® Gonzalo
Aguirre y Juan Pivel Devoto, los colorados® Julio Maria Sanguinetti, Enrique

Tarigo y Jorge Batlle, el socialista® José Pedro Cardoso y los civicos* Juan

30 Estos aspectos fueron mencionados en una entrevista televisiva realizada a Gonzalo Aguirre y
Jorge Batlle con motivo de la conmemoracién de 30 afios del acto del Obelisco (Videos
Uruguayos, 2013).

31 Partidarios del Partido Nacional.

32 Partidarios del Partido Colorado.

33 Partidario del Partido Socialista.

34 Partidarios de la Unién Civica.
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Vicente Chiarino y Humberto Ciganda. En otro tramo de la proclama, con la
adhesion de la multitud en la calle y de dirigentes de todo el espectro partidario
democratico, Candeau, en referencia al plebiscito de 1980 exclamo:

Porque es un pueblo con madurez y cultura civica. Porque es capaz de dar
al mundo ejemplos inicos y magnificos de altivez, coraje e Independencia,
como el de aquel ya historico 30 de noviembre de 1980 cuando dijo NO a
la imposicion de los detentadores del poder. Prometeo fue grande porque
supo decir que no a los dioses. Y el pueblo uruguayo es grande porque
supo decir que no a los dioses con pie de barro. (En perspectiva, 2018)

Antes de finalizar con “vivas” por la patria, por la libertad, por la reptiblica y por
la democracia, el actor expreso:

No hemos comparecido hoy aqui en nuestra condicion de militantes de
determinada colectividad politica, autorizada o excluida, que no la
negamos y que ostentamos con legitimo orgullo, cada uno segun sus
honradas convicciones. Hemos venido en nuestra comun calidad de
uruguayos y de patriotas, herederos de un legado de libertad, de paz, de
justicia, de respeto y tolerancia por todas las ideas, de devocion por la
legalidad y de repudio a todas las expresiones de la fuerza y la violencia.
(En perspectiva, 2018)

La respuesta de los militares no se hizo esperar, al dia siguiente, el dictador
Gregorio Alvarez, en cadena de radio y television expreso:

Si uno de los postulados del acto fue la defensa de la democracia, no se
puede entender que en el estrado hayan estado presentes quienes por su
ideologia han sido y son sus mas recalcitrantes enemigos. Es
incomprensible que se trate de reivindicar desde el estrado y en la
proclama a los dirigentes marxistas que accionaron como grupo
subversivo, infiltraron los centros de ensefianza, subvirtieron todas las
formas de la actividad nacional e intimidaron a la poblacién por la
violencia y el miedo. En cuanto a la proclama, es en su contenido
mentirosa e insultante. (...) en nombre del gobierno y las fuerzas armadas
declaramos: no defraudaremos jamas al pueblo oriental renunciando a
nuestra responsabilidad cuando estan en juego la paz, la libertad, la justicia
y la democracia, valores innegociables del ideario artiguista. El pueblo
oriental no vive ni vivira jamas sometido a doctrinas de terrorismo y
esclavitud. (Universidad de la Republica, 2012)
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Esta vieja retorica, esgrimida por el dictador, de justificacion de las acciones
militares desde 1973 en defensa de las instituciones, ya no tenian el mismo efecto
en un pueblo que veia fortalecida la opciéon democratica. Estas palabras y otras
acciones de la dictadura fueron respondidas con “cacerolazos”. El pueblo, a pesar
de las proscripciones, creia en la via democratica y se fue afianzando en ese
camino. Siendo el plebiscito de 1980, las elecciones internas de 1982 y el acto del
Obelisco en 1983 mojones muy importantes en ese camino. Como lo fueron,
también en 1983, las celebraciones del dia de los trabajadores el 1° de mayo y la
Semana del Estudiante, organizada por la Asociacion Social y Cultural de
Estudiantes de la Ensefianza Publica (ASCEEP) en setiembre, que marcaron el

retorno de los trabajadores y estudiantes organizados a la esfera publica.

Las elecciones nacionales de 1984

Meses antes de las elecciones nacionales, en marzo, fue liberado después de 12
afios uno de los presos politicos emblematicos, el General Liber Seregni, lider del
Frente Amplio. Y en junio, retorn6 de su exilio -siendo detenido a su llegada al
puerto de Montevideo- el caudillo nacionalista Wilson Ferreira Aldunate. La
liberacion de Seregni y el retorno de Ferreira Aldunate, no solo tuvieron
repercusiones politicas, sino que marcaron el inicio de una etapa de liberacién de
presos politicos y de retorno de exiliados. El dia de su liberacion, Seregni
dirigiéndose a una multitud que se congreg6 frente a su domicilio expreso:

Todos nuestros esfuerzos [estaran] para pacificar esa marcha y para
encauzar la libertad y el total ejercicio de la democracia. Por eso,
compafieros, quiero decirles a ustedes: ni una palabra negativa. Ni una sola
consigna negativa. [...] Antes de que ustedes se retiren... quiero decirles
una cosa: la gran preocupacion de este momento para poder transitar
efectivamente los caminos para la reconstrucciéon de la democracia es la
pacificacion de los espiritus, la pacificacién nacional. Lo sentimos como
una necesidad: no hay democracia si no hay paz. (Caetano y Neves, 2016,
p. 369)
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La mayor expresion partidaria de la izquierda uruguaya reafirmaba asi su
compromiso en la btisqueda de una salida pacifica y democratica. El 25 de
noviembre de 1984 se celebraron, con proscripciones, las reclamadas elecciones
nacionales. Siete partidos politicos® participaron de la contienda. La victoria fue
del del Partido Colorado con el 41,2% de los votos. Este junto al Partido Nacional
(35%), al Frente Amplio -Partido Democrata Cristiano- (21,3%) y a la Union
Civica (2,4%) fueron los tnicos cuatro partidos que obtuvieron representacion
parlamentaria (Caetano y Rilla, 2016, pp. 546 y 553). La férmula ganadora estaba
integrada por Julio Maria Sanguinetti y Enrique Tarigo y a partir del siguiente 1°
de marzo (1985) el primero se convertiria en el 35° Presidente constitucional de la
Republica Oriental del Uruguay inaugurando un periodo democratico que

actualmente lleva mas de 36 atios de consolidacion.

kdksk

35 Partido Colorado, Partido Nacional, Frente Amplio (debido a su proscripcién particip6 bajo el
lema Partido Demdcrata Cristiano), Unién Civica, Partido de los Trabajadores, Uni6n Patridtica
(expresion de los militares dictadores que obtuvo apenas 302 votos) y Convergencia Socialista.
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CAPITULO II

Cultura y dictadura

La relacion entre cultura y dictadura suele estar asociada a los conceptos de
control y censura. La posibilidad de enunciaciéon -explicita o implicita- de las
expresiones artistico-culturales, su permeabilidad y su capacidad para amplificar
los mensajes, nutre esta idea. En un contexto dictatorial, todo territorio fértil para
la enunciacién critica -como lo es el campo artistico-cultural- debe ser controlado,
minimizado o incluso, exterminado. La estabilidad de un gobierno asaltado por la
fuerza depende, en gran medida, de su capacidad de neutralizar la disidencia y
también, de obtener cierto apoyo popular -acritico- para legitimar su modelo. De
algin modo, la cultura opera -potencialmente- en ambas direcciones: por un lado,
como dispositivo para la enunciacion critica. Y por el otro, como promotora de un
imaginario positivo para los intereses del gobierno, en este caso, dictatorial. Entre
estas dos posibilidades, alternaron las acciones de los regimenes, de la década de
los afios setenta, en el campo artistico-cultural rioplatense. Apoyo o denuncia,
insilio o exilio, neutralidad o resistencia, fueron distintas posiciones de campo
que, en este contexto, asumieron los ciudadanos en general, y también los artistas.
Desde sectores vinculados a la izquierda -con las atroces experiencias de la
persecucion, la tortura o el exilio- se generd la idea, mas atin, en los primeros
momentos de retorno a la democracia que, en el campo cultural, durante la
dictadura no hubo nada. La metéafora del “apagén cultural” fue utilizada, desde
esta perspectiva, para caracterizar la relacion entre cultura y dictadura durante este
periodo. El reconocimiento, desde la academia, de cierta busqueda de
sistematizacion de las acciones en el campo cultural, por parte de los regimenes

dictatoriales, ha permitido -a varios autores- problematizar dicha metafora. Si
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bien, a priori, podria resultar polémico afirmar la existencia o no de un plan de
politica cultural publica (PCP) de las dictaduras, cabe sefialar dos aspectos: por un
lado, la PCP marca la posicion del Estado -representado por el gobierno de turno-
a través de sus acciones, en el campo cultural. Desde esta perspectiva, aun la
omision de acciones por parte del Estado, marcaria una posicién y por lo tanto,
una formulaciéon de PCP. Por otro lado, hubo intentos de sistematizaciéon de
acciones en el campo cultural que dieron cuenta de estrategias que buscaron la
legitimacion de los regimenes. Este capitulo se centrara particularmente en el caso
uruguayo, dado que esta investigacion, no pretende ser un estudio comparado de
los procesos argentino y uruguayo, si se enfocara, mas adelante, en los casos de
los Salones Nacionales (SSNN) rioplatenses -como dispositivos de PCP en el
campo de las artes visuales- en contexto de gobiernos dictatoriales. Por otra parte,
cabe sefialar que no resulta de interés para este trabajo, hacer una lista de casos de
censura en el campo cultural o analizar las multiples manifestaciones de
resistencia; sino que el interés radica en identificar grandes lineas -politicas,
ideologicas, identitarias- que sostuvieron las orientaciones de la PCP durante la

dictadura uruguaya.

¢Apagon cultural?

MARCHAE

NOES
DICTADURA

Figura 7. Portada del Semanario “Marcha”, afio XXXV, nimero 1649, Montevideo, 30 de junio de

1973. Fuente: Anaforas. (2021). Publicaciones peri6dicas del Uruguay, Semanarios, Marcha (1939
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-1974).

La imagen de “apagon cultural”, encierra una idea de vacio y fue muy utilizada
para sefialar las consecuencias que las dictaduras latinoamericanas de los afios
setenta, generaron en el campo cultural. Particularmente, esta expresion
-actualmente problematizada en los ambitos académico y cultural- ha sido
particularmente utilizada en los casos chileno y uruguayo. Representando el sentir
de muchos artistas, intelectuales y demas trabajadores de la cultura, que sufrieron
censura, persecucion, prision y exilio. Se trat6 de personas -generalmente
vinculadas al pensamiento de izquierda- que consideraban que las dictaduras
habian destruido a la cultura. A decir de Marchesi (2009) “(...) el resultado de
dicha destruccion habia sido una suerte de vacio cultural durante el periodo
autoritario. A excepcion de aquellas islas de resistencia cultural nada de lo otro
merecia ser analizado. Cultura y dictadura eran anténimos” (p. 325). No tuvo sélo
una dimension personal esta valoracion, sino que también desde la
institucionalidad cultural democratica se ha reconocido. Tal es el caso de Chile
que en un documento del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (2005) se
manifestaba:

Hace s6lo un par de décadas existia una grave y fundada preocupacién
publica por el asi llamado “apagén cultural”. Por ello es tan valioso que,
en democracia, la cultura y las artes hayan florecido. Muchos indices e
indicadores asi lo demuestran: en todas las disciplinas artisticas se detecta
un aumento significativo en la cantidad y calidad de creaciones y obras
nacionales. Ademas, se hace evidente una renovacion de los creadores, que
se expresa en miles de jovenes desplegando sus talentos y vocaciones y en
un desarrollo de instituciones publicas y privadas comprometidas con la
gestion cultural. (p. 3)

En clave de cuestionar esta metafora, Jorge Abbondanza -critico y artista visual
uruguayo- en una entrevista sefialo:

Aqui no hubo ningun apagén cultural entre 1973 y 1985, pero si no lo
hubo fue porque todos habiamos observado, investigado, experimentado el
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pasado, sin querer ser virgenes para ver una pelicula o hacer una obra de
arte. Esa actitud activa incluso te ayuda a dar pasos que de otra forma
serian impensables. (Nochetti, 2019)

De ese modo se referia al entramado cultural, generacionalmente heredado, que
habia en el pais. A la logica de cercania -y fermental- en cuanto a las relaciones
entre los artistas, los intelectuales, la politica y los jovenes. En una suerte de
reivindicacién generacional, en esa misma entrevista, reflexiona Abbondanza:

Frente al embate de la dictadura, ;qué hubiera pasado con la cultura
nacional de haber tenido una actitud tan prescindente y negadora? En los
afios mdas oscuros de la dictadura se da el memorable fenémeno de la
Cinemateca Uruguaya, (...) ¢Por qué? ;Porque habiamos prescindido del
pasado cultural? Todo lo contrario: porque habiamos bebido de ese licor
afiejo. (Nochetti, 2019)

Sobre la supervivencia de Cinemateca Uruguaya durante los afios de la dictadura,
Manuel Martinez del Carril sefiala:

(...) los socios pasan a ser socios directos de la Cinemateca, con la idea de
que fueran los socios los integrantes. Esa gran masa de gente, que llegaron
a ser 10.000 personas, tenia que manejar las cosas. Esa era la idea. Y en
ese sentido evolucionamos hasta el golpe de estado. En 1973, con el
gobierno militar nuestra fuerza para sobrevivir fue el respaldo de esa masa
de socios, que nos hacia independientes econdémicamente, pero que
ademas nos fortalecia frente a las arbitrariedades de la dictadura. Vulnerar
a la Cinemateca era grave y podia traer consecuencias dificiles de imaginar
para el gobierno por el respaldo social que teniamos desde fines de la
década anterior. De todos modos, hubo un par de intentos de intervencion,
pero empleando esa estrategia durante la dictadura pudimos sobrevivir,
mientras otras instituciones eran prohibidas y clausuradas. En ese clima de
temores la Cinemateca exhibia una trasgresion impensable. (Dimitriu,
2008, pp. 45 - 46)

Con respecto a los cambios en el entramado cultural producidos tras el golpe de
Estado de 1973, Gabriel Peluffo Linari reflexiona:

Yo creo que hay un apagoén cultural si lo comparamos con lo que era la
cultura antes de la dictadura (...) es como una lucecita que se va, en el 74
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va perdiendo fuerza, lo que eran las instituciones del 60 pero no se apagan.
Recién en el 75 hay un viento muy fuerte de derecha y ahi empieza, y en el
76 empiezan las muertes y las desapariciones en masa (...) la muerte de
Michelini y Gutiérrez Ruiz es a principio del 76, ahi es cuando se da el
golpe en Argentina y ahi se completa (...). (comunicacién personal, 31 de
agosto, 2017)

Dos aspectos podrian sefalarse aqui, en primer lugar, el trauma. Una vez
restaurada la democracia, esa generacion que resistio a la dictadura -porque segun
Abbondanza, no habian prescindido de su pasado cultural- probablemente se
enfrentaban al dolor y a la vergiienza de ese periodo que no querian reconocer
como legado cultural de ningtn tipo. En segundo lugar, la ruptura generacional.
Con cierta perspectiva historica, podria indicarse que las dictaduras
latinoamericanas propiciaron, dado el modelo politico y econémico que
impulsaron, una tendencia generacional opuesta a la de los jovenes de los sesenta.
En ese sentido, esas dinamicas fermentales de cercania entre los jovenes, los
artistas, los intelectuales y la politica, se fracturaron. A propdsito de la dictadura
chilena, Nelly Richard (2007) sefiala:

(...) cuando ha naufragado el sentido, debido no s6lo al fracaso de un
determinado proyecto histérico (...) sino al quiebre de todo un sistema de
referencias sociales y culturales que (...) garantizaba ciertas claves de
entendimiento colectivo. Una vez desarticulada la historia y rota la
organicidad social de su sujeto, todo debera ser reinventado, comenzando
por la textura intercomunicativa del lenguaje que, habiendo sobrevivido a
la catastrofe, ya no sabe como nombrar los restos. (p. 15)

Problematizar la metafora del “apagén cultural”, implica en cierto modo, nombrar
esos restos. Reconociendo las acciones culturales de resistencia, que fueron
estrategias de supervivencia, pero también, la existencia de acciones oficiales en
el campo cultural durante el periodo. Ademas de perseguir y censurar, los
regimenes dictatoriales intentaron -con cierto éxito- utilizar a la cultura para

obtener aprobacion y legitimar su modelo. El campo cultural, asi como el
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educativo y el de los medios de comunicacion audiovisual, fueron campos fértiles
para diseminar el mensaje patridtico esencialista con el cual los militares
pretendieron adoctrinar a los nuevos individuos. En ese sentido, cabe mencionar
que en 1977 en el Balneario Solis (Maldonado), en una de las tantas reuniones
gubernativas que organizo6 la dictadura para definir las orientaciones del gobierno,
se menciond explicitamente en lo referido a educacion y cultura la intencion de
“promover el desarrollo de una politica cultural y cientifica articulada con la
politica educativa” (Fuerzas Armadas, 1978, p. 338). Pareceria que no sélo, como
seflala Marchesi (2009), “la cultura ofrecié una alternativa a la politica para
obtener adhesiones en ciertos sectores de la sociedad civil y un camino para
formar un tipo de individuo que se habituara a las pautas de un nuevo orden
estatal autoritario” (p. 329), sino que se concibid, al menos en cierto momento,

como un area estratégica de desarrollo.

El campo cultural en dictadura

15° FERIA NACIONAL
libros grabados dibujos artesanias
diciembre 1974 enero 1975
montevideo uruguay

Figura 8. Afiche oficial 15a. Feria Nacional. Libros, grabados, dibujos y artesanias, Montevideo,

diciembre de 1974 - enero de 1975. Fuente: Montevideo antiguo. (2021). Feria del Libro.

Mas alla de las acciones oficiales y las ausencias, producidas por las clausuras,

censuras, persecucion y exilio, hubo en el campo cultural uruguayo, durante la
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dictadura, expresiones artisticas independientes que resistieron el embate
autoritario. En referencia a la cuestionada metafora del “apagén cultural”, fue
mencionado el caso de Cinemateca Uruguaya, una de las instituciones que
lograron sobrevivir a esos tiempos dificiles, segiin Martinez del Carril (Dimitriu,
2008) fundamentalmente por dos aspectos: su gran masa de socios y sus vinculos
internacionales. La Feria del Libro y del Grabado, cuya primera edicién fue en
1961, constituye otro ejemplo de iniciativa en el campo cultural que sobrevivio a
la dictadura, sin embargo “con un sentido econémico-cultural fue inmediatamente
obstaculizada y luego censurada en los materiales exhibidos, a partir de 1976
(UNESCO, 1978, p. 26). Esta feria no sélo gener6 un espacio compartido entre las
letras y las artes visuales (AAVYV), sino también con la musica que se integraba
como una importante actividad de la misma. El Club de Grabado de Montevideo
(CGM) fue otro de los espacios sobrevivientes, funcionando ademas como lugar
de formacion de jévenes grabadores y de intercambio generacional. Esto, junto
con los talleres particulares, constituyeron alternativas en un medio artistico que
no contaba con la Escuela Nacional de Bellas Artes, debido a su clausura en 1973.
Sobre esto, Gabriel Peluffo Linari (2013) sefiala:

Es también el periodo de plenitud de los “talleres” que pasan a asumir el
papel de la trama institucional desmantelada por la dictadura en el campo
cultural y en el de la produccion artistica en particular. El taller de
Guillermo Fernandez, el de Clever Lara, el de Hugo Longa, el de Dumas
Oroiio, el de Nelson Ramos, el del Club de Grabado de Montevideo, el
Instituto Uruguayo de Artes Plasticas, son algunos de los que tuvieron
particular destaque no solamente como centros de formacién para las
nuevas promociones de artistas, sino ademas como ambitos de intercambio
y discusion, decisivos en lo que respecta a la creacion de climas propicios
para la (micro) socializacion de las ideas. (p. 8)

Sobre el CGM, que ademas de cumplir un rol en términos de ensefianza se
configuré como un espacio alternativo, de encuentro de artistas e intelectuales de

distintas generaciones durante el periodo, Peluffo Linari recuerda:
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jugo un papel muy importante en la década del sesenta y lo tuvo en parte
también durante la dictadura. Era un centro, ahi iban estudiantes (...) como
estaba cerrada la Escuela de Bellas Artes y la Facultad de Arquitectura
estaba muy restringida (...) entonces el joven no tenia espacios donde
discutir otras cosas y el Club de Grabado funcioné como eso. Iba gente
que habia estado en Bellas Artes, iba gente que no habia pertenecido, habia
dibujantes como Domingo Ferreira, también Alies y demas que iban al
Club a las reuniones que se hacian. Eran reuniones habituales, ya estaba
enterada la policia porque enfrente estaba la comisaria, ya se habia pedido
permiso para esas reuniones pero se terminaba discutiendo cualquier cosa.
A veces éramos quince o veinte y teéricamente no se podian reunir mas de
cuatro. El Club funcion6 como un lugar de cierto oxigeno, donde se
podian encontrar generaciones. Porque uno de los cortes mas grandes de la
dictadura es el corte generacional, donde toda la gente, por lo menos los
sesentistas como yo, no podiamos transmitirle a nadie la experiencia.
Habia un corte ahi (...). (comunicacion personal, 31 de agosto, 2017)

El plebiscito de 1980 marc6 un punto de inflexion, esto probablemente generd un
clima propicio para diferentes acciones, que atin en dictadura, se produjeron en el

campo cultural uruguayo.

El debate publico sobre la necesidad de una Escuela Nacional de Bellas Artes
abierta -mas alla de las concepciones particulares sobre las orientaciones y planes
de estudio- constituye un ejemplo de ese clima cultural de los afios ochenta. Desde
la paginas de “El Dia”, Eduardo Vernazza (1982) decia:

Cuando recordamos que artistas como Blanes y Prat, para poner dos
ejemplos, asistieron ya hombres maduros a la primera banca de la
Academia de Italia, tenemos establecido cuanto se necesita de fuerza
vocacional, para sobrellevar las dificultades que trae el aprendizaje y sobre
todo que, con la Escuela de Bellas Artes, se solucionaria, ya que material
humano creemos poseer, repetimos, y vocacionales jovenes con
inquietudes y con deseos de aprender también. (p. s/n)

Desde el semanario homénimo, Roberto de Espada (1983) sefialaba:

Abogar por la existencia de una Escuela Nacional de Bellas Artes no
significa desmerecer la importante labor de los talleres de maestros
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particulares, sino afirmar que de la labor conjunta de ambos surgiran
artistas verdaderamente capaces de ser gestores y promotores de un arte
nacional sobre la base de una conciencia que procure labrar por sus
caminos las vias para alcanzar nuestra propia identidad. (p. 18)

Finalmente -pese a este debate publico- la reapertura de la Escuela Nacional de

Bellas Artes no se concretd hasta el retorno a la democracia en 1985.

En esos afios, hubo otros espacios que ademas de difundir la obra de artistas
nacionales, propiciaron debates sobre temas culturales como los impulsados por el
Grupo de Estudios Urbanos (GEU). La produccién y difusién del audiovisual
“Una ciudad sin Memoria” (1980) -del GEU- marcé un hito en la defensa del
patrimonio urbano, mas precisamente de la Ciudad Vieja de Montevideo. A
proposito de la repercusion del audiovisual se sefiala:

Tan solo en el afio 1981, el audiovisual fue presentado en mas de sesenta
oportunidades en multiples barrios de Montevideo y en ciudades del
interior del pais. Luego de las proyecciones se alentaba al intercambio
abierto de ideas con el publico asistente, asi como la recoleccion de firmas,
procurando derogar el decreto que en octubre de 1979 desafecté a mas de
57 inmuebles y conjuntos urbanos en su calidad de Monumentos
Histéricos Nacionales. (Giordano et al., 2014, p. 17)

Figura 9. Conferencia de Arana y exhibicion del audiovisual “Una ciudad sin memoria” (Grupo de
Estudios Urbanos). Fuente: Arana Sanchez en Galeria del Portal. (1981, julio 19). La Mafiana, p.

s/n.
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A proposito del audiovisual “Una ciudad sin memoria” Mariano Arana recuerda:

Alguna gente le queria poner Centro de Estudios Urbanos, no Centro no,
tiene una petulancia, nosotros no somos un centro de estudios somos unos
rejuntados que estamos preocupados por la arquitectura, después se vera lo
que pasa, vamos a ponerle grupo. Ramon Gutiérrez, que nos conociamos
desde estudiantes, se habia enterado y me invita para un congreso
panamericano en defensa del patrimonio arquitecténico y urbanistico en
Buenos Aires, a fines del 80. Muchachos, tengo esto, ¢qué les parece que,
si en vez de hacer una cosa escrita que después nadie lee, no hacemos
como una especie de audiovisual? Nunca nadie habia hecho uno (...) y
bueno, todos discutiendo, haciendo un guion, un libreto, discutiendo lo que
ponemos, lo que sacamos y esto y lo otro, no sé qué e hicimos un
audiovisual que se llamé “Una ciudad sin memoria”, exclusivamente sobre
la Ciudad Vieja. (...) tuvo un éxito disparatado porque tenia algo entre
nostalgico y peleador, (...) a rabiar la gente aplaudiendo. Haciamos un
contraste entre lo que habia y lo que hay, la gente estallaba, hacian cola
para entrar en la Alianza Francesa. Era una manera de decir que no a la
dictadura, tuve que ir muchas veces a las comisarias. (comunicacion
personal, 3 de agosto, 2017)

Entre estos espacios alternativos estaban Cinemateca -ya mencionada- que ademas
de la difusiéon cinematografica fue una institucién promotora de los artistas

nacionales y también Galeria Latina.

Octaedto inaugurar'&'/
MEYVA exposicion  en
local de Cinematea

El préximo jueves a las 20 horas, s¢ inaugura una
n\wvlp exposicion del grupo Octaedro, una lmunlﬁ:
de artistas que plasmé inquietudes de valores de h.l
de Fernando Alvarez Cozl, Carlos Arambury, Juan
Carlos Iglesias y Abel Rezzano.

Figura 10. Exposicién del grupo Octaedro en Cinemateca. Fuente: Octaedro inaugurara nueva

exposicion en local de Cinemateca. (1981, mayo 29). La Mafiana, p. s/n.
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En este ultimo caso -el de Galeria Latina- Manuel Espinola Gomez realiz6 una
muestra en 1980. En el aviso de prensa que da cuenta de la prorroga de la
exposicion de Espinola -que aparece junto a otro sobre la inauguracion de la
edicion XLIV (44) del SNU (Salon Nacional uruguayo); se menciona la
presentacién de un libro de la muestra con textos, entre otros, de Angel
Kalenberg. Quien, en ese momento, segin consta en el catdlogo oficial de esa
edicion del SNU, ademas de continuar siendo Director del Museo Nacional de
Artes Visuales (MNAYV), integraba la Comision Nacional de Artes Plasticas y
Visuales (CNAPV). En ese sentido, podria sefialarse que habia cierta
permeabilidad en el campo de las AAV'V, quizas por sus dimensiones, también por
la valoracion del arte por el arte -algo superior a posibles diferencias
circunstanciales- que respondia a las dinamicas propias de la autonomia del

campo.

_ Artistas y .

e HOY SE GNAUGURA EL mision.” escultor Fedenco "
XLIV SALON NACIONAL. — ° Mollerde Berg. . X

Hoy. a las 20 hs., se inaugu- v th
ra el XLIV Salén Nacional de = ® SE PRORROGA LA EXPO-

Artes Plasticas. La sede de SICION DE ESPINOLA. —
la Comision organizadora c '
del certamen, sera la recep-
tora como lo viene haciendo
desde su fundacion, salvo
raras excepciones.

Figura 11. Inauguracién del XLIV (44) SNUy pr(’)rroga de la exposicién de Espinola G6mez en

Galeria Latina. Fuente: Artistas y exposiciones. (1980, diciembre 15). El Pais, p. s/n.

Sobre la relacion entre el campo artistico y la dictadura, Kalenberg sefiala:

En esos afios de la dictadura, hubo creacién musical. En esos afios de la
dictadura, se siguié pintando. Manuel Espinola Gomez presenté una obra,
una pintura, en un concurso que se hizo en Punta del Este. Se llamo
“Arena”, hizo una gran arafa codificada, encriptada, donde las patas de la
arafia eran metralletas y el cuerpo era una bomba, claro, para decodificarlo
habia que saber algo mas. Esto no evita decir lo que es parte de la historia,
que hubo artistas presos, que hubo artistas que pasaron muy mal, que hubo
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artistas exiliados, todo eso es claro y ya esta en los libros, no hace falta que
yo agregue nada. (comunicacion personal, 29 de noviembre, 2018)

Figura 12. “Arena asombrada (Parabola silvestre)” (1977), Manuel Espinola Gémez (1921-2003).

Oleo. Fuente: Museo Nacional de Artes Visuales. (2021). Artistas, Manuel Espinola Gomez.

En 1984 se conformé la Coordinadora de los Trabajadores del Arte (CTA) que
junto a la Sociedad Uruguaya de Actores (SUA) convoc6 a un Encuentro Nacional
de los Trabajadores del Arte. En la convocatoria al encuentro, publicada en el
diario La Hora (1984, p. s/n), se anunciaba la participacion de artistas que
retornaban del exilio, como Daniel Viglietti y Atahualpa Del Cioppo, la
participacion ademas de Alberto Candeau, Enrique Almada, Ricardo Espalter,
Eduardo Darnauchans, Leo Masliah, Washington Benavidez y Nelly Pacheco,
entre otros. Asimismo, en ese afio, se realizo una “Muestra por las libertades”,
sobre la misma, desde el diario El Pais Alicia Haber (1984) sefialaba:

Participan mas de trescientos artistas en un acontecimiento que marca una
etapa mas en el proceso de reconstruccion nacional que se inicia y que se
realiza en nombre de las libertades, de la cultura popular democratica y
participativa. (...) el piblico montevideano puede entonces acercarse a esta
exhibicién masiva organizada en nombre de las libertades que poco a poco
el pueblo uruguayo va reconquistando. (p. s/n)
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Se sefialaba en ese articulo que la convocatoria estaba a cargo de un comité
organizador integrado por Jorge Abbondanzza, Hugo Alies, German Cabrera,
Lacy Duarte, Oscar Ferrando, Olga Larnaudie, Hilda Lopez, Dumas Orofio,
Clemente Padin, Pedro Peralta, Octavio Podesta y Nelbia Romero. Contaba,
asimismo, con las adhesiones de Manolita Torres Garcia y desde el exterior de

Ernesto Vila y Leonilda Gonzalez, entre otros.

Pareceria retornarse, en la década de los afnos ochenta, a una dinamica en red, de
solidaridad entre instituciones y artistas, que funciond en la primera mitad de la
década anterior, antes del recrudecimiento del régimen. La Alianza Francesa, el
Instituto Goethe, la Alianza Uruguay-Estados Unidos, el Teatro Circular, la
Galeria del Notariado o la Galeria U, constituyeron espacios alternativos para la
cultura. Sobre esto May Puchet (2014) menciona:

Galeria del Notariado (...) era gestionado por Nancy Bacelo, asesora
cultural de la Caja Notarial y directora de la galeria desde 1975, ademas de
fundadora de la Feria Nacional de Libros y Grabados de Montevideo. (...)
esta galeria era considerada como uno de los “lugares de proteccion”, ya
que podian dirigirse alli sintiéndose amparados por su directora. (pp. 67 -
68)

En el mismo sentido, a propésito de un arte de resistencia, Monica Aparicio
Guirao (2017) sefala: “diferentes actividades culturales se efectuaron en el Club
de Grabado de Montevideo, Teatro Circular y Cinemateca Uruguaya en todo este
periodo, actuaban como una plataforma donde se realizaban las actividades
Culturales” (p. 67). Entre esas actividades -practicas artisticas de resistencia-
Puchet (2014) menciona “el dibujazo” de 1972, la actividad de Clemente Padin
-“arte correo”, performance y “poesia visual”- los happenings de Teresa Vila, las
performances de Mercedes Sayagués, las instalaciones de Nelbia Romero y los
videos de Alvarez Cozzi y Acosta Bentos, entre otros. Esa “red de ‘Arte de

Resistencia Uruguayo’, impulsada por artistas, intelectuales y militantes

76



[mayoritariamente] del Partido Comunista Uruguayo” (Lizarazo Cafion, 2017, p.
s/n), operd hasta la segunda mitad de la década de los afos setenta, cuando se
produjo el “cierre de los espacios institucionalizados del arte, asi como el exilio, la
prision o el insilio silencioso de artistas que habian sido protagonistas del espiritu
renovador y critico predominante en la década anterior” (Peluffo Linari, 2013, p.
7). Tal es el caso de Juan Carlos Onetti que en 1974 tuvo que exiliarse, tras haber
presidido el jurado de un concurso literario del semanario “Marcha” -en el cual se
premi6 el “cuento ‘El guardaespaldas’, con alusiones politicas y estilo crudo, del
escritor Winston Nelson Marra [que fue considerado por el gobierno como un]
‘atentado a la fuerza moral del ejército’” (UNESCO, 1978, p. 26). Este hecho,
precipito el exilio de Onetti en Espafia, junto a su esposa, la violinista e integrante
de la OSSODRE, Dorotea Muhr. Segtin consta en el acta del 15 de mayo de 1975
(SODRE, 1973 - 1984) el Directorio resolvio “(...) Desvincular a la Prof. Dorotea
Muhr de Onetti como integrante de la OSSODRE al no haberse reintegrado a sus

tareas dentro de los plazos establecidos”. (p. s/n)

El campo artistico respondid -en general- a toda esta violencia institucional que se
le dirigi6. Lo hizo como pudo, desde el exilio, desde la prision o desde el insilio.
Esas respuestas se plasmaron en obras criticas, politizadas, de resistencia. Obras
que en el campo de las AAVYV, por ejemplo, condensaron en imagenes toda la
violencia politica, no s6lo vivida por sus autores, sino por la sociedad en su
conjunto. Entre los muchos ejemplos posibles -algunos ya mencionados- resulta

interesante sefialar los siguientes tres:

El primero, la serie de dibujos “Monigotes para mis hijos” (1977) que José Luis
“Tola” Invernizzi dedicé a sus hijos que eran presos politicos. Sobre la obra de
Invernizzi, Alicia Haber (2007) sefiala:

Eran ejes de su produccion: la oposicion a la desigualdad y a la violencia,
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las respuestas contestatarias frente a los desmanes politicos, el rechazo a
los excesos de poder, la lucha contra la injusticia, la defensa de los
derechos humanos, la denuncia de las prisiones injustas y las crueldades de
las torturas de los presos politicos. (p. 15)

Figura 13. Serie “Monigotes para mis hijos” (1977), José Luis “Tola” Invernizzi (1918-2001).
Fuente: Galeria Sur. (2008). Tola Invernizzi, obras de los 80 y 90, catalogo. Dibujo.

El segundo ejemplo, es la obra “Tortura a Jaime Pérez” (1994) de Anhelo
Hernandez, esta obra realizada en la década de los afios noventa, pero referida al
terrorismo de Estado de la década de los afios setenta, da cuenta de la “gestualidad
y tematica comprometida con el profundo padecimiento de la represion ocurrida

en nuestro pais durante la dictadura militar de los afios setenta y ochenta.”

(Lacasa, 2008, p. 9).

Figura 14. “Tortura a Jaime Pérez” (1994), Anhelo Hernandez (1922-2010). Pintura. Fuente:
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Museo Nacional de Artes Visuales. (2008). Antolégica, Anhelo Hernandez, catalogo (p. 77).
Ministerio de Educacion y Cultura.

Finalmente, en tercer lugar, la instalacion “Sal-si-puedes” (1983) de Nelbia
Romero que en términos de discurso puede ser interpretada como un testimonio
de la violencia politica. Metaféricamente establece un paralelismo entre la

dictadura y el exterminio de los charruas.

Figura 15. “Sal-si-puedes” (1983), Nelbia Romero (1938-2015). Performance-Instalacién. Fuente:
Museo Juan Manuel Blanes. (2019). Nelbia Romero. Una mujer, sus gritos y silencios, catalogo (p.

106). Intendencia de Montevideo.

Sobre esta obra, Andrea Giunta (2019) reflexiona:

Sal-si-puedes retoma un episodio violento, constitutivo del proceso de
formacién del Estado nacional, que se actualizé bajo las condiciones de
censura y violencia impuestas por la dictadura. La instalacion amalgamaba
una serie de tramas sociales, politicas y estéticas. Por un lado, proponia la
lectura de una masacre del pasado en el contexto represivo
contemporaneo. Por el otro, daba cuenta de un complejo tejido
interdisciplinario que buscaba poner en escena subjetividades
condicionadas por los limites impuestos por la censura. (p. 101)
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Proyecto cultural de la dictadura

Figura 16. Inauguracion de la Plaza de la Nacionalidad Oriental (1978). Sello postal
conmemorativo. Fuente: Argenta, M. (2021). Plaza de la nacionalidad oriental. Monumento a la

Bandera en la zona de Tres Cruces en Montevideo.

Cuando se hace referencia a un proyecto cultural de la dictadura, se refiere a un
conjunto de acciones y herramientas aplicadas en el campo cultural por el
régimen. Las mismas no sélo se manifestaron en acciones sistematicas de
persecucion y censura, sino también en iniciativas oficiales, con cierta
sistematizacion, que podrian interpretarse en clave de proyecto e incluso de PCP,
como ya fue sefialado, para obtener adhesiones o para desarrollar determinadas

areas, por ejemplo la educativa.

En cuanto a las primeras -acciones represivas- en el ya citado informe sobre
Uruguay, presentado a la Conferencia General de la UNESCO (1978) se
menciona: “la persecucion deliberada a la cultura, tanto a las personas que
trabajan en ella, como a los productos culturales, sobre todo si estos pueden
aparecer comprometiendo las nuevas orientaciones del poder” (p. 25). Y
posteriormente se agrega: “En materia cultural la creacion es minima, debido al

control represivo, que tomo6 formas extremas. (...). El teatro, la musica, el cine-arte
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historico, la plastica, tuvieron y tienen prohibiciones, clausuras, persecuciones
personales de prision, exilio, interdiccion de trabajo” (p. 37). En ese sentido,
podria mencionarse la imposicion -para docentes, funcionarios ptblicos y artistas-
de la “declaracion de fe democratica”, cuyo texto decia:

Juro por mi honor mi adhesion sin condiciones ni reservas al sistema
republicano democratico de gobierno que la Nacion ha implantado por su
voluntad soberana y declaro no haber pertenecido ni pertenecer a las
organizaciones antinacionales disueltas por el P.E., asi como toda otra que
atentare contra el actual sistema de gobierno”. “Nota: Acepto que la
falsedad de la presente declaracion implica la aplicacién de lo dispuesto en
la ley 14.248 del 1 de agosto de 1974 y en el art. 239 del C. Penal”
(prision). (UNESCO, 1978, p. 14)

Este requisito patriotico le fue exigido, por el SODRE, al pianista Luis Batlle
Ibafiez (1930-2016) -hijo del Presidente Luis Batlle Berres y hermano del también
Presidente Jorge Batlle Ibafiez- para la ejecucién de un concierto. Ante esta
condicién, el artista declin6 la invitacion. (UNESCO, 1978, p. 27). Con este
ejemplo, queda de manifiesto la institucionalizacién del control que la dictadura
ejercié sobre areas sensibles, como la educacion y la cultura, para la formulacion

de criticas.

En el campo cultural, estas acciones institucionales, se expresaron a través de
iniciativas oficiales vinculadas a la exaltacion patridtica, la produccién de
contenidos audiovisuales para los medios oficiales; el intento de apropiacién de
determinados artistas o manifestaciones culturales consagradas para legitimarse, y
la inversion en determinadas propuestas de infraestructura cultural. El alcance
permeable de la cultura, su potencial como herramienta para la buisqueda de
apoyos y construccion de consensos para el proyecto politico dictatorial motivo la
ejecucion sistematica de estas acciones institucionales, cuyo momento
determinante en el campo cultural fue el afio 1975. Podria sefialarse, que, en ese

sentido, estas acciones constituyeron una PCP, en el entendido que las politicas
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culturales (PPCC) son “conjuntos de intervenciones [estatales entre otras] a fin de
orientar el desarrollo simbodlico, satisfacer las necesidades culturales de la
poblacién y obtener consenso para un tipo de orden o de transformacion social”

(Garcia Canclini, 1987, p. 26).

Este proyecto cultural, que como tal, operé en el campo simbdlico, resulté eficaz
para la instauracion del proyecto politico y en apariencia menos brutal que otras
acciones -como la desaparicion de opositores- pero con un profundo alcance en la
matriz cultural de los ciudadanos. En este periodo no hubo un reconocimiento de
derechos culturales, sino un intento sistematico de dominacién cultural. Como
puede ser previsible, en una “democracia en estado de excepcion” (Hinkelammert,
1990) los derechos se suspenden -0 no se reconocen- porque deben ser,
supuestamente, defendidos de sus verdaderos enemigos, que son aquellos que se
oponen al verdadero ser nacional, o sea, la subversion, cuyos valores son foraneos

y por lo tanto, antipatrioticos.

1975: Ano de la Orientalidad

1975-ANO DEA
ORIENTE «

Figura 17. “Afo de la Orientalidad, en conmemoracion del sesquicentenario de los hechos
histforicos de 1825” (1975). Afiche oficial. Fuente: Biblioteca Nacional. (2021). Iméagenes,

afiches, comunicacion.
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En el afio 1975 -el cual se proclamo6 por la Organizacion de las Naciones Unidas
como “Afio Internacional de la Mujer”- se produjeron en Uruguay, tres acciones
que ejemplifican la orientaciéon de la PCP autoritaria. En ese afio, en
conmemoracioén de los 150 afos de la “Cruzada Libertadora”, se celebré el “Afio
de la Orientalidad”. Se cre6 también, la Direccion Nacional de Relaciones
Publicas (DINARP) y se le concedi6 a Juana de Ibarbourou, la “Condecoracién
protector de los pueblos libres Gral. Artigas” (Cosse y Markarian, 1996, p. 114),
quizas este ultimo sea el mas acorde con las celebraciones internacionales de ese
afio. Estas acciones, refundacionales en cierta medida, no sélo se plasmaron el
campo cultural, sino que fueron parte de un conjunto mayor que marcaron una
nueva etapa del proceso dictatorial. Sobre esto, Peluffo Linari sefiala:

En el primer momento del golpe no pasé nada a nivel cultural, siguio
andando El Galpén, siguié andando Galeria U, siguieron todos trabajando.
Recién se empezo a ver el perfil ultra represivo en el 74, a fines del 74 y ni
que hablar ya, entrado el 75 (...) yo creo que la dictadura, en el sentido mas
abarcativo del término, como represion social, empieza en el 75.
(comunicacién personal, 31 de agosto, 2017)

En ese sentido, a partir de ese momento, podrian sefialarse tres lineas de accién
dictatorial en el campo de la cultura: la patriética, la produccién cultural y la

apropiacion cultural.

La mencionada conmemoracion del “Afio de la Orientalidad”, que supuso la
realizacién de diversos actos y acciones asociadas fundamentalmente a los
campos cultural y educativo, no sélo signific6 una de las mas importantes
acciones de los dictadores en términos de proyecto cultural, sino que representd
una de sus bases ideologicas centrales. Sobre el término “orientalidad”, Cosse y
Markarian (1996) sefialan:

La estricta delimitacion de los contenidos de la identidad nacional derivo
en la elaboracion de un inventario cerrado de rasgos resumidos en el
manido término de “orientalidad”. A pesar de su insistente uso, esta
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palabra fue poco empleada en los discursos y documentos oficiales. Sin
embargo, la expresién condensaba todos los significados de la
nacionalidad, asimilandolos a lo que se consideraba su “esencia”. La
“orientalidad” se establecia en base a parametros morales que emanaban
de una “naturaleza humana” definida aprioristicamente. De este modelo, se
discernia entre aquellas acciones que fortalecian o debilitaban la “esencia
nacional”. (pp. 21 - 22)

Lo patridtico aqui, aparece como el retorno a un pasado mitificado (O’Donnell,
1997) para identificar a los adversarios del presente y asi exaltar la esencia
nacional. La cultura constituyé un camino posible para la difusion de esta visién
esencialista, conservadora y en gran medida reaccionaria, propia del régimen. Esta
idea de un ser nacional -oriental- inspiradora de las celebraciones de 1975, se
articul6 con otras acciones, como la ya mencionada “Declaracién de fe
democratica” de 1974 o el decreto de organizacion de los ministerios de 1977 que
para el de Educacion y Cultura indica:

Consolidar, a través del mantenimiento del particular estilo de vida del
Uruguay una sana corriente nacionalista, entendiendo por tal la exaltacién
del concepto de patria, de soberania y de desarrollo en seguridad, tendiente
a la exaltacion de los valores de la orientalidad y al respeto por las
tradiciones de la nacion. (UNESCO, 1978, p. 13)

En el mismo sentido -de acciones culturales de la dictadura- pueden mencionarse,
la celebracién de festivales nativistas en el interior del pais, como la “Semana de
Lavalleja”, entre otros. Estos eventos contaban ademas con amplia difusion, a
modo de ejemplo, en el acta del 15 de julio de 1975%* del Directorio del SODRE
(1973 - 1984), figura la autorizacién del traslado hacia la ciudad de Melo, de
funcionarios de Canal 5 para grabar el “II Festival Folclérico de las Fuerzas
Conjuntas” (p. s/n). El interior del pais fue considerado especialmente por los

militares en las celebraciones de 1975, a través de los “Comités Patri6ticos” de

36 “59.452/7/75 Disponese traslado de funcionarios de Canal 5, Walter Blanco (camarégrafo) y
Juan Maria Gutiérrez (relator) a Melo de acuerdo a lo informado por Canal 8, a fin de grabar el II
Festival Folclérico de las Fuerzas Conjuntas que se realizara en esa ciudad.” (sic).
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diferentes localidades, se organizaron diversas actividades. Podria mencionarse, a
modo de ejemplo, la autorizaciéon -acta del Directorio del SODRE del 21 de
agosto de 1975¥- para la actuacion de una cantante y una pianista en una actividad

organizada por el “Comité Patriético de Dolores” (1973 - 1985, p. s/n)

Otra de las acciones culturales de la dictadura, en referencia a lo patriotico, es la
construccion de grandes monumentos como el Mausoleo de Artigas en la Plaza
Independencia (1977) o la Plaza de la Nacionalidad Oriental (1978) conocida
popularmente como Plaza de la Bandera y denominada oficialmente, desde 2014,
como Plaza de la Democracia. Y también, el otorgamiento de los “premios
histéricos” de pintura, en las ediciones XLI (1977) y XLII (1978) del Salon
Nacional de Artes Visuales, cuyos ganadores fueron, respectivamente, los artistas
Santos Conrado Martinez Koch con su 6leo “Abril de 1813 en el cual retrat6 a
Artigas; y Pedro Rodriguez Rehermann con su 6leo “Evocacién a la Primera

Asamblea Constituyente y Legislativa del Estado”.

Podria sefialarse aqui, que todos los ejemplos mencionados, a partir de 1975,
constituyeron acciones directas en el campo cultural cuya incidencia se orient6 a
la exaltacion patridtica y opero6 en la dicotomia entre ser nacional -orientalidad- y

enemigo interno -subversion-.

Resulta necesario sefialar, que el alcance de estas acciones no fue inicamente en
el plano simbdlico, sino que también definieron orientaciones institucionales que
los militares utilizaron para la consolidacion de su proyecto politico y su
permanencia en el poder. La creacion, también en 1975, de la DINARP es un claro

ejemplo de disefio institucional funcional a los intereses de los militares. Por un

37 “59.676/8/75 Autorizacion actuacion cantante Maria E. Sudrez y pianista Carmen Muzarelli
acto Comité Patriotico de Dolores.” (sic).
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lado, fue una herramienta para el control de los medios de comunicacion y la
produccion cultural. Por el otro, fue un medio de difusién y de produccién cultural
del régimen. Sobre su alcance, Marchesi (2010) sefiala:

(...) fue la pieza clave para desarrollar dicho sistema. Segtn el decreto que
establecia la creacién del nuevo organismo, este se encargaria de asesorar
al Estado en aspectos comunicacionales relacionados a su imagen nacional
e internacional, de marcar lineamientos para los medios de comunicacién
estatales y privados, y de censurar a los medios privados. (p. 123)

Ademas de estos cometidos, la DINARP promoviéo eventos culturales y
deportivos, no vinculados a los medios de comunicacion. Asimismo, en el ya
citado libro “Uruguay 1973-81, Paz y Futuro” se sefialaba:

Rapidamente surge, pués (sic), la trascendencia de una resefia -la presente-
que las documente con fidelidad y articule, para las actuales y futuras
generaciones de compatriotas, un vivido testimonio de lo que nuestra
patria puede exigirse a si misma y producir, en tiempo relativamente
breve, para afirmar sus propios destinos y demostrar la energia de su
personalidad histérica. (...). Es el recuento preciso de las decisiones y
tareas que llevaron a la reorganizacion de las oficinas, a la modernizacion
de los equipamientos, a la restauraciéon de conductas prestigiosas, a la
construccién de magnificas obras ptblicas, al afianzamiento de la
seguridad de todos los sectores sociales, a la promocion de los valores
humanos, al combate contra los enemigos de la Nacion, a las decisiones
que reformularon la economia y canalizaron la produccién hacia sus
resultados mas enaltecedores, a una superior difusién de las vertientes
culturales de las que siempre nos habiamos enorgullecido. (Direccion
Nacional de Relaciones Publicas, 1981, p.1)

Este texto, sirvio como una propaganda a la interna del pais, justificando la raz6n
de ser de un gobierno golpista que, segun ellos, dio resultado en el sentido de los
avances logrados a partir del combate a los enemigos internos. En esa incipiente
década de los afios ochenta, inaugurada por el plebiscito de 1980 que -como ya
fue mencionado- perdieron los militares, la propaganda pro gobierno -interna e
internacional- fue central para los dictadores. En ese sentido, la DINARP

coprodujo -en asociacion con una productora norteamericana- la pelicula “Guri”

86



(1980) de tematica campera y gauchesca. Desde 1978 producia, ademas,
informativos para cine. Sobre estos, Aldo Marchesi (2001) sefiala:

La DINARP ensay6 dos informativos para cine: el primero se llamé
Panorama [1978] y tuvo una escasa duracion, apenas cuatro ediciones; el
segundo y definitivo, se llamé Uruguay Hoy [1979] del cual se editaron
mas de ochenta numeros. Con Panorama se buscé recrear los informativos
realizados en la década del cincuenta y principios del sesenta por agentes
privados. (...) cada segmento contaba con el auspicio de diferentes
empresas privadas (...) y en principio no logr6 una difusién masiva. (...). El
intento se frustré6 por la “fuerte resistencia que en su contra ejercio el
Centro Cinematografico del Uruguay (CCU) (...)”. Las razones de la
oposicion no eran politicas. Se cuestionaba el estilo de los informativos
por considerarse anacronicos y por su aspecto publicitario [dado que los
duefios de las salas eran también duefios de la propaganda comercial que
en ellas se proyectaba] (...). El nuevo emprendimiento se llamé Uruguay
Hoy. comenz6 en el afio 1979 y obtuvo un mejor resultado. De los cortos
se eliminan todos los avisos publicitarios, (...) (pp. 16 - 17)

Canal 5, del SODRE, jug6 un rol importante en la produccién de contenidos
culturales durante la dictadura. Segun consta en actas del Directorio (SODRE
1973 -1984), en 1975 se contrat6 a Efrain Quesada como libretista para programas
televisivos de caracter historico. Libretos sobre Julio Herrera y Reissig, Florencio

Sanchez y Ma. Eugenia Vaz Ferreira® o sobre “La Heroica gesta de la Cruzada

9539

Libertadora, dia por dia”*. Ademas de libretista, Quesada era periodista y amigo

del Maestro Julio Castro, siendo €l la ultima persona que lo vio antes de su

secuestro en 1977. Paraddjicamente, por linea materna, era tio del represor Jorge

38“Ene. 14. 58.433/1/75 “Aprobar la realizaciéon de 6 libretos sobre Julio Herrera y Reissig,
Florencio Sanchez y Ma. Eugenia Vaz Ferreira y 12 libretos de caracter histérico, por el Sr. Efrain
Quesada...3) Autorizar al Sr. Jefe de Audicién a coordinar lo pertinente en el CONAE [¢?] y
consultar con un docente especializado en Historia Nacional a efectos de asegurar una total
precisién de dichos libretos.”” (sic).

39 “Abr. 17. Acta N°3403 58.917/4/75 Autorizacién emisién diaria de un programa titulado
“Cruzada heroica de los 33 orientales, dia a dia”..libretos: Sr. Efrain Quesada. “3) El Consejo
Directivo se reserva el derecho de levantar el programa en cualquier momento si se entiende que
no se logra la finalidad citada”.” (sic). / “Set. 2. Acta N°3438 59.761/9/75 Elévense las actuaciones
relacionadas con el ciclo “La Heroica gesta de la Cruzada Libertadora, dia por dia” de Efrain
Quesada al MEC [Ministerio de Educaciéon y Cultura] a fin de solicitar pronunciamiento del
Consejo Nacional de educacién sobre la realizaciéon y financiacién del mismo.” (sic).
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Silveira Quesada, quien expreso: “Era un hombre que cautivaba a todos. Fue para
mi el tio mas querido. Nunca me pregunt6 nada sobre Julio Castro, ni yo
tampoco” (La Red 21, 2011, p. s/n). Otra de las producciones del canal oficial fue
“Operacion Uruguay”, se trataba de un programa propagandistico del régimen y
de denuncia de opositores, conducido por Antunez Ferrer, al cual,
La buena gente llamaba para, por ejemplo, acusar a algun sindicalista que
antes del golpe hablaba en las asambleas de su gremio. Antinez Ferrer
(con un inolvidable estilo farfullante) daba los datos del acusado, y cinco
minutos después tenia la respuesta: “Nuestro puebloriental no siolvida vy,
gracia (sic) a una oyente, ya sabemos que ese apatrida ahora esta
trabajando de mozo en un bar de la calle tal, propieda de un sefior
Gonzale” (sic). Y a continuacion, una amenaza para el duefio del bar,
“porque si era un patriota de verdad no podia emplear a un ‘traidor’ como

el denunciado de esa noche.” (sic). (La Red 21, 2007, p. s/n)

En su proyecto de medios de comunicacién y produccion cultural, el régimen
considerd estratégico el rol del Canal 5 -y también de las radios oficiales- y hubo,
por un lado, una politica de produccion de contenidos nacionales:

Siempre se entendié que Canal 5 debia irradiar programas informativos en
los que se muestre la realidad vernacula, programas culturales no emitidos
por otros canales por ser costosos, educativos y deportivos, dando
preferencia a la programacion nacional.” (...) “..un 75 por ciento de
programas nacionales y un 25 por ciento de programas extranjeros,
distribuidos en la siguiente tematica: programas informativos (22/100)
culturales (10/100) educativos (16/100) deportivos (10/100) de
entretenimientos (28/100) y cine y documentales (14/100). (Direccion
Nacional de Relaciones Publicas, 1981, p. 421)

La grilla del canal oficial -seguin consta en actas del Directorio del SODRE (1973
- 1984)- abarc6 diferentes tematicas de interés vinculadas a lo artistico, a lo

cultural y a lo deportivo, buscando probablemente cierta adhesion popular. Entre
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los programas mas destacados del periodo, pueden mencionarse el de tango,
denominado “Café Concert”, para el cual se autorizaron, entre otras, las
actuaciones de Ratil Lavié*, Héctor Mauré*, Hugo del Carril®, Alberto Castillo®,
Enrique Dumas*, Roberto Goyeneche®, Lagrima Rios* y Edmundo Rivero®.
“Circulo y cuadrado” o “Dialogando con los artistas”, programas vinculados a las
AAVYV, conducidos ambos por la critica Maria Luisa Torrens*. Programas de
entretenimiento, como “Venga a cantar al 5”, conducido por Alejandro Trotta® o
el certamen “Canal 5 busca la voz que vale un millén de pesos”, que con 15 afios

gan6 Gustavo Nocetti®. Y también “Estadio Uno”, programa de fitbol conducido

40 “Set. 2. 59.771/9/75 Autorizar actuaciones de los cantores Rail Lavié, Maria José, Edmundo
Rivero, Jorge Valdez, Enrique Dumas y Héctor Mauré en “Café Concert”.” (sic).

41 “Jun. 3. Acta N°3414 59.210/5/75 Aprobar contratacién Héctor Mauré para intervenir en
programa “Café Concert”” (sic).

42 Jul. 1°. Acta N°3421 59.361/7/75 Aprobar contratacién cantor Hugo del Carril para intervenir
en el programa “Café Concert” Cachet N$1400 (sic).

43 Feb. 6. 58.556/2/75 Autorizase la actuacién del cantor Alberto Castillo en Canal 5 el dia 13/2
dentro del programa “Café Concert”. (sic).

44 Set. 2. 59.771/9/75 Autorizar actuaciones de los cantores Rail Lavié, Maria José, Edmundo
Rivero, Jorge Valdez, Enrique Dumas y Héctor Mauré en “Café Concert”. (sic). / Abr. 15.
58.902/4/75 Autorizacion actuaciéon Enrique Dumas (cantante) programa “Café Concert” (sic).

45 May. 6. Acta N°3407 59.021/5/75 Autorizacién contratacion cantante Roberto Goyeneche 8/5
programa “Café Concert” (sic). / Ago. 7. 59.609/8/75 Apruébase actuacién de Roberto Goyeneche
en programa “Café Concert”. (sic).

46 Jun. 10. Acta N°3416 59.233/6/75 Aprobar contratacién Conjunto Bonasorte y de la cantante
Lagrima Rios programa “Café Concert” (sic).

47 Set. 2. 59.771/9/75 Autorizar actuaciones de los cantores Raul Lavié, Maria José, Edmundo
Rivero, Jorge Valdez, Enrique Dumas y Héctor Mauré en “Café Concert”. (sic).

48 Ene. 2. 58.371/1/75 “Abonese a la Sra. Ma. Luisa Torrens el 20% de la publicidad que paga el
Banco Comercial por el programa “Circulo y cuadrado” que se emite por Canal 5.” (sic) / Feb. 25.
58.650/2/75 Prérroga programa “Circulo y Cuadrado” de Maria Luisa Torrens. (sic) / Jul. 10. Acta
N°3424 59.411/7/75 Designar a la Sra. Maria Luisa Torrens como preparadora y realizadora del
programa “Dialogando con los artistas” mediante el pago de N$50 por programa. (sic) / Jul. 17.
Acta N°3426 59.467/7/75 Prorrogar la emision del programa “Circulo y cuadrado” bajo direccién
de la Sra. Maria Luisa Torrens. (sic).

49 Ene. 2. 58.376/1/75 “Autorizase la emisién por Canal 5 del programa “Venga a cantar al 5”...
“2) Autorizase los siguientes gastos...$150000 (ciento cincuenta mil pesos) mensuales al Sr.
Alejandro Trotta por la conduccién del programa...” (sic) / Jun. 26. 50(9).355/6/75 Fijase
remuneracion del conductor del programa “Venga y cante en el 5” Sr. Alejandro Trotta en $200000
mensuales. (sic).

50 Ene. 28. 58.518/1/75. Apruébase las actas del Concurso “Canal 5 busca la voz que vale un
millén de pesos” y declarase ganador al Sr. Gustavo Nocetti.” (sic).
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por Julio César Sanchez Padilla®".

Por otro lado, en ese rol estratégico que los medios oficiales debian tener, hubo
cierta inversién para fortalecerlo:

(...) el canal oficial se esta preparando para las transmisiones en color y en
tal sentido, se estudia la adquisicion e instalaciéon en la Intendencia
Municipal de Montevideo de la nueva antena y transmisor, que permitira
una mejor recepcion y el cumplimiento de un mas amplio servicio. Una
comision de técnicos de la comuna capitalina trabaja activamente con los
técnicos del SODRE, para construir un local de 50 metros cuadrados en la
azotea del Palacio Municipal, para ubicar e instalar los nuevos equipos
transmisores. Finalmente, se estd preparando la puesta en funcionamiento
de los nuevos equipos instalados en la Planta Emisora de Santiago
Vazquez y estudiando la adquisicion de dos nuevos transmisores de
radiodifusion modulados en amplitud de 50 KW de potencia, mas un
mastil de 150 metros de altura para CX-26 y CX-38. Con esto se defendera
adecuadamente los canales despejados de nuestro pais y se podra cubrir
eficazmente el territorio nacional y paises vecinos. De esta forma se
colocara a las ondas oficiales y a los medios de comunicacion del Estado a
nivel de las mas modernas tendencias del desarrollo tecnolégico, en un
acto de defensa de nuestra soberania. Para esto se cre6 el SODRE y a la
obtencion de esos propositos se ha orientado sin desmayos la gestion
cumplida.” (Direccion Nacional de Relaciones Publicas, 1981, pp. 432 -
433)

En esa busqueda de legitimacion a través de la cultura, el régimen intentd
también, apropiarse de figuras prestigiosas del campo cultural nacional. La
intencion fue mostrarse proximos a artistas e intelectuales, o a sus legados. Hay
dos ejemplos de esta accién en el campo de la cultura -en los cuales se
profundizara en el Capitulo III del presente trabajo- ambos durante el afio 1975. El
primero de ellos, el campo de las letras, es el otorgamiento de la “Condecoracion

protector de los pueblos libres Gral. Artigas” a Juana de Ibarbourou. Y el segundo,

51 Oct. 14. Acta N°3450 60.039/10/75 Apruébase contrato a suscribir entre SODRE y el Sr. Julio
César Sanchez Padilla para la transmision y publicidad de los partidos de ftitbol por Canal 5. (sic) /
Set. 9. 59.816/9/75 Pago al Sr. Julio Sanchez Padilla por derechos de emisién abonados a la
Federacién Peruana de Fitbol por transmision de partidos. (sic).

90



en el campo de las artes visuales, es la publicacion oficial del libro “Proceso de las
Artes Plasticas del Uruguay” de José Pedro Argul, quien habia fallecido en 1974.
En ambos casos, pareceria haber un intento de utilizacion politica mas que de
homenaje, en el sentido de que fueron figuras que no representaron ningtn tipo de

critica publica hacia el régimen y sus legados eran, aun lo son, muy respetados.

¢Podrian considerarse que esas acciones constituyeron politicas culturales?
Al inicio de este capitulo, se plante6 la dificultad de afirmar la existencia o no de
un plan de PCP de la dictadura. Inicialmente, para visualizar posibles acciones en
el campo artistico cultural, se problematizé la metafora del “apagén cultural”
durante la dictadura. En su desarrollo, se analizaron distintas acciones que
operaron en el campo cultural uruguayo de los afios setenta y que, de algtin modo,
marcaron la posicion del gobierno dictatorial en el mismo. Podria sefialarse

entonces, que el régimen no tuvo una posicion neutral frente a la cultura.

La década de los afios setenta podria ser pensada en dos partes, siendo el afio 1975
el punto de inflexion. Inicialmente las acciones de los dictadores en el campo
cultural fueron algo erraticas, en ese tiempo hubo espacio para cierta enunciacién
critica por parte de los artistas, amparados por instituciones culturales legitimadas.
A partir de la conmemoracion del “Afio de la Orientalidad” (1975), las acciones
culturales del régimen procuraron cierta sistematizacion. En ese sentido, se
identificaron en el andlisis tres lineas de accion en el campo de la cultura: la
patriotica, la produccién cultural y la apropiacion cultural. Siendo las
conmemoraciones patrioticas, la creacion de la DINARP y la “Condecoracion
protector de los pueblos libres Gral. Artigas” acciones representativas de esa

nueva posicion oficial.

Es a partir de ese momento, que se sistematizaron también las acciones de control,
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persecucion, censura y asesinato de opositores -adquiriendo en la Operacion
Condor (OC) una dimensién de coordinacién regional- y transverzalizaron todos
los &mbitos de la vida nacional, incluidas también las acciones especificas que la
dictadura desarroll6 para la cultura. Por su parte, Angel Kalenberg sostiene:

Tampoco creo que tuvieran marcada una politica cultural. Si la tuvieron, la
ignoro, a mi no me lleg6. Si me hubiera llegado [como] cuando me
quisieron imponer una exposicion, yo sabia lo que tenia que hacer (...)
hasta hoy me pregunto cuantos gobiernos tuvieron una politica cultural
(...) no sé si antes, los politicos de la dictadura, se preocuparon, los civiles
y los militares, de un concepto como politica cultural, no sé si les daba, no
sé, no sé. (comunicacion personal, 29 de noviembre, 2018)

Sin embargo, podria sefialarse, que desde una institucion importante dentro del
campo artistico cultural -como lo es el MNAV- es posible orientar ciertas acciones
que constituyen, en cierto modo, PPCC. Entendidas estas, como “intervenciones
realizadas por el estado, (...) a fin de orientar el desarrollo simbélico” (Garcia
Canclini, 1987, p. 26). Segin Aparicio Guirao (2017) durante la dictadura, en el
MNAV sdlo se realizaron exposiciones con artistas internacionales -europeos y
estadounidenses®- y no con artistas uruguayos. Segun la autora, el MNAV “se
singularizo y no podia dar precisamente un espacio, a los artistas nacionales del
momento que eran muy criticos a través de sus practicas artisticas de todo lo que
estaba sucediendo.” (p. 65). Frente a estas criticas en su gestion Kalenberg sefiala:

En dictadura hicimos la exposicion de Torres Garcia [1974] con motivo
del centenario, un poco antes habiamos hecho la exposicién de Barradas
[1972 y 1982] y un poco antes habiamos hecho la exposicion de Carlos
Gonzalez [1971] (...) ahora, yo entendia que al museo uno entra, puede
haber otros libretos, que al museo se entra como culminacién de una
carrera, (...) nosotros tralamos exposiciones del exterior con el objeto de
que el ambito artistico y la poblacién, tuvieran posibilidad de ver en vivo y
en directo lo que pasaba con las grandes escuelas, con las grandes
tendencias del arte, en aquel momento era muy caro viajar, ya no habia

52 En ese periodo se inauguraron importantes exposiciones internacionales: de grabados de
Picasso en octubre de 1973, de Raoul Dufy en 1977, de Julius Bissier en 1978, de Art Noveau en
1982 y del fotégrafo francés Eugene Atget en 1984 (Museo Nacional de Artes Visuales, 2021b).
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becas de viaje para los artistas, practicamente no venian revistas desde el
exterior y si no era el museo quién otro podia mostrarla. Esta bien, es una
critica que yo acepto pero depende, ojo, es una critica hecha desde un
libreto distinto al que yo manejaba (...) esta bien cuando no tiene que ver
con intereses sectoriales (...) pero no me molesta. (comunicacion personal,
29 de noviembre, 2018)

Ademas de posibles repertorios oficiales, que incluyen o excluyen a determinados
artistas, la distribuciéon de los recursos econémicos no solo condiciona, sino que
también determina las PPCC. En ese sentido, en relacién a infraestructura cultural,
cabe sefialar las prioridades del gobierno dictatorial en cuanto a la inversion
publica. Mientras que el antiguo Estudio Auditorio del SODRE (ex Teatro
Urquiza) que fue destruido por un incendio en el afio 1971, tuvo que esperar hasta
el afio 2009 para su reinauguracion; la dictadura prioriz6 su politica
monumentalista, representativa de su concepcion ideolégica, invirtiendo en obras
monumentales como el Mausoleo de Artigas (1977) y la Plaza de la Nacionalidad
Oriental (1978). En una aparente justificacién sobre la falta de inversion en el
incendiado Auditorio Nacional, en una publicacién oficial se sefiala:

Bajo un techo de cielo, numerosos espectaculos de ballet, de cine,
conciertos, programas de television y conciertos sinfonico-corales,
congregaron multitudes que alternaron la visita con una recorrida a la
exposicion conmemorativa del Cincuentenario, donde se exhibi6 parte de
lo que el SODRE ha hecho en esa larga vida al servicio de las actividades
culturales del pais.” (...) “Con el derrumbe del Estudio Auditorio no
decay6, sin embargo, la actuaciéon de los cuerpos estables ni el
funcionamiento de la Escuela de Opera, que sigue teniendo un excelente
nivel. (Direccion Nacional de Relaciones Publicas, 1981, p. 426)

Mas alla de visiones encontradas, en cuanto a la relacion entre PPCC y dictadura,
en la década de los afos ochenta las dictaduras cayeron y se abrid paso la
democracia. Considerando esto y teniendo en cuenta, ademas, que las principales
motivaciones de las acciones culturales impulsadas por los dictadores fueron

borrar disidencias y obtener consensos para su continuidad en el poder, podria
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seflalarse que fracasaron. A esto, se le podria agregar -mas alla de lo finalmente
concretado- que hubo una intencion de articular una politica cultural con la
ciencia y la educacion (Fuerzas Armadas, 1978), lo cual pareceria indicar que el
campo cultural no s6lo fue considerado un espacio de desarrollo de la “mistica de
la orientalidad” sino también como un area estratégica para la proyeccién de su
modelo. A la luz de estos elementos y de opiniones encontradas en cuanto a la
existencia o0 no de PPCC en ese periodo, resulta necesario visualizar estos
aspectos -como parte de un sistema de acciones- cuyas consecuencias, quizas, aun

impactan €n nuestro presente.

kdksk
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CAPITULO III

El Salon Nacional como dispositivo de legitimacién

En primer lugar, cabe una caracterizacion genérica del Saléon Nacional (SN).
Como premio oficial a la produccion artistica, ha sido uno de los principales
instrumentos de la politica cultural publica (PCP) en el campo de las artes visuales
(AAVYV). Su convocatoria generalmente es anual y de caracter nacional. El Estado
es su principal patrocinador y su origen histérico esta relacionado a la tradicién de
las Academias oficiales de arte. Estos institutos se ocupaban de agremiar a los
artistas profesionales, asi como de la divulgacion y ensefianza artistica. (Rey-
Marquez, 2006). Entre los siglos XVI y XIX se consolidaron tres modelos
académicos referenciales: el florentino del siglo XVI y los franceses de los siglos

XVII y XIX.

En 1542, en Florencia, la creacién de la Accademia Platonica de Cosimo I de
Medici (Rey-Marquez, 2006) constituye un hito fundacional para el modelo
academicista. Ademdas de nuclear y representar a los artistas, como ya fue
mencionado, las academias tuvieron un rol central en la regulacion de la
enseflanza artistica. A proposito, Hauser (1979) sefiala:

El origen y sentido primitivo de las academias era liberal; sirvieron a los
artistas como medio para emanciparse del gremio y para levantarse sobre
la clase de los artesanos. Los miembros de las academias fueron mas
pronto o mas tarde, en todas partes, exentos de pertenecer a un gremio y de
atenerse a las limitaciones de los ordenamientos gremiales. (...). La marcha
de las cosas se orientd inconteniblemente hacia el ideal de un canon de
estudios, que si es verdad que se realiza por primera vez en Francia y en el
siguiente periodo estilistico, tiene aqui su origen. (p. 293)

Hacia mediados del siglo XVII, en 1648, se cre6 la Académie Royale de Peinture
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et Sculpture bajo el reinado de Luis XIV en Francia. Inicialmente fue dirigida por
el influyente ministro Jean-Baptiste Colbert y Charles Le Brun, le Premier Peintre
du Roi (el Primer Pintor del Rey). Sobre la concepcion que Colbert tuvo del arte,
Hauser (1979) sostiene:

(...) el arte no es mas que un medio del gobierno del Estado, con la funcién
especial de realzar el prestigio del monarca: por una parte, con la
formacién de un nuevo mito del rey; por otra, aumentando la
magnificencia que la corte ha de desplegar como marco del sefiorio real.
Ni el rey ni Colbert tienen verdadera inteligencia del arte ni amor auténtico
por él. El rey es incapaz de pensar en el arte de otro modo que en relacion
con su propia persona. “Yo os confio lo mas precioso de la tierra —dice
una vez en un discurso a los miembros directivos de su Academia—: mi
gloria”. (p. 340)

Tras la toma de la Bastilla en 1789 se produjeron cambios en la Academia, el
primero de ellos fue en 1791 cuando la Asamblea Legislativa concedi6 el derecho
de participar del Salén -convocado anualmente por la Academia y cerrado a sus
miembros- a todos los artistas (Hauser, 1979). Dos afios mas tarde, en 1793 -tras
145 afios de funcionamiento- la Académie Royale de Beaux-Arts fue disuelta. De
este modo los revolucionarios -liberales- ponian fin a una de las instituciones que

consideraban mas conservadoras del antiguo régimen.

Mas de dos décadas después, en 1816, se restaurd la institucion fundandose la
denominada Academia realista francesa del siglo XIX (Rey-Marquez, 2006).
Siendo este el modelo de referencia para las Academias y Salones Nacionales
(SSNN) latinoamericanos®. En contraposicién con el modelo del siglo XVII
-cuyo fin era un arte al servicio de los intereses reales- el modelo del siglo XIX se

orienta hacia las nuevas formas del poder politico y econdmico, representados por

53 En América Latina el primer antecedente, a comienzos del siglo XIX, es la creaci6n de la
Academia Imperial de Belas Artes -Academia Imperial de Bellas Artes- en Brasil (1816).
Posteriormente entre finales del siglo XIX y la primera mitad del XX se registran otros SSNN
latinoamericanos: Chile (1887), Argentina (1911), Costa Rica (1928), Cuba (1935), Uruguay
(1937), Colombia (1940), Venezuela (1940).
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la burguesia. En ese sentido, en el marco del Salon francés de 1845, en su
posicién de critico de arte y en contra de la critica artistica de la prensa escrita,
Charles Baudelaire (2017) expresa:

Y en primer lugar, a proposito de esta impertinente denominacion: el
burgués, declaramos que no compartimos en absoluto los prejuicios de
nuestros grandes colegas artisticos, empefiados desde hace afios en lanzar
anatema sobre este ser inofensivo, que no pediria mas que gozar de la
buena pintura si esos sefiores supieran hacérsela entender, y si los artistas
se la mostraran mas a menudo. (p. 35)

Caben sefialarse aqui dos aspectos, por un lado, los tres modelos referidos -el
florentino del siglo XVI y los franceses de los siglos XVII y XIX- son
considerados como referenciales del academicismo, pero de ningiin modo
constituyeron las unicas Academias de su tiempo. Particularmente la Academia
francesa del siglo XVII representd un modelo que tuvo una importante expansion

en Europa™.

Por otro lado, resulta notoria la estrecha relacion entre arte y politica que supone
el modelo academicista. Desde su origen se establece en estrecha relacion con el
Estado y con los intereses de quienes lo gobiernan. La ensefianza artistica, la
divulgacion del arte -a través de los Salones, como imagen del poder- y el
perfeccionamiento de la tekné> constituyen, en ese sentido, las bases para la

conformacién de un canon oficial capaz de legitimar el grand gotit™.

54 En el siglo XVII, ademds de la Académie Royale de Peinture et Sculpture -Real Academia de
Pintura y Escultura- francesa, se fundaron también la Akademie der bildenden Kiinste Wien
-Academia de Bellas Artes de Viena- en 1692 y la PreufSische Akademie der Kiinste -Academia de
las Artes de Prusia- en 1696, actual Akademie der Kiinste, Berlin -Academia de las Artes de
Berlin-. En el siglo XVIII se fundaron la Académie royale des beaux-arts de Bruxelles -Academia
Real de Bellas Artes de Bruselas- en 1711, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid en 1752, la Hwmnepamopckas Axademus xyooswcecma: Imperdtorskaya Akademia
judodzhestv -Academia Imperial de las Artes de San Petersburgo- en 1757 y la Royal Academy of
Arts -Real Academia de Artes- de Londres en 1768.

55 Para los antiguos griegos la tekné es diferente de la ciencia y a través de ella es posible conocer
y transformar lo natural en artistico.

56 A lo largo del texto se utilizara grand goiit y gusto oficial (GO) como sin6nimos.
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En el siglo XX, cuando se instauran la mayoria de los SSNN latinoamericanos,
particularmente después de la irrupcion de las primeras vanguardias artisticas o
vanguardias historicas -ya mencionadas en el Capitulo I- lo cual implico una
ruptura con el modelo academicista, el sentido de este premio oficial era otro.
Quizas multiples sentidos, de acuerdo a las caracteristicas de cada Estado, a las
orientaciones de cada gobierno y a los avatares propios de cada coyuntura. Podria,
en principio, sefialarse que lo que se mantuvo fue la vigencia de la estrecha

relacion entre el arte y la politica.

Salones Nacionales y Estado Autoritario
Ahora bien, considerando el periodo y los casos de estudio -SSNN rioplatenses en
la década de los afios setenta del siglo XX- cabe preguntarse, ;por qué se
mantenia vigente un dispositivo consagratorio en el campo artistico, como el SN
-propio del modelo academicista- en nuestros Estados latinoamericanos durante

este periodo?

La década de los afios setenta en América Latina y particularmente en el Cono
Sur, como ya fue mencionado, implicé la imposicién de la Doctrina de Seguridad
Nacional (DSN) -auspiciada por el gobierno de los Estados Unidos- que procuré
fundamentalmente la instalacion de un nuevo modelo econémico e intentd para
ello eliminar toda posible disidencia. La sensacién de caos -econémico, social y
politico- heredado de la década anterior y la irrupcion de alternativas partidarias
-como la Unidad Popular chilena- o guerrilleras -como los Montoneros argentinos
o anteriormente el MLN-T (Movimiento de Liberacion Nacional-Tupamaros) en
Uruguay- ponian en “juego la supervivencia de la condicién capitalista de la

sociedad y sus afiliaciones internacionales” (O’Donnell, 1997, p. 99).
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En ese sentido, por la via de los hechos, se impuso en nuestros paises un modelo
de Estado Autoritario (EA) de ideologia liberal-tecnocratica (O'Donnell, 1997)
que se baso en alianzas civico-militares -particularmente en Argentina y Uruguay-
en la cual los tecnocratas implementaron las reformas econémicas y los militares
asumieron el rol coactivo, invocando ademas la tradicion y constituyéndose como
la tnica alternativa para “retornar al camino del verdadero destino nacional”
(O'Donnell, 1997, p. 106). Para ello fue imprescindible la construcciéon de un
enemigo interno -la subversion- lo que implicé un combate al interior del Estado
que tuvo por objetivo eliminar esa amenaza. Sobre esto O'Donnell (1997) sefiala:

(...) la actuacion de partidos y organizaciones “subversivas” es solo la piel
de la enfermedad. Por cierto, alli hay que extirpar sin vacilar, pero no
habra salud si no se curan los tejidos profundos, aquellos de los que la
subversion politica se nutre: subversion ideologica, subversion cultural, de
las costumbres, de la familia. (p. 108)

Retomando la pregunta inicial sobre la vigencia de los SSNN rioplatenses -como
dispositivo consagratorio de la tradicion acel ademicista- en este periodo, podrian

sefialarse tres razones posibles:

En primer lugar, se podria suponer que, en su lucha contra la subversion, el
régimen ejercié control sobre los dispositivos culturales consagrados. En ese
sentido, cabe sefialar que ambos SSNN, al momento de los golpes de Estado, se
encontraban plenamente consolidados en términos institucionales, ambos
celebrados anualmente -en forma ininterrumpida- desde su creacion. En 1973,
cuando se instauré la dictadura en Uruguay, el Salon Nacional Uruguayo (SNU),
creado en 1937, celebraba su edicion numero XXXVI (36); y en 1976, cuando se
produjo el golpe de Estado en Argentina, el Salén Nacional Argentino (SNA),

creado en 1911, convoco a su edicion nimero LXV (65).

En segundo lugar, como ya fue sefialado, estos gobiernos dictatoriales buscaron
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legitimarse a través de ciertas expresiones de la cultura. En ese sentido, podria
pensarse que darle continuidad a un premio oficial, consagratorio en el campo de
las AAVYV e institucionalmente consolidado, no solo seria legitimador del régimen
sino también, podria permitir cierta incidencia en el campo ademas de mitigar

posibles criticas por sus acciones de persecucion y censura.

En tercer lugar, en términos ideoldgicos, el arte -como ya fue sefialado- puede ser
una potente herramienta de divulgacion politica y eso fue valorado por el régimen.
En su busqueda de una “esencia nacional” como antidoto a lo foraneo -a lo
subversivo- se propusieron consagrar estéticamente ese relato. Sobre este aspecto
O’Donnell (1997) reflexiona:

Comienzan con una imagen simple: la salvacion de estos paises es
“retornar a la senda de los antepasados”, para lo cual hay que eliminar las
“distorsiones” que se acumularon. La idea de retorno a todo costo a un
pasado mitificado es crucial en esta ideologia: con ella otorga significado
al presente, lo entronca con una vision del pasado y proporciona criterios
para identificar al adversario actual. Como su vision del presente y del
pasado es tan negativa, a la vez que colorea miticamente un pasado mas
lejano, esta ideologia es profundamente reaccionaria. (p. 104)

En los SSNN rioplatenses existieron premios especificos® dirigidos a obras que
resaltaran las gestas historicas y los valores patrioticos y tradicionales
constitutivos de la identidad nacional. En el caso uruguayo, esto estuvo

acompaiiado con la inauguracion de grandes monumentos nacionales.

57 “Premio histérico” (SNU) y “Premio Celia Cornero Latorre” (SNA).

58 Las dos ediciones del Premio Histérico (1977 y 1978) coinciden con las inauguraciones
centrales en la politica monumental dictatorial: la Plaza de la Bandera y el Mausoleo de Artigas en
la Plaza Independencia, ambos en Montevideo.
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Figura 18. “Abril de 1913” (1977), Santos Martinez Koch. Oleo. Fuente: Ministerio de Educacién
y Cultura. (1977). 41 Sal6n Nacional de Artes Plasticas y Visuales, catalogo.

El EA significo la instauracion de un modelo hegemonico cultural cuyo objetivo
principal fue la subordinacion de nuestros paises al orden capitalista mundial. Para
eliminar toda posible disidencia frente a las reformas que aplicaron, el régimen
utiliz6 el aparato coercitivo del Estado -en sus mas crueles posibilidades- y apelo
a la invocacion de valores tradicionales para rescatar y fortalecer esa “esencia

nacional” capaz de superar el caos que la subversion habia generado.

\*zg‘. <

Figura 19. Inauguracion del Mausoleo del Gral. José Artigas, Montevideo, 19 de junio de 1977.
Fuente: 100 afios de concursos de arquitectura en Uruguay. (2021). Mausoleo del Gral. José

Artigas, 1975.
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Este programa politico, econémico y cultural fue impuesto particularmente en
areas estratégicas como la educacion, la cultura, los medios de comunicacion. Es
decir, el control no sélo fue a través del aparato represivo del Estado o de las
reformas econdmicas, sino que también fue un control simboélico. Si bien, este
modelo hegemonico, fue ciertamente efectivo en sus principales objetivos y logro,
en gran medida, inhibir la “potencialidad revolucionaria” de las clases sometidas,
tuvo resistencias. Voces subalternas, en el sentido gramsciano del término
(Sacristan, 1981), se expresaron desde diferentes posiciones. El exilio, el insilio,
las acciones politicas clandestinas y los mensajes o acciones criticas sutiles que
lograban atravesar la censura -particularmente en el campo artistico-cultural- no
sOlo constituyeron espacios de enunciacion alternativos, sino que fueron nuevas
posiciones de sujeto en la arena politica, a pesar de que la politica estaba

prohibida.

En el campo de las AAVV latinoamericanas, a propoésito de acciones de denuncia,
Andrea Giunta (2014) sefiala:

Desde fines de los afios sesenta, el arte correo estableci6 un campo de
intercambios y de produccion colectiva que, en un sentido, anticipaba la
era de la comunicacion inmediata. El arte correo se desarrollo
intensamente en América Latina. Son figuras clave y pioneras los
argentinos Liliana Porter y Edgardo Vigo, los uruguayos Luis Camnitzer y
Clemente Padin [Jorge Caraballo, Haroldo Gonzalez] o el brasilefio Pedro
Lyra. (...). El arte correo permitio establecer redes de intercambio
internacionales que, a pesar de utilizar las instituciones del Estado,
filtraban el control de las dictaduras sobre los ciudadanos. (pp. 66 - 67)

En este mismo sentido, sobre el SNU, el artista Gustavo Fernandez sefialo:

Clever Lara cuando aparece con su obra en el 80, 81 en los Salones, fue
premiado. Entonces la gente decia ah, mira a este loco como se...;viste?
Pero qué pasa, la gente no reparaba de que Clever Lara nos estaba
mostrando un rincon de basura (...) con mufiecas tiradas (...). Eso que la
milicada vi6 tan pintoresco, (...) mird que bien pinta este loco (...) te lo
pinta como una foto. (comunicacion personal, 16 de diciembre, 2020)
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Figura 20. “Mufiecas posando como si estuvieran tiradas II (Lugar 0,78)” (1980), Clever G. Lara

(1952). Oleo. Fuente: Museo Nacional de Artes Visuales. (2021). Artistas, Clever Lara.

¢Canon oficial?
Anteriormente se sefialaron posibles razones por las cuales los SSNN se
mantuvieron durante las ultimas dictaduras rioplatenses, entre ellas, se indico el
potencial del arte como herramienta de divulgacion politica y como dispositivo de
consagracion estética de la “esencia nacional”. Esto podria afirmarse, como ya fue
mencionado, por la existencia de premios especificos a las tematicas histdricas,
patridticas y tradicionales. ;Significa que esto constituye algo nuevo, en términos
canoénicos y del gusto oficial (GO), en el campo de las AAVV? Previo a las
reflexiones que puedan surgir a partir de la pregunta planteada y para su

enriquecimiento, cabe una puntualizacién sobre el concepto de campo.

El canon, el campo y sus dinamicas
Desde una perspectiva bourdiana, el campo es un sistema de fuerzas que se
agregan o se oponen dandole una estructura especifica en un determinado periodo
de tiempo. Esas fuerzas son los agentes, o sistemas de agentes, que luchan -en el

campo- por el poder simbolico. Sobre esto dice Bourdieu (2002):
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(...) en cualquier campo encontraremos una lucha, cuyas formas
especificas habra que buscar cada vez, entre el recién llegado que trata de
romper los cerrojos del derecho de entrada, y el dominante que trata de
defender su monopolio y de excluir a la competencia. (p. 120)

En referencia a la relacién cultura-dictadura, se sefial6 que el control dictatorial no
fue Unicamente en términos de represién y reformas econémicas, sino también en
términos simbdlicos, se podria decir, politico-culturales. En ese sentido, como se
ha venido sosteniendo en esta tesis, el campo del arte -particularmente de las
AAV V- constituyé uno de los escenarios de lucha por el poder simbélico durante

ese periodo.

El Estado, el Mercado, la critica, el publico y los artistas constituyen los
principales agentes del campo artistico. Cada uno tiene sus dispositivos de
legitimacion -los premios, como los SSNN, son uno de los principales a nivel
estatal- y su lucha es por la legitimidad cultural, es decir, por lo que es valido o no
en el campo. A decir de Bourdieu (2002):

Interrogarse sobre la génesis de ese sentido publico es preguntarse quién
juzga y quién consagra, como se opera la seleccion que, en el caos
indiferenciado e indefinido de las obras producidas e incluso publicadas,
discierne las obras dignas de ser amadas y admiradas, conservadas y
consagradas. (p. 25)

En esta tension simbolica -de lucha por la legitimidad cultural- se objetiva en el
campo una disputa sobre lo candnico. Si se considera la estructura especifica del
campo de las AAVYV rioplatenses durante los gobiernos autoritarios de los afios
setenta -como su factor histérico determinante- podria suponerse que tal disputa,

fue también ideologica.

Para Bloom (1995)*, en un sentido opuesto, el canon es un patrén de medida, no

59 Si bien Bloom se refiere al canon literario, sus aportes son aplicables al canon artistico en
general.
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politico ni moral, que sirve para imponer limites; lo defiende en tanto tradicion,
afirmando que su pertenencia no puede ser mas que por fuerza estética, no
admitiendo componentes ideologicos ni sociales. En ese sentido, sostiene:

Ningtin movimiento originado en el interior de la tradicion puede ser
ideologico ni ponerse al servicio de ningtin objetivo social, por
moralmente admirable que sea éste. Uno solo irrumpe en el canon por
fuerza estética, que se compone primordialmente de la siguiente
amalgama: dominio del lenguaje metaférico, originalidad, poder cognitivo,
sabiduria y exuberancia en la diccion. La injusticia tltima de la injusticia
histérica es que sus victimas no precisan otra cosa que sentirse victimas.

(p. 39)

Esta idea esencialista sobre el canon -en el campo artistico- no contemplaria, a
priori, la teoria bourdiana sobre el campo. Ademas, no explicaria por qué los
gobiernos, que conducen el Estado en determinado momento, han procurado
incidir, tanto en la formulacién de las politicas especificas del sector, como en la
manifestacion -explicita o implicita- de su juicio estético, es decir, en la

construccion de un GO.

El “peso funcional” (Bourdieu, 2002) del Estado y su posicién en el campo lo
consagran como un poderoso agente, es decir, lo invisten de autoridad. Su
capacidad de incidencia e intervencién es importante dado su aparato politico-
burocratico y su alcance. En el EA ese peso se incrementa en todos los campos y
el control y la censura aparecen como herramientas aplicables. En ese sentido,
Dubois (2015) sefiala: “El caso limite se da en los regimenes dictatoriales donde
todas las esferas de actividad estan mas o menos sometidas a las reglas del aparato
politico-burocratico (...) al punto de volver delicado el uso de la nocion de

campo.” (p. 26)

En este punto, podria sefialarse que el SN, como dispositivo estatal de

legitimacion, fue uno de los centrales durante el periodo abordado en este analisis.
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Por un lado, como politica especifica del campo -en el conjunto de las politicas

culturales (PPCC)- y por el otro, como ambito de consagracion del GO.

Surge aqui una nueva pregunta: ;qué se entiende por PPCC y GO y como, ambos,

se articulan en el EA?

Para Garcia Canclini (1987), como ya fue mencionado anteriormente, las PPCC
son:

(...) el conjunto de intervenciones realizadas por el Estado, las
instituciones civiles y los grupos comunitarios organizados a fin de
orientar el desarrollo simbélico, satisfacer las necesidades culturales de la
poblacién y obtener consenso para un tipo de orden o de transformacién
social (p. 26)

A partir de esta definicién, que describe el campo de las PPCC, se hara foco en el
analisis en las intervenciones estatales. El reconocimiento de instituciones civiles
y grupos comunitarios refleja -en esta definicion- el estado de la discusion sobre
las PPCC latinoamericanas en la década de los afios ochenta, posterior al periodo
que se analiza aqui. En ese sentido, segin Garcia Canclini (1987), las conferencias
de la UNESCO -Venecia en 1970 y México en 1982- contribuyeron:

a formar un cierto sentido comun internacional acerca de que el
crecimiento de los paises no puede evaluarse solo por indices econémicos,
y que el desarrollo cultural, concebido como un avance conjunto de toda la
sociedad, necesita una politica publica (...). (p. 17)

Este proceso de construccion de PPCC, posterior a la Segunda Guerra Mundial,
segun Nivon Bolan (2013) se inspira:

(...) en la reafirmacion de los principios democraticos de la dignidad, la
igualdad y el respeto mutuo de los seres humanos. En este sentido la
asuncion de responsabilidades publicas en el campo de la cultura tuvo un
signo notablemente distinto al de otras épocas en cuanto a que solo se
pueden entender en el marco de la democracia. (p. 24)
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En América Latina, el proceso democratizador de los afios ochenta -posterior a los
regimenes militares- asumié esta perspectiva de respeto a la diversidad en la
formulacion de las PPCC. Hasta entonces, segiin Nivon Bolan (2013) el

nacionalismo cultural propicié cierto autoritarismo en la materia.

Mas alla de aspectos cronoldgicos e ideologicos -diversidad cultural en los afios
ochenta o nacionalismo cultural en los setenta-, se podria afirmar que atin en su
explicita ausencia, siempre hay PPCC. En el sentido de un accionar sistematico
-con cierto grado de institucionalizacion- de las intervenciones estatales en el
campo cultural. La época de los regimenes autoritarios en América Latina no fue,

en ese sentido, una excepcion.

Resulta valiosa para este analisis la segunda parte de la definicion de Garcia
Canclini (1987) cuando hace menciéon la orientacion del desarrollo simbolico,
satisfaccion de las necesidades culturales de la poblacion y obtencion de
consenso. Desde ahi, es posible sefialar la articulacion en el campo artistico-
cultural del modelo liberal-tecnocratico (O'Donnell, 1997) de las dictaduras de
seguridad nacional. En ese sentido, la orientacién del desarrollo simboélico estuvo
alineada con la busqueda de la “esencia nacional” basada en los valores
tradicionales. En el caso uruguayo, esto tuvo quizas su maxima expresion en el

afio 1975 -con la celebracion, ya mencionada, del “Afio de la Orientalidad”-.

Se ha sefialado en este trabajo, que, en el campo de las AAVYV, los SSNN
constituyen uno de los principales dispositivos estatales de legitimacion. Si se
entiende por PPCC, como se ha sostenido, un conjunto de acciones sistematicas y
con cierta institucionalidad en determinado campo, se podria sefialar que los
SSNN han constituido una PCP en el campo de las AAVV. Considerando, ademas,

la centralidad de la incidencia del aparato burocratico-estatal en todos los campos
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—particularmente durante los regimenes dictatoriales- se podria pensar que fue una

PCP central.

Mas alla del rol del Estado en el campo artistico cultural -en el que se enfatiza
aqui- cabe sefialar que el mismo es mas complejo, estd constituido por mas
agentes y todos inciden, en mayor o menor grado, en la construcciéon de la PCP.
Tal como lo sefiala Dubois (2015):

(...) seria demasiado facil afirmar que una politica procede exclusivamente
de la confrontacién binaria entre el espacio politico-burocratico y el campo
directamente involucrado. (...) Sin embargo, en la gran mayoria de los
casos la multiplicidad de los espacios y subespacios comprometidos en la
fabricacién de una politica dibuja un conjunto de interrelaciones mucho
mas complejo. (pp. 23 - 24)

Con respecto al GO, cabe sefialar -como ya fue mencionado- que es entendido
aqui en relacion al canon oficial. Es decir, como las obras legitimadas por el
sistema canonico del campo artistico-cultural. En el cual, uno de los agentes mas
influyentes -mds atin en los regimenes autoritarios- es el Estado. En ese sentido, el
canon oficial no seria sélo un conjunto de principios estéticos y valores artisticos
definitivos -como lo formulé la Academia Francesa del siglo XVII- sino también
la expresion estético-cultural de un proyecto politico determinado. La influencia
-mayor o menor- del mismo, desde una perspectiva bourdiana, se definira a partir
del juego entre las tensiones propias del campo artistico-cultural dadas las

posiciones de cada agente.

En el caso setentista rioplatense, los SSNN fueron el dispositivo legitimador del
GO en el campo de las AAVV durante las dictaduras. Sin embargo, el campo es
mas amplio y en ese periodo, hubo en él expresiones disidentes. Algunas fueron
excluidas de los SSNN, otras fueron directamente censuradas y hubo otras, como

ya fue mencionado, que por su enunciacién “camuflada” lograron atravesar la
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censura. Estas expresiones disidentes y aquellas -principalmente por sus
tematicas- mas proximas al canon clasico -dominante- sin aparente contaminacion
ideologica, podrian ampararse en lo que se llama autonomia del campo artistico-
cultural. Sobre esto, Garcia Canclini (2011) sefiala:

La sociologia demostro que la autonomia del arte y la literatura no fue sé6lo
un movimiento de mentalidades. A partir del siglo XVIII, la burguesia
-convertida en clienta de los artistas-, asi como la creacién de museos,
galerias y salones literarios autonomizaron sus practicas al establecer
instancias propiamente estéticas para valorar el arte y la literatura. (p. 31 -
32)

En ese sentido, la consolidacion de un mercado -artistico y literario- no sélo
posibilitd la independencia economica del artista, sino que propicio “la
integracion de un verdadero campo intelectual como sistema de las relaciones que
se establecen entre los agentes del sistema de produccién intelectual” (Bourdieu,
2002, p. 14). Ese proceso de autonomia del campo artistico-intelectual, implico
que el mercado moderno asumiera un rol importante en el sistema canonico del
campo artistico en general y también en el de las AAVV. Para Garcia Canclini
(2011) esta autonomia relativa del campo artistico -con todo el entramado de
dispositivos legitimadores instituidos- permite avances, dado que protege a la
innovacion y critica social frente a la censura politica, econdémica o religiosa. La
relacion Estado-Mercado resulta central en la dinamica del campo. No obstante
ello, frente a la consolidacion de los dispositivos de legitimacion propuestos por el
Estado se producen, como sefiala Achugar (2019), momentos de convergencia

entre ambos y otros conflictivos.

Sin embargo, ambos son agentes legitimadores en el campo e inciden en la
construcciéon de los canones. El Estado lo hace a través de sus dispositivos de
legitimacion -como la educacion, becas o premios como el SN en el caso de las

AAVV-y el Mercado generando mecanismos de sancién econémica para las obras
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producidas. Asimismo, resultan centrales para entender la institucionalidad no
solo del campo artistico-cultural sino también para los procesos de conformacion
del GO, con las implicancias propias del campo y aquellas que operan sobre €l y

responden, muchas veces, a intereses ideol6gicos o econémicos.

Retomando la relacién entre SN y EA, puede sefalarse, que los mecanismos de
control también operaron en la produccién del campo de las AAVV. Tal es asi, que
en el marco de los SSNN se establecieron, como ya fue mencionado, premios
especificos vinculados a valores tradicionales, proximos al programa cultural
oficial. En el caso del SNA, durante ese periodo, se otorgaba el premio “Celia
Cornero Latorre" adjudicable a:

(...) una obra de caracter histérico, considerado en su mas amplia acepcion,
pudiendo ser documental o no, ya se trate de figura, composicion, alegoria
0 evocacion, sobre temas inherentes al acervo cultural, institucional,
civico, militar, religioso, tradicional, en que se exalten las virtudes del
patriotismo, la idiosincrasia e ideales de la Nacién Argentina y sus fastos
gloriosos en todos los ordenes de la accién y el pensamiento, asi como
motivos referentes a su naturaleza, tipos, costumbres, mitos, leyendas, asi
como la labor cotidiana, a las diversas actividades y a los esfuerzos
mediante los cuales el pais ha de alcanzar el alto destino que le
corresponde y merece en el Concierto de las naciones del mundo.
(Ministerio de Cultura y Educacion, 1976, p.s/n)

Resulta necesario sefialar, que este entramado institucional en el cual PPCC y GO
operan y se articulan, constituyen un analisis general del campo de las AAVV. Esa
dimension general, no debe eludir que hubo -en distintas posiciones ideologicas-
artistas que fueron premiados, otros censurados y otros resistieron. Sobre esto,
considerando que no hay posiciones ingenuas, Bourdieu (2002) sefiala:

Se sabe que el andlisis histérico a menudo enfrenta dificultades para
distinguir lo que depende propiamente de la manera especifica de una
individualidad creadora, y lo que responde a las convenciones y a las
reglas de un género o de una forma artistica y, mas aun, al gusto, a la
ideologia y al estilo de una época o de una sociedad. La tematica y la
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manera propias de un creador participan siempre del topico y la retérica,
como un conjunto comun de temas y de formas, que definen la tradicién
cultural de una sociedad y de una época. (p. 46)

En este punto, considerando el uso politico de los SSNN -por parte de los
regimenes militares rioplatenses, como dispositivo de consagracion estética de la
“esencia nacional”- hay dos aspectos -posiblemente indisociables- sobre el canon
que merecen seflalarse: por un lado, su propia construccion y por otro, su

condicion de objeto de disputa politica.

Seguin Hauser (1979), la Academia Francesa del siglo XVII logré formular con
claridad y precision un canon de valores artisticos en el campo de la pintura y la
escultura. A proposito, sefiala el autor:

En el afio 1664 se introdujo en la Academia celebrar las famosas
conférences, que se mantuvieron durante diez afios. Entonces el punto de
partida de estas conferencias académicas lo formaba el analisis de un
cuadro o de una escultura, y, como resultado, el conferenciante resumia su
juicio sobre la obra criticada en una tesis en forma doctrinal. Después
seguia una discusion con el fin de llegar a la formulacién de una regla de
valor general, lo cual muchas veces sé6lo se conseguia por medio de una
votacion o por la decision de un arbitro. Colbert deseaba que los resultados
de estas conferencias y discusiones, que €él llamaba précepts positifs,
fueran “registrados”, lo mismo que las decisiones de un jurado, para de
este modo tener una coleccién fijada y consultable de principios estéticos
definitivos. (p. 342)

Como ya fue mencionado anteriormente, este canon academicista se mantuvo -en
términos generales- hasta inicios del siglo XX. Cabe subrayar que la Academia
surge como parte de un proyecto politico, el Absolutismo en el caso francés, y
asumio otras versiones -en relacion a las reconfiguraciones histéricas del poder- a
partir de los procesos de cambio iniciados con la Revolucion francesa de 1789.
Cabe sefialar, ademas, que ese sistema canonico -preciso y definido- que surge

para la pintura y la escultura en la Francia del siglo XVII, formé parte de un
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modelo de gobierno que tuvo no sélo vocacién absoluta sino también universal.
En ese sentido, Bloom (1995) que define al canon como tradicién, que sirve para
poner limites y que su pertenencia es por fuerza estética y no por ideologia,
sefala:

Aquellos que se indignan ante los canones sufren un complejo de culpa
elitista basado en la apreciacion, bastante exacta, de que los canones
siempre sirven indirectamente a los intereses y objetivos sociales y
politicos, y ciertamente espirituales, de las clases mas opulentas de cada
generacion de la sociedad occidental. Parece claro que el capital es
necesario para el cultivo de los valores estéticos. (...). Esta alianza de
sublimidad y poder financiero y politico nunca ha cesado, y
presumiblemente nunca lo hara ni podra hacerlo. (p. 43)

Para problematizar este punto, cabe sefialar que al tiempo que Bloom sefiala que
la pertenencia al canon es por fuerza estética y nunca por ideologia, admite una
alianza historica entre los valores candnicos occidentales -de sublimidad- y el
poder financiero y politico. ¢Es una alianza basada en la idea de que el canon
sirve de manera indirecta a intereses politicos? ;Qué sucede cuando el canon
resulta de una imposicién cultural? ¢Qué sucede con lo que queda afuera del
canon? ;Por qué hubo intentos de incidencia en el canon por parte de diferentes

gobiernos? ;Cuantos artistas, referentes candnicos, son latinoamericanos?

A modo de ejemplo, sobre un canon posible de la pintura en la primera mitad del
siglo XX, el latinoamericano Jorge Romero Brest -quien posteriormente dirigiria,
como ya fue sefialado, el ITDT- en su libro “La pintura europea 1900-1950”
(1952), en su critica a la pintura mural europea, incluyé -someramente- el
componente latinoamericano:

Las experiencias europeas -Delaunay, Matisse, Dufy, Campligli, Sironi,
Funi y tantos otros- no han sido felices, pero si las de los mexicanos
Orozco, Rivera, Siqueiros y el brasilefio Portinari, aunque sean bastante
menos sensibles. La razon es clara: cuando un pintor europeo se pone a
pintar un muro no renuncia por ello a crear formas desmaterializadas y
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signos no figurativos, no sélo porque los crea en su pintura de caballete,
sino porque corresponden al estilo de la época, amén de que tampoco
puede evitar los recursos de refinamiento a que esta acostumbrado, todas
notas negativas para tener €xito en la empresa; los pintores americanos, en
cambio, mas barbaros (sic) y dirigiéndose a un publico también mas
barbaro, mantienen el caracter de materialidad figurativa y de emotividad
elemental que es menester para hacer una buena pintura mural. (pp. 286 -
287)

Esta discusién sobre el canon continda en el siglo XXI. Sea en clave de
singularidad o pluralidad, de centro y periferia o de simultaneidad, se mantiene y
con cierta fuerza en el campo artistico latinoamericano, al menos desde la segunda
mitad del siglo XX. Estos debates no han estado exentos de intentos de
intervencién -no so6lo durante los regimenes militares rioplatenses de los afios
setenta, sino también en la década anterior- un ejemplo de ello podria ser el
desarrollo de proyectos neo-vanguardistas como los ya mencionados Instituto
General Electric (IGE) e Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) (ver Capitulo I). En
ellos no sélo se proponia un “arte nuevo” sino que eran expresion “de nuevas
formas asociativas del capital trasnacional con programas culturales.” (Peluffo
Linari, 2018, p. 289). En estas dinamicas complejas de legitimacion candnica
también opera la dimensién geopolitica. En referencia a los premios de Casa de
las Américas (Cuba) como constructores de un contra-canon literario sefiala
Achugar (2019):

Pero, como siempre ocurre, no es tan simple o dicotdmico ya que muchos
de los autores canonizados desde las editoriales espafiolas formaron parte
—durante un tiempo o durante todo el tiempo— del sistema de premiacion y
canonizacion cubano. Lo que vendria a demostrar lo que todos ya sabemos
los ALC [Aparatos Literarios de Canonizacion] no son ajenos a los
avatares politicos e ideologicos. (p. 192)

En Bloom (1995) a modo de contrapunto, se encuentra una critica a la politizacion
de la discusién -quizas definir asi una discusiéon sea politizarla absolutamente-

sefialando que:
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Las defensas ideoldgicas del canon occidental son tan perniciosas en
relacion con los valores estéticos como las virulentas criticas de quienes,
atacandolo, pretenden destruir el canon o “abrirlo”, como proclaman ellos.
Nada resulta tan esencial al canon occidental como sus principios de
selectividad, que son elitistas so6lo en la medida en que se fundan en
criterios puramente artisticos. Aquellos que se oponen al canon insisten en
que en la formacion del canon siempre hay una ideologia de por medio; de
hecho, van mas alld y hablan de la ideologia de la formacién del canon,
sugiriendo que construir un canon (o0 perpetuar uno que ya existe) es un
acto ideologico en si mismo. (p. 32)

Pensando en clave politica e ideoldgica, Giunta (2020) sefiala que atin en el arte
contemporaneo pareceria funcionar la divisién centro-periferia, correspondiendo
el centro a Europa y Estados Unidos y la periferia a Africa, Asia y América
Latina. Sea para validar las expresiones de la periferia, frente al centro dominante
o para legitimar lo contra canénico, Achugar (2019) propone abandonar la idea
singular de canon para no continuar atrapados “en la nocion obsoleta de que canon
hay uno solo y es el que establece el aparato educativo, el sistema critico

dominante o la Academia ademas del mercado” (p. 196).

En ese sentido, reconociendo a las periferias -cuya produccién resultaria tan
valida como la de los centros- y esta idea de que no hay un canon sino canones,
resulta interesante referirse a Giunta (2020) que problematiza la idea centro-
periferia y en relacion al arte moderno propone:

(...) podriamos trazar una comparacion entre la relacion del arte moderno
latinoamericano con el arte moderno europeo, y la relacion entre el arte
moderno europeo con el arte africano. Desde tal perspectiva podria
sostenerse que, si el arte latinoamericano es periférico respecto del
europeo, el europeo lo seria respecto del africano. (p. 23)
Estas discusiones -disputas sobre el canon en el campo artistico- de la que
participan criticos y tedricos, encierran también las concepciones desde dénde se

piensan y ejecutan las acciones de la PCP.
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Disputas por el canon
En el Uruguay de la ultima dictadura, resulta interesante el caso del critico e
historiador del arte José Pedro Argul, fallecido en el afio 1974. Al afio siguiente,
cuando se conmemoro el “Afio de la Orientalidad” y, como ya fue mencionado, el
régimen realiz6 diversas acciones en el campo cultural, entre ellas, se publicé el
libro “Proceso de las Artes Plasticas del Uruguay”. Esta obra de Argul, editada
antes del primer aniversario de su muerte, describe el canon nacional de las artes
visuales® -en pintura y en escultura- desde la época indigena y colonial hasta la

contemporaneidad (de la década del setenta).

El volumen editado tenia todas las insignias institucionales: la leyenda “Afio de la
Orientalidad”, seguida por el escudo nacional, la leyenda “Ministerio de
Educacion y Cultura”, los nombres de Daniel Darracq y Martin C. Martinez
-Ministro y Subsecretario respectivamente- y unas “Palabras liminares” a cargo
del Subsecretario. En las mismas Martinez destaco las virtudes del autor, elogi6 su
obra y proclamo la adhesion -del gobierno que integraba- al canon propuesto:

Tal el magnifico ensayo que el Ministerio de Educacion y Cultura se honra
en reimprimir, en su nueva y definitiva forma. Fueron muchos los motivos,
— todos validos y trascendentes —, que justificaron nuestra actitud. Este
volumen honra a la cultura nacional; tiene valor didactico y estimulante;
resefla un pasado glorioso pleno de tradiciones y de glorias; guia el alma
por los invisibles senderos intemporales del Arte; transporta hacia las
superiores regiones en que surge diafano el pensamiento de que el Arte es
lo mas fronterizo de lo humano con la Divinidad. (Argul, 1975, p. s/n)

Esta interpretacion patriotica del arte -que no consta que haya motivado las

60 Menciona, en la seccién pintura, a los cronistas, a Blanes, Sdez, Herrera, el Circulo de Bellas
Artes, Blanes Viale, el Planismo, Figari, Barradas y Torres Garcia, entre otros. Y en la seccion
escultura aparecen los nombres de Ferrari, Belloni, Zorrilla de San Martin, Michelena, Pena, Pose,
Prati, Moller de Berg, Cabrera, Yepes y Podesté entre los mas destacados. En esta seccién también
menciona escultoras como Togores, Risso, Demicheri, Carafi Arredondo, Corchs Quintela, Fabini,
Portela, Rebellino y la también pintora Maria Freire.
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investigaciones de Argul, pero si aparece explicitada por el régimen- podria dar
cuenta de una busqueda de alineacion del campo artistico con el ya mencionado
proyecto cultural de la dictadura, cuyas bases conservadoras fueron los conceptos
de tradicion, patria y pasado glorioso. En ese sentido, con cierta vocacion
doctrinaria, Martin C. Martinez sefialo:

Significa también un justiciero homenaje a un artista y aun estudioso, que
el 21 de noviembre de 1974, culmin6é un ciclo de mas de 70 afios,
dedicado, sin la menor claudicacion, al ejercicio de su vocacién, dejando
un cimulo de ensefianzas, de inquietudes y de mensajes, a las nuevas
generaciones, y predicando, con las verdades del espiritu, la Solidaridad, la
Belleza y el Amor. E implica a su vez, para los escépticos o
extranjerizantes, una resplandeciente realidad: en las Artes Plasticas, como
en la Poesia, como en la Literatura, como en todas las manifestaciones
superiores del espiritu y del intelecto humano, nuestra Patria, el Uruguay,
ha sido fecundo, es fecundo y acrecerd y vigorizard en lo futuro su
potencia mental como Nacién de delineados y firmes perfiles. (Argul,
1975, p. s/n)

Con respecto al canon oficial de la dictadura en el campo de las AAVYV, podria
seflalarse que el régimen no innové frente al europeizado canon occidental
dominante. Sino que, por el contrario, lo defendi6 e interpretd en favor de sus
intereses conservadores. Esto resulta ciertamente l6gico si se considera, por un
lado, la matriz cultural nacional -tanto uruguaya como argentina- cuyos valores
clasicos reflejan su adhesion occidental. Cuya concepcién resulta de una vision
europeizada de la cultura, homogeneizante y alejada de las tradiciones originarias
u otras que respondan a cuestiones de raza, etnia o género y que en algun sentido,
puedan disputar legitimidad al canon hegemodnico. Y, por otro lado, la
contribucion de estos regimenes dictatoriales -a través de la evocacion de valores
nacionales- para mantener, como sefiald6 O’Donnell (1997), la condicion
capitalista de nuestros paises, alineados internacionalmente a los sectores
-econémicos, financieros y politicos- representados por Estados promotores de

procesos hegemonicos culturales a escala planetaria.
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Por otra parte, en el mencionado caso de Argul, queda de manifiesto también una
estrategia del propio régimen dictatorial uruguayo que busco legitimidad a traveés
de la apropiacién de figuras destacadas de la cultura. Por ejemplo, la ya

mencionada condecoracion a Juana de Ibarbourou, también en 1975.

Esta apropiacion politica del canon artistico, por momentos disputada, que -como
se ha fundamentado- atraviesa el campo de las AAVV y cuyos avatares, desde una
perspectiva bourdiana, se juegan en las tensiones propias del campo, en el caso

uruguayo, cuenta con otros antecedentes historicos.

Figura 21. “El juramento de los 33 Orientales” (1875), Juan Manuel Blanes (1830-1901). Oleo.

Fuente: Autores. (2021). El juramento de los 33 Orientales.

Por ejemplo, a fines del siglo XIX, el caso de Juan Manuel Blanes. Gran parte de
la produccion visual del denominado “Pintor de la Patria” -nuestro Premier
Peintre du Roi®- estuvo al servicio de la conformaciéon de una iconografia
nacional. En ese sentido, Peluffo Linari (2009) sefiala:

(...) se suele reducir su obra a las imagenes mas divulgadas: la de los

61 En referencia a Charles Le Brun, el Primer Pintor del Rey Luis XIV en la Francia del siglo
XVIL
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Treinta y Tres orientales, (...) la de Artigas en la Ciudadela y varios otros
momentos de nuestra epopeya historica cuya a veces barbara reproduccion
impresa resulta una prueba de fervor patriético, en las paredes de oficinas
publicas y privadas. Esta selectiva reiteracién iconografica se ha ejercido
con el expreso propdsito de consolidar ciertos hitos de nuestra
nacionalidad (...). (p. 16)

Blanes es fundacional del canon académico nacional, su formacién europea lo
posiciona asi. Ademas, muchas de sus obras vinculadas a esos “hitos de nuestra
nacionalidad”, dan cuenta de la utilizaciéon de “la gran corriente doctrinaria de la
pintura europea, para dar una respuesta inaplazable a la demanda de imagenes
planteada por las nuevas pautas politico-culturales en esta parte de América.”

(Peluffo Linari, 2009, pp. 16 - 17)

Otro ejemplo posible, a inicios del siglo XX, es la ley de becas uruguaya (1907)
-un ejemplo de PCP en el campo de las AAV V- para la formacion académica
europea de nuestros artistas. La influencia posterior de esa ley, en la produccién
pictorica y escultérica nacional, tanto en los Salones convocados por el Circulo de

Bellas Artes como en el SNU a partir de 1937, fue muy importante.

En el caso argentino, la construccion de una tradicion artistica -a fines del siglo
XIX y comienzos del XX- tuvo una fuerte impronta institucional que tuvo el
objetivo politico de neutralizar los efectos de la masiva afluencia de inmigrantes
que generaban una heterogeneidad social y cultural que el gobierno pretendid
neutralizar. Como sefiala Wechsler (2011):

El territorio de las artes plasticas acompafié este movimiento construyendo
instituciones como el Museo Nacional de Bellas Artes (1895), la Academia
(1905), la Comision Nacional y la que aqui nos ocupa centralmente: el
Salén Nacional de Bellas Artes (1911). (p. 18)

Con estos ejemplos rioplatenses, podria sefialarse que la apropiacion politica del
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canon artistico, es una disputa propia del campo artistico-cultural -del cual el
campo de las AAVV es parte- y también ha tenido expresiones en la historia
universal del arte. Por ejemplo -ya mencionados en el Capitulo I- la condena y
parodia al arte moderno europeo, que los nazis hicieron en la exposicion de “arte
degenerado” en Munich en 1937 o la polémica formalista entre el expresionismo

abstracto y el realismo socialista en el marco histérico de la Guerra Fria.

En gran medida, estos ejemplos, constituyen disputas politico-ideologicas y
estéticas por el canon. Producidas, generalmente, por cuestiones de raza, etnia o
género que son invisibilizadas por el canon hegemonico y buscan -disputan- su
propia legitimidad y espacios de enunciacion. A partir de los ejemplos
mencionados, podria pensarse que mas alla de la alianza entre lo sublime y el
poder -propuesta por Bloom (1995)- hay intereses ideoldgicos, propios del poder
-en términos politicos y econdémicos- que han incidido, e inciden, en el sistema
canoénico. Estas disputas por el poder, que atraviesan también al campo de las
AAVYV -donde el Estado y el Mercado aparecen como muy influyentes agentes-
determinan qué debe ser legitimado o no, mas alla de su fuerza estética. Como ya
se ha mencionado, existen otros agentes que operan en el campo y contribuyen o
cuestionan determinadas legitimidades. Por ejemplo, en clave contemporanea,
desde la perspectiva de género se cuestiona la construccion canoénica en el campo
de las AAVV. En el caso uruguayo, a proposito del canon oficial en AAVV, en una
entrevista televisiva, el director del Museo Nacional de Artes Visuales (MNAV)
dijo:
Me invitaron a una charla de la UNESCO en el Gurvich hace unos afios y
lo dije, creo que habria que llevar indicadores, el museo abri6 sus puertas
en 1914 y la primer muestra individual de una artista mujer fue Amalia
Nieto en 1995, mientras tanto hubo ciento cuarenta individuales de artistas

hombres. Para ver la asimetria, las injusticias y como construimos el
canon. (Desayunos informales, 2020)
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Existen contextos -como los fundacionales de los Estados, las guerras o las
dictaduras- en los cuales esa disputa por el poder se hace mas evidente y se
producen en el campo de las AAVV expresiones enriquecidas. Esto podria surgir,
en el caso que nos ocupa, de un analisis no so6lo de las obras -premiadas o no- que
integraban el circuito de los SSNN rioplatenses de las ultimas dictaduras, sino

también de aquellas producidas en clave de resistencia.

Kdkesk
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CAPITULO IV

Salones rioplatenses en dictadura

Como ya fue sefialado en el capitulo anterior, los Salones Nacionales (SSNN) -en
su calidad de dispositivos estatales de legitimacion- constituyeron una politica
cultural publica (PCP) central en el campo de las artes visuales (AAVV) durante
los regimenes dictatoriales rioplatenses. Cabe subrayar que en ambos paises la
constitucion de los SSNN fue previa a los golpes de estado de la década de los
afios setenta y se continuaron convocando -con trayectorias diferentes- una vez
recuperada la democracia. No obstante, los regimenes utilizaron estos dispositivos
en favor de sus intereses, buscando legitimidad y apoyos para la consolidacion de
su proyecto politico, cuya base cultural estaba delineada por una entusiasta
evocacion de las tradiciones, una exaltada referencia a lo patridtico y una

busqueda de la llamada “esencia nacional”.

En ese marco, las dictaduras de seguridad nacional incidieron en el campo de las
AAVYV, influyeron en sus mecanismos de canonizacion y se atrevieron a delinear
una especie de gusto oficial (GO) basado fundamentalmente en una admiracion
hacia la técnica -particularmente a los valores clasicos- y hacia las tematicas

histéricas que evocaban al glorioso pasado nacional al que proponian retornar.

Durante el periodo participaron cientos de artistas en los SSNN rioplatenses,
muchos fueron premiados. De estos, muchos presentaron obras -como las
historicas- ajustadas al GO. Algunos presentaron obras enmarcadas en una
concepcion del “arte por el arte” -en el marco de la autonomia del campo de las

AAVYV, cuya valoracion predominante es la de los valores estéticos- y en ese
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sentido no manifestaban apoyo ni rechazo. Otros, desde una participacion
disidente, camuflaron en sus obras, a través de metaforas -en una especie de neo-

surrealismo- sus criticas.

El Salén Nacional (SN) -en su concepcién moderna- ha significado para los
artistas la posibilidad de mostrar sus obras y obtener prestigio y reconocimiento
para fortalecer sus carreras. Es desde este lugar que debe analizarse su
participacion durante este periodo oscuro de la historia. No es que todos los
artistas participantes, ni siquiera todos los premiados, apoyaran al régimen.
Algunos si, otros eran indiferentes a los avatares de la politica y otros, en una
etapa inicial de sus carreras, trataron de abrirse caminos, muchas veces desde
posiciones criticas, inteligibles a partir del analisis tematico -poético- de sus obras.
Mas alla de las trayectorias individuales, el interés de este trabajo es propiciar
elementos para una reflexién desde la institucionalidad artistico-cultural -en el
campo de las AAVV en este caso- para profundizar en la vigente relacién entre el

arte y la politica o, siendo mas amplios, entre el arte y el poder.

Salon Nacional Argentino

Figura 22. Pabell6n Argentino de la Exposicion Universal de Paris en Buenos Aires, 1910. Fuente:
Wikimedia Commons. (2021). File:Buenos Aires - Pabellon Argentino de la Exposicién Universal

de Paris en Plaza San Martin.JPG.
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Caracterizacion del SNA
El Sal6n Nacional Argentino (SNA) -denominado inicialmente Sal6n Nacional de
Bellas Artes- celebr6 su primera edicién en 1911 en el “Pabellén Argentino”®.
Esta iniciativa se concret6 en el marco de la creacion de un conjunto de
instituciones artistico-culturales, cuyo objetivo -politico- era “neutralizar la
heterogeneidad social y cultural planteada a partir de la afluencia masiva de
inmigrantes durante ese periodo” (Wechsler, 2011, p. 18). El control de los
dispositivos culturales, en términos de ensefianza, divulgacién y construccion de
una tradicion artistica, fueron centrales en esta politica que en el campo de las
AAVV argentinas se plasmé en la construccion de un conjunto de instituciones
especificas. Previo a la creaciéon del SN, ya se habian creado la Comision

Nacional y la Academia hacia 1905 y anteriormente, en 1895, el Museo Nacional

de Bellas Artes. (Wechsler, 2011, p. 18)

Esta caracterizacion inicial -historica- da cuenta de la tradicién académica desde
la cual se pensd e instituyd el campo oficial de las AAVV en el medio
latinoamericano desde fines del siglo XIX -Chile (1887)- hasta la década de los
afios cuarenta -Colombia y Venezuela (1940)- del XX. El modelo es claro -desde
la Academia florentina del siglo XVI, pasando por los modelos franceses de los
siglos XVII y XIX- el poder se ha propuesto controlar la creacion artistica y
ponerla a disposicion de sus intereses -construccién de una tradicion artistica
nacional en este caso- y para ello, construydé instituciones legitimadoras
-Academias, Salones y Museos- encargadas de la ensefianza y divulgacion del GO

y dirigidos por una institucién rectora -la Comisién Nacional de Bellas Artes en

62 El Pabellén Argentino fue “una estructura monumental que el pais habia utilizado en la
Exposicién Universal de Paris de 1889 y que fue instalada en la Plaza San Martin” de Buenos
Aires. En 1910 fue sede de la Exposicién Internacional del Centenario de la Revolucién de Mayo.
En 1911 fue sede del Primer Sal6n Nacional de Bellas Artes y desde ese mismo afio hasta 1933 fue
sede del Museo Nacional de Bellas Artes. (Museo Nacional de Bellas Artes, 2021)
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este caso- cuya actuacion esta en linea directa con el gobierno, dado que es este
quién la inviste. Los avatares de la politica y los procesos de consolidacion de la
autonomia del campo artistico-cultural han propiciado épocas de mayor o menor
incidencia de la politica estatal, aunque -al menos en estos dispositivos oficiales

de legitimacion- siempre ha estado presente.

Desde 1911 el SNA -actualmente denominado Salon Nacional de Artes Visuales-
se ha convocado anualmente en forma ininterrumpida, segin consta en el sitio
web oficial del Palais de Glace, en 2020 se convoco a su CIX (109) edicion. En
este premio se contemplan diversas categorias disciplinares que a lo largo de su
historia se han estructurado de diferentes maneras. En la actualidad existen ocho
categorias® que se convocan en un tinico SN, mientras que histéricamente, cada
categoria -en la medida que se iba creando- celebraba su propio Sal6n, por
ejemplo, el que nos ocupa en el presente trabajo, el fundacional Salén Nacional de

Artes Plasticas. El mismo, contemplaba las categorias de pintura y escultura.

Durante la primera mitad del siglo XX, aunque no exento de las polémicas propias
de todo certamen oficial- el SNA se consolidé como un ambito de referencia
institucional para las AAVV rioplatenses. Entre sus momentos polémicos, se
encuentra, por ejemplo, la convocatoria al Salon de los Recusados en 1914.
Reflejo quizas de las reacciones contrapuestas que el SN generd en los artistas
mas jovenes y que Wechsler (2011) sefiala en su ensayo como “episodios de
confrontacién, por un lado, y envios recurrentes de obras buscando la aceptacion y

hasta los premios, por otro” (p. 38).

La posibilidad de un “arte oficial” que significé el SNA hasta la década de los

63 Ceramica, dibujo, escultura, fotografia, grabado, instalaciones y medios alternativos, pintura y
textil (Palais de Glace, 2020).
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afios cincuenta -fruto de esas reacciones que gener6 en los artistas- dinamizo el
campo de las AAVYV, dado que -la adhesion o el rechazo expresado por los
artistas- propicio la construccion de espacios alternativos, lo cual, enriqueci6 el

medio.

Hacia finales de los afios cincuenta y durante los afios sesenta, la produccion
artistica presentada al concurso, asumio el codigo del arte moderno. En ese
sentido, Wechsler (2011) afirma:

(...), es a partir de la segunda mitad de los afios cincuenta Yy,
sostenidamente, en el arranque de los sesenta cuando las salas del Palais se
pueblan en cada edicién de los Salones de imagenes modernas signadas
por una figuracién de tratamiento abstracto en muchos casos, o por un
planteamiento netamente no figurativo en otros. (p. 47)

En un proceso de asimilacion de estas nuevas expresiones, el SNA, en sus
ediciones 1968 y 1969, convoco a una nueva seccion -Investigaciones Visuales-
que en los afos 1970 y 1971 tuvo su propia convocatoria. Precisamente en 1971
-durante la dictadura de Lanusse®- hubo casos de censura en el SNA, mas
precisamente en la novel seccion de Investigaciones Visuales. Para esa ocasion,
los artistas Colombres y Pereyra, presentaron una obra titulada “Made in

Argentina” cuyo tema era la picana eléctrica.

64 Este proceso dictatorial -de caracter civico-militar- tuvo su origen en 1966 con el
derrocamiento del Presidente Illia y la asuncion del Dictador Ongania (1966-1970) que fue
sucedido por los dictadores Levingston (1970-1971) y Lanusse (1971-1973). Cabe sefialar que este
trabajo hace foco en los procesos dictatoriales enmarcados en la denominada DSN, que en el caso
argentino es el comprendido entre los afios 1976 y 1983.
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Figura 23. “Made in Argentina” (1971), Ignacio Colombres y Hugo Pereyra. Instalacién. Gran
Premio (no entregado) II Certamen de Investigaciones Visuales del SNA. Fuente: Wechsler, D.
(2011). Salén Nacional 100 afios. Palais de Glace. Secretaria de Cultura de la Presidencia de la

Nacion.

El jurado le asigné a esta pieza el Gran Premio de Honor, lo cual no fue de recibo
por parte del gobierno y los artistas fueron acusados de hacer apologia del crimen
y de traicionar a la patria. Sobre este episodio Luis Felipe Noé, integrante del
jurado, recuerda:

[el reglamento] del Salon Nacional decia y posiblemente siga diciendo, no
lo sé, que no puede ser aceptada ninguna obra que toque los intereses de la
nacion o de la patria o cosas asi, bueno. Uno de los que habia ganado ese
premio, era [en] la época de Lanusse, (...) un grupo de gente queria
destacar, poner en cuestion y en evidencia cosas que trataban de callar, o
sea, las torturas, los prisioneros y demas; y decidimos utilizar ese Salén
politizandolo. El Gran Premio lo saco una obra enviada por Colombres y
Pereyra que se llamaba “Made in Argentina” y era una picana eléctrica. El
Salon cuando se tuvo que inaugurar, no se inaugur6 y luego se inauguro
con todas las obras politicas afuera y por supuesto que el Gran Premio y el
Primer Premio no se entregaron. (Palais de Glace, 2011)

En 2004, el Estado argentino -en un acto de desagravio a los artistas- adquiri6
economicamente las obras censuradas en 1971. Sobre esto, en una nota de prensa
se menciono:

(...) 32 afos después, el Estado desagraviara a los artistas. Aunque no
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volvera a otorgarles los premios, comprara para el patrimonio cultural
argentino las obras, por el mismo monto que actualmente se paga a los
ganadores de concursos de ese tipo. (...) los artistas reclamaron en aquel
entonces en Tribunales y la historia terminé con un fallo de la Corte
Suprema en agosto de 1976, cuando habia otra dictadura, la de Videla. Esa
sentencia, que esta plenamente vigente, convalid6 la anulacion de los
premios con el argumento de que las obras “disminuyen en el exterior el
respeto a la Republica”. (Clarin, 2004)

En esta coyuntura -entre los afios sesenta y setenta- la relacion entre el arte y la
politica resulta intensa; desde los gobiernos autoritarios -como antesala de las

dictaduras de seguridad nacional- se ejercio el control y la censura.

Ediciones del SNA en dictadura

Figura 24. “Traslacion 9” (1976), Ary Brizzi (1930-2014). Acrilico. Gran Premio de Honor SNA.
Fuente: Ministerio de Cultura y Educacién. (1976). LXV Salén Nacional de Artes Plasticas.

Catalogo ilustrado y documental, p. s/n.

Durante el ultimo periodo dictatorial argentino, entre los afios 1976 y 1983, el
SNA se celebré en ocho oportunidades, de la edicion LXV (65) a la LXXII (72).
En ese tiempo se notaron ausencias de imagenes y de artistas, segin Wechsler
(2011) esto se debi6 a la identificacién de la institucién -SN- con los gobiernos de

turno, particularmente a partir de la politica represiva instalada desde golpe de
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Estado de 1976. Frente a ese escenario, los artistas buscaron espacios alternativos,
a propdasito de esto, Constantin (2006) sefiala:

Entre tanto, los premios, profundamente cuestionados en el periodo
anterior, el De Ridders —destinado a menores de 35 afios—, el Braque —una
beca de perfeccionamiento en Paris otorgada por la embajada de Francia—
y el Benson & Hedges, en el lapso en cuestion constituyeron verdaderas
opciones y alternativas de presentacion en publico. (p. 25)

Esta bisqueda de alternativas no sélo era por nuevos espacios, sino que también
-en algunos casos- se articularon acciones para “interferir y subvertir las
instituciones del arte y el orden represivo de los Estados dictatoriales” (Giunta,
2020, p. 65). En cierto modo, la década anterior -de creciente autoritarismo y
fermental en relacién a la creacion artistica- posibilitd que los artistas pudieran

activar formas de resistencia desde sus nuevas posiciones en el campo.

En cuanto a la organizacion del SNA durante el periodo -segun los catalogos-
hasta 1980, le competia a la “Secretaria de Estado de Cultura del Ministerio de
Cultura y Educacién” (Ministerio de Cultura y Educacién, 1976, p. s/n). En 1981
esa funcion se le adjudicé a la “Subsecretaria de Cultura del Ministerio de Cultura
y Educacion” (Ministerio de Cultura y Educacion, 1981, p. s/n). En los afios 1982
y 1983, se hace referencia en los catalogos al “Centro Cultural Las Malvinas”
(Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacion, 1982 y 1983, pp. s/n) y la
organizacion de esas ediciones fue adjudicada, segtin los respectivos reglamentos,
a la “Secretaria de Cultura de Presidencia de la Nacion” (Secretaria de Cultura de

la Presidencia de la Nacion, 1982, p. s/n).

En los catalogos de las ediciones de 1980 y 1981, se da cuenta de un “Plan
Nacional de Cultura” que establece la cooperacion publico-privada para la
organizacion del salon (Ministerio de Cultura y Educacion, 1980 y 1981, pp. s/n).

Aparece mencionado en ellos, la sociedad civil a través de la “Asociacion de
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Amigos del Salon Nacional” y la “Federacion Argentina de Entidades de Artistas

Plasticos”.

Excepcionalmente, para el periodo analizado, aparece en el catalogo del afio 1980
un apartado con datos estadisticos (Ministerio de Cultura y Educacion, 1980, p.
s/n), en el mismo se detalla la cantidad de obras recibidas y seleccionadas en cada
seccion (Pintura y Escultura) cuantos artistas se presentaron por primera vez y
cuantos de ellos residian en el interior del pais, como dato destacado se menciona:

“Sobre 22 recompensas, 2 corresponden a autores residentes en el interior.” (sic).

La cooperacién publico-privada en la organizacion del SN durante el periodo, no
fue solamente en las orbitas estatal y empresarial, también hubo “mecenas” que
otorgaron premios. En ese sentido, segin se desprende de los reglamentos, se
otorgaron durante estas ocho ediciones del SNA, premios en cuarenta y un
categorias: correspondiendo veintisiete a la Seccién Pintura® y catorce a la

Seccion Escultura®.

Para cada una de estas secciones, habia ocho premios homénimos: el Gran premio
de honor; el Primer premio; el Segundo premio; el Tercer premio; tres Menciones;
y el Premio a extranjeros. La nomina de premios se completaba con otros, que
respondian a otros organismos publicos, a empresas o particulares; algunos de

ellos se mantuvieron durante todo el periodo.

En lo referido a la Seccion Pintura, la ndmina de premios la completaban: el
Premio "Congreso de la Nacién"; el Premio Adquisicion "Centenario Banco de la

Ciudad de Buenos Aires"; el Premio "Sadao Ando"; el Premio "Alba S.A."; el

65 Ver ANEXO: SNA. Premios Secci6n Pintura. Tabla I (1976-1983).
66 Ver ANEXO: SNA. Premios Seccién Escultura. Tabla II (1976-1983).
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Premio "Pio Collivadino y Amalia Brisolin de Collivadino"; el Premio "Cecilia
Grierson"; el Premio "Ezequiel Leguina"; el Premio Eduardo Sivori y Matea
Vidich de Sivori"; el Premio "Laura Barbara de Diaz - Coronel Cesareo Diaz"; el
Premio "Benito Quinquela Martin"; el Premio "Celia Cornero Latorre"; el Premio
"Asociacion Estimulo de Bellas Artes"; el Premio "Banco de Italia y Rio de la
Plata"; el Premio "Camara de Industriales Petroleros de la Argentina"; el Premio
"Comando en Jefe de la Armada"; el Premio "Fiat Concord"; el Premio
"Fundaciéon Banco Mayo - Homenaje a Vicente Forte"; el Premio "Armada

Argentina"; y el Premio "Fundacion Alfredo Fortabat".

En lo referido a la Secciéon Escultura, la ndmina de premios la completaban: el
Premio "Asociacion Estimulo de Bellas Artes"; el Premio "Congreso de la
Nacion"; el Premio Adquisicion "Centenario Banco de la Ciudad de Buenos
Aires"; el Premio "Banco de la Nacién Argentina"; el Premio "Fundacion Alfredo

Fortabat"; y el Premio "Banco de Italia y Rio de la Plata".

En el caso de los premios de pintura, hay cuatro que contemplan especificidades
en cuanto a las condiciones de eventuales premiados y a las tematicas de las obras
a premiar, por ejemplo: 1) el Premio "Pio Collivadino y Amalia Brisolin de
Collivadino" que estaba dirigido a artistas nativos, de hasta treinta afios, cuya obra
siendo paisaje o figura, estuviera “inspirada en nuestras costumbres o naturaleza”
(Ministerio de Cultura y Educacién, 1976, p. s/n). 2) El Premio "Cecilia Grierson"
se proponia premiar obras que representaran “a la nifiez sana y feliz” (Ministerio
de Cultura y Educacion, 1976, p. s/n). 3) El Premio "Ezequiel Leguina" que estaba
dirigido a obras que representaran “al mejor paisaje de la campifia argentina”
(Ministerio de Cultura y Educacién, 1976, p. s/n). 4) El Premio "Celia Cornero
Latorre", otorgado entre los afios 1976 y 1979, que buscaba premiar obras “de

caracter historico” que “exalten las virtudes del patriotismo, la idiosincrasia e
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ideales de la Nacion Argentina y sus fastos gloriosos en todos los ordenes de la
accion y el pensamiento”, pudiendo referirse a “temas inherentes al acervo
cultural, institucional, civico, militar, religioso, tradicional, en, asi como motivos
referentes a su naturaleza, tipos, costumbres, mitos, leyendas, asi como la labor
cotidiana, a las diversas actividades y a los esfuerzos mediante los cuales el pais
ha de alcanzar el alto destino que le corresponde y merece en el Concierto de las

naciones del mundo” (Ministerio de Cultura y Educacion, 1976, p. s/n).

Durante este periodo fueron premiados ciento cincuenta y tres artistas: ciento
catorce hombres y treinta y nueve mujeres (ver ANEXO: Tablas I y II). Anselmo
Piccoli (pintor) fue cuatro veces premiado, siendo el artista mas premiado del
Salon durante el periodo. Ocho artistas®”: todos hombres, fueron premiados tres
veces. Veintisiete artistas fueron premiados en dos oportunidades: de los cuales
veintitrés eran hombres® y cuatro mujeres: Victoria Trench (pintora), Rosemary
Gerdes (escultora), Lidia Juarez (escultora) y Maria Luz Gil (pintura). Siendo
estas ultimas, las mujeres mas premiadas en el Sal6on durante el periodo. Por
tltimo, ciento diecisiete artistas: treinta y cinco mujeres® y ochenta y dos

hombres™ fueron premiados una tnica vez durante el periodo. Lidia Judrez y

67 Salvador Jestis Kasem, Manuel Claro Bettinelli, Arturo Irureta, Carlos Pfeiffer, Diego Cuquejo,
Angel Marzoratti, Norberto Ramiro Capdevila y Domingo Gatto.

68 Julio Barragéan, Oscar E. Anadén, Néstor Villar Errecart, Fabriciano Gémez, Leo Vinci, Carlos
Althaus, Norberto Russo, Mario Athos Pariente Amaro, Osvaldo Borda, Oscar Prego, Hugo César
Carrizo, Carlos J. Cornejo, Miguel Davila, Hugo Alberto Sbernini, Maximo Augusto Theulé, Carlo
Marchesotti, Jorge Tapia, Roberto Duarte, Carlos Eduardo Bissolino, Arturo Alvarez Lomba,
Francisco Martire, Feliz Gonzalez Mora y José Alberto Desseno.

69 Ana Maria Candioti, Olga Billoir, Celina Lindhauer, Poupée Tessio, Carmen Raurich Saba,
Adriana Campolieti, Fausta Luisa Faggioli, Ana Maria Oudin, Alicia Carletti, Amalia Cortina
Aravena, Alicia Toscano, Diana Dowek, Carola Von Waldenfels, Roma Geber, Vilma Villaverde,
Carolina Cerverizzo, Zulema Capellano, Deli Paccosi, Maria Teresa Giovannone, Teresa Lascano,
Mary Bassi, Beatriz Rodriguez Tarrago, Selva Vega, Eliana Molinelli, Margarita Picot, Lydia
Galego, Susana Claret, Graciela de La Fuente, Liliana Felisa Golubinsky, Julia Athor Lifiares,
Gloria Morchio, Norma Guzzanti Trias, Lilian Sussman, Zulema Adaime y Erna Martinez.

70 Ary Brizzi, Horacio Blas Mazza, Aldo Sessa, Fernando Prada Cérdenas, José Luis Picchiello,
Eduardo Capocasa, Tito Pérez, Enrique Nani, César Clodién, Roberto Galicer, Enrique Romano,
Fortunato Jorge, Lazaro Hurman, Juan José Mosca, Carlos Cafias, Américo Spoletini, Helios

131



Selva Vega fueron las unicas mujeres que alcanzaron el maximo galardén del
periodo: el Gran premio de Honor de la Seccién Escultura. En la Seccién Pintura
las mujeres con mayores premios son Victoria Trench y Lilian Sussman, ambas
obtuvieron el Tercer Premio de la seccion, la primera en 1981 y la segunda en

1983.

Conocer el alcance de estos premios para los artistas que los obtuvieron durante el
periodo, saber si estos constituyeron en ese momento, un reconocimiento a sus
trayectorias o un puntapié inicial para sus carreras, y visualizar ademas, las
posturas politicas de estos sujetos artistas dentro del complejo entramado del
campo politico-cultural argentino de los afios setenta, constituye un objetivo que
escapa al alcance propuesto para esta investigacion. De todos modos, a partir de
los nombres de los artistas que obtuvieron el “Gran premio de honor” en ambas
secciones -pintura y escultura- durante ese periodo, podrian sefialarse
someramente a modo de ejemplos, las trayectorias individuales de los pintores
Ary Brizzi, Carlos Cafias, Miguel Davila y los escultores Fabriciano Gomez y

Lidia Juérez.

Ary Brizzi (1930-2014) premiado en 1976, “fue un representante de la abstraccién

Gagliardi, Néstor Virgilio Saiace, Carlos Alfredo Ojam, Joaquin Gémez Bas, Eddie Torre, Ricardo
Adolfo Dalla Lasta, Hugo Costadone, Ottone José Zadra, Andrés Ferndndez Taboas, Hugo
Fantuzzi, Elio Eros Vitali, Marino Santa Maria, Augusto Vai Fontana, L. Pastorello, Febo Marti,
Zami Treguer, Roberto José Molina, Domingo Arena, Jorge Galli, Juan Antonio Cérdoba, Rodolfo
Ignacio Nardi, José Alonso, Hugo De Marziani, Nilo Gonzdalez, Rail Horacio Mazzoni, Alejandro
Fogel, Pablo Bobbio, Enrique Horacio Bazo, Adrian Burman, Eduardo Gonzalez De Castro,
Fausto Caner, Carlos Veneziano, Patrick Espéries, Adolfo Nigro, Eduardo E. Hoffmann, Jorge
Francisco Benedini, Juan Manuel Sanchez, Rubén Omar Bruno, Enrique Valderrey, Hernan
Dompé, Ricardo Marino, Samuel Tencer, Artemio Alisio, Eduardo Passanante, Jorge H. Melo,
Oscar Séanchez, Luis F. Mastro, Eulogio de Jests, Ventura Agustin Valente, Carlos Monzani, Pedro
Enrique Jiménez, Juan José Ridivoj, Hugo Oscar Pisani, Gennaro de Tommaso, Ernesto Bertani,
Antonio Monteiro, Claudio Riquelme, Alberto Barsotti, Néstor H. Armengol, Antonio Ferraro,
Carlos Alfredo Ara Monti, Marcos Pedro Borio, Alberto Demonte, Mario Arrigutti, Primo Vecchi y
Pedro Alcaina.
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geométrica local, obtuvo mas de 30 premios nacionales (...) e internacionales,
presidio la Academia Nacional de Bellas Artes (1992-1994) y fundé el

movimiento de Arte Generativo” (La Nacion, 2015).

Carlos Cafas (1928-2020) premiado en 1977, participé en 1959 en la primera
“Bienal de Paris [implantada por el entonces ministro Malraux]. En 1960 sus
obras integraron la recordada muestra 150 afios de Pintura Argentina, en el Museo
Nacional de Bellas Artes. En 1961 viajé a Europa becado por el Fondo Nacional

de las Artes” (Zacharias, 2020).

Miguel Davila (1926-2009) premiado en 1980, participo “la Neo-Figuracion
[movimiento -1961-1965- cuyos referentes en Argentina, entre los mas
destacados, son Romulo Macci6 y Luis Felipe Noé] (...). A partir de 1969 su

pintura se enrola dentro de la figuracién expresionista.” (Davila, 2021).

Fabriciano Gomez (1944) premiado en 1977 es “miembro de la Academia
Nacional de Bellas Artes. (...). Particip6 de numerosas exposiciones nacionales e
internacionales. Representé [en 1980] al pais en la Bienal de Venecia.”

(Fundacion Konex, 2021).

Lidia Juarez (1927-1988) premiada en 1980, ademas de integrar el movimiento
Neo-Figuracion, fue “la primera mujer en obtener el Primer Premio Nacional de

Escultura [Gran premio de honor], en 1980” (Arte de la Argentina, 2021).

Cabe mencionar aqui, entre los muchos premiados del SNA durante la dictadura, a
Adolfo Nigro (Premio “Sadao Ando” en 1980). Nigro fue un artista argentino que
vivio en Uruguay, cercano a la tradicion torresgarciana -fue alumno de José

Gurvich- y abiertamente de izquierda. Sobre su produccion artistica durante la
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dictadura argentina, en una entrevista sefialo:

Yo producia la delimitacion del objeto, expresandome en la pesadez y en
el encierro, y toda la situacion de mierda de la dictadura. Como me
manifiesto a través del objeto, de los objetos pintados, o a través del objeto
concreto, (...). Entonces vi que a través del objeto se podia expresar la
realidad. Comencé haciendo las vibraciones horizontalmente, y en un
momento dado quedo6 el vacio, ya no habia objetos. Era el final, ya se iba
todo, era el afio 80. (...), fui armando lo que para mi era arte politico.
Nadie cree que yo hice arte politico, (...). No se dieron cuenta... (...).
Siempre pinto colectivamente. No sé lo que pinto, no sé qué hay mio en la
obra, no tengo nada mio. ;Qué es mio? A mi no me importa, el taller nunca
firmo, Gurvich ponia: “TTG” (Taller Torres Garcia). (...). Hay un periodo
en que el arte es an6nimo, no hay que firmarlo. Torres no puede lograr la
utopia porque en esta sociedad capitalista no hay arte colectivo. (Chorne y
Goldenberg, 2018)

Por otra parte, cincuenta y cuatro personas actuaron como jurados (ver ANEXO:
Tablas III y IV) en las ediciones del SNA durante el periodo. Veintiocho, todos
hombres, lo hicieron en la Seccion Pintura; y veintiséis, tres mujeres y veintitrés

hombres, en la Seccién Escultura.

En la Secciéon Pintura Teresio José Fara (1977, 1980 y 1982) y Juan Carlos
Faggioli (1977, 1980 y 1982) fueron quienes mas veces actuaron como jurado,
ambos lo hicieron en tres oportunidades. Ocho personas actuaron en dos
oportunidades y las restantes dieciocho lo hicieron una vez cada uno. En la
Seccion Escultura cuatro personas actuaron tres veces cada uno como jurado. Seis
actuaron en dos oportunidades y las restantes dieciséis lo hicieron una vez cada
una. La mujer que mas veces actudé como jurado en el periodo fue Noemi Gerstein
que lo hizo en dos oportunidades (1976 y 1979) en el jurado de la Seccion
Escultura. Durante todo el periodo cada jurado fue integrado por cinco miembros,
tres designados por la Secretaria de Estado de Cultura y dos por los participantes.
Trece artistas (Ver ANEXQO: Tabla V) que fueron premiados en el periodo,

integraron los jurados en algunas ediciones.
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Las tematicas en el SNA -orientadas por el caracter de los premios estimulo- que
podrian dar cuenta de la relacion entre las orientaciones politicas y estéticas, eran:
paisaje o figura -relacionadas a las costumbres y naturaleza- obras que
representaran a la nifiez; al campo; de caracter historico patriotico. También
fueron premiadas obras de abstraccion geométrica, por ejemplo, en las que se
valoraba la maestria en la ejecucion y no representaban un cuestionamiento -al

menos explicito- para el régimen.

Salén Nacional Uruguayo

MINISTERIO DE INSTRUCCION PUBLICA
COMISION NACIC ' AmTE

| '
~
SAI.ON N:\(:ION.‘\].
Primera Exposicién Anual de Bellas Artes

1937

CATALOGO

Figura 25. Primer SNU (1937), tapa de catalogo. Fuente: Ministerio de Instruccién Publica.

(1937). Sal6on Nacional. Primera Exposicién Anual de Bellas Artes. Catalogo.

Caracterizacion del SNU
El 2 de octubre de 1936, durante la dictadura de Terra (1933-1938), mediante
decreto del Poder Ejecutivo, se cre6 la Comision Nacional de Bellas Artes:
“Articulo 1° - Institiyese la Comision Nacional de Bellas Artes, bajo la
dependencia del Ministerio de Instruccion Publica y Prevision Social” (Ministerio

de Instruccion Publica, 1937, p. 7).
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En las consideraciones del mismo decreto, en el segundo punto, queda manifiesta
la intencién (no concretada) de instalar una Academia Nacional de Bellas Artes,
siguiendo, como en varios paises de la region, el modelo academicista tradicional:

Que con ello se cumplira, también, una etapa previa indispensable para la
creacion de la Academia Nacional de Bellas Artes, que, si bien podria
establecerse inmediatamente, por via administrativa, es mas conducente y
racional que sea precedida por una institucién como la que se organiza,
que prepare su advenimiento y accién por una experiencia util y el
ambiente adecuado; (...). (Ministerio de Instruccién Publica, 1937, p. 7)

Entre los cometidos de la Comision -descritos en el segundo articulo del decreto-
se destacan: “B) Estimular la cultura artistica por concursos, certimenes y demas
medios que considere adecuados. (...). G) Organizar exposiciones y salones de
arte. (...). I) Estimular la creacion de comisiones departamentales y locales con

fines idénticos.” (Ministerio de Instruccion Publica, 1937, p. 8)

En 1937, siendo Eduardo Victor Haedo el Ministro de Instruccion Publica, fue
convocado el primer Salon Nacional de Bellas Artes. En el primer articulo de su
reglamento se establece: “La Comision Nacional de Bellas Artes realizara
anualmente, ‘El Salon Nacional de Bellas Artes’, (Artes Plasticas).” (Ministerio
de Instruccion Publica, 1937, p. 11). Ese primer jurado estuvo integrado por
Eduardo Ferreira (Presidente), Roman Berro, José P. Carré, Carlos Herrera Mac
Lean, Raul Montero Bstamante, José P. Argul (autor del libro “Proceso de las
Artes Plasticas del Uruguay”, mencionado en el Capitulo IIT), Manuel Barthold,
Domingo Bazurro y José Belloni. En esa oportunidad se estructur0 en tres

secciones: pintura, escultura y grabado y artes del dibujo.
Durante la denominada “dictablanda” de Baldomir, el 18 de noviembre de 1942,

se promulg6 el Decreto-Ley N° 10277 que cre6 (nuevamente) la Comision

Nacional de Bellas Artes, estableciendo que sus miembros se designen cada cuatro
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afios por el Poder Ejecutivo (PE), que la Comision funcione bajo la érbita del
Ministerio de Instruccion Publica y Prevision Social, con autonomia técnica y se
incorpore al Presupuesto Nacional. Con respecto al SN, se establecieron los plazos
para su convocatoria, la composicion de los jurados y las caracteristicas de los
premios y premiados. Dentro de sus cometidos se estableci6: “A) Organizar un
Salén Nacional de Artes Plasticas, que debera inaugurarse el 25 de Agosto de cada
afio. Esta fecha se podra modificar por el Poder Ejecutivo, a proposicion de la

Comisién Nacional por razones especiales.”

El decreto de Baldomir fue derogado (articulo N°370) por el de la Ley N° 15809
-Presupuesto Nacional 1985-1990- que cre6 ademas la Direccién Nacional de
Artes Visuales (articulo N°367) y establecio que:

De dicha Direccion dependera el Museo Nacional de Artes Plasticas y
Visuales, que se denominara Museo Nacional de Artes Plasticas, asi como
los funcionarios de la Comision Nacional de Artes Plasticas y Visuales,
que se suprime por el articulo 370 de la presente ley. (p. s/n)

El 29 de octubre de 1991 se promulg6 la Ley N° 16226 que establece y adjudica:
“Créase la Comision Nacional de Artes Visuales que tendra a su cargo la

ejecucion del subprograma "Salones Nacionales y Bienal".” (articulo N°236).

Recientemente, con la aprobacion de la Ley N° 19889 -Ley de Urgente
Consideracion, se establecié una nueva institucionalidad de la cultura, creandose
entre otros, el Instituto Nacional de Artes Visuales (articulo N°202). EI mismo
funciona en la o6rbita de la Direcciéon Nacional de Cultura del Ministerio de
Educacion y Cultura y se ocupa, entre otras cosas, de la convocatoria al SNU
(Salén Nacional uruguayo), denominado desde su edicién LII (52) en 2006, como

“Premio Nacional de Artes Visuales” y desde entonces, cada convocatoria
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homenajea a algtin destacado artista visual” uruguayo.

Desde 1937 hasta 2020 se han realizado 59 convocatorias al SNU. A diferencia
del SNA, que se ha convocado anualmente desde su primera edicion (1911), el
SNU fue convocado anualmente hasta 1984, ultimo afio de la dictadura. El
advenimiento de la democracia le impuso una pausa de diecisiete afios. A
proposito de esto, Angel Kalenberg sostiene:

(...) después del 85 mejor dicho, cuando ya entra el nuevo gobierno, lo que
pensamos es que habia necesidad de reformular todo el Salén. (...) Para
empezar, creer que cada afo aparecen miles de artistas nuevos en Uruguay
me parece que es un exceso de optimismo. En segundo lugar, creiamos que
era mas adecuado, en todo caso, hacer una comision integrada por criticos,
eventualmente por artistas, que recorriera talleres de artistas, seleccionara
una cantidad y el premio fuera editarle un catdlogo para ponerlo en
circulacién en el mundo y hacerle una exposicion individual. Y mientras
tanto, creimos que venia tan deteriorado el prestigio de los ultimos afios
-diez, doce afios de dictadura- (...) era volver a levantar un muerto.
Mientras tanto, pensabamos en nuevas formas y bueno (...) esto no fue
contra nadie, claro, con los Salones pasa ademas otra cosa, empirica, el dia
antes todos se presentan y estan encantados, el dia que salen los premios,
hay uno contento y todos los demas calientes y el que esta contento porque
lig6 el premio, enojado porque le eligieron esta obra y no aquella otra.
Nadie queda conforme, es una experiencia de afios. Entonces me parece
que el Salén es una institucion del siglo XIX, a mi manera de ver, es un
instrumento arcaico. Se esta haciendo, yo lo voy a ver cada vez que puedo,
me alegra (...) si creen que hay que seguir haciéndolo yo lo voy a aplaudir,
pero no me parece que eso contribuya demasiado (...) de pronto soy yo el
arcaico. (comunicacion personal, 29 de noviembre, 2018)

En 2001, cuando se retomaron los Salones, fue convocada su edicién XLIX (49)
al afio siguiente, 2002, se convocé a la edicion L (50) y desde entonces se ha
convocado en forma bianual. Con motivo de la inauguracion en 2001, Antonio

Mercader -entonces Ministro de Educacién y Cultura- bajo el titulo “La vuelta de

71 Maria Freire (2006), Hugo Nantes (2008), Carmelo Arden Quin (2010), Wilfredo Diaz Valdéz
(2012), José Gamarra (2014), Octavio Podesta (2016), Linda Kohen (2018) y Margaret Whyte
(2020).
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un clasico, 17 afnos después”, manifestaba:

Recordar que han transcurrido 17 afios desde el dltimo Salén Nacional de
Artes Visuales, es decir que hubo una generacion entera de nuestros
artistas privada de participar en un acontecimiento mayor de la cultura
uruguaya, mas que examinar las causas y los perjuicios de esa ausencia -lo
que podra hacerse en otra circunstancia- corresponde ahora mirar hacia
adelante y disfrutar con el regreso de la fiesta de las bellas artes que es el
49° Salon Nacional de Artes Visuales que inauguramos en esta vispera del
25 de agosto de 2001. (Ministerio de Educacién y Cultura, 2001, p. 1)

Finalmente, una diferencia importante entre el SNU y el SNA, como ya fue
mencionado, es su estructura disciplinar. Mientras, en la época analizada, el SNA
se estructuraba en Salones disciplinares separados, el SNU convocaba a un solo
Salén. Este cambio, segun sefiala Kalenberg, se produce a fines de la década del
sesenta:

en el 67 cuando entré a la Comision de Bellas Artes, en aquel momento
(...) habia premios por disciplina y escalonados, (...) pero ademas, los
premios que uno tenia eran, (...) pomadas ceras Johnson, jamones
Ottonello, pizza Barti, yo qué sé. Entonces el curriculum de un artista
decia que en el 57 habia sido premio Ottonello Hermanos (...) lo veian en
el exterior y no entendian un caramelo (...). Pero ademas, eso de dar
premios por disciplina en ese momento de la historia ya habia caducado.
Entonces ese afio decidimos hacer un nuevo reglamento, en donde todas
las disciplinas participaban en simultaneo y habia una bolsa de diez
premios, no una escalera, diez premios adquisicion. (comunicacion
personal, 29 de noviembre, 2018)

En el mismo sentido, Julio Maria Sanguinetti, quien presidia la Comisién
Nacional de Bellas Artes en 1967, sefialaba:

(...) este Salon es el documento del quehacer artistico del Uruguay de hoy.
Para ello ha debido reformarse el reglamento en algunos aspectos
sustantivos. Por de pronto, se unificaron todos los Salones (concurriendo a
igual titulo: pintura, escultura, grabado, dibujo, ceramicas, tapices, joyas,
fotografias, artes nuevas) de acuerdo a lo que ya es una tesis recibida: la
dicotomia entre artes mayores y artes menores se ha tornado caduca.
(Ministerio de Cultura, 1967, p. s/n)
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Figura 26. “Paraguas 1” (1967), Ruisdael Suarez (192-2004). Medios combinados. Premio
Adquisicién SNU. Fuente: Museo Nacional de Artes Visuales. (2021). Artistas, Ruisdael Suérez.

Asi como fundamenta Giunta (2020) que los afios sesenta son el momento en el
cual la contemporaneidad se inscribe en el campo del arte, Alfredo Torres
(Espacio Idea MEC, 2014), para el caso uruguayo, sefiala el SNU de 1967 “como
hecho fundamental en las artes visuales del pais por la rigurosa contemporaneidad
premiada por el certamen.” Esta afirmacién, Torres la realiza en el marco de la
curaduria de una exposicién sobre obras premiadas en el SNU durante la dictadura
que, segtn él, fueron Salones marcados por “una nitida ruptura con respecto a esa
contemporaneidad. Se caracterizan por un desmesurado eclecticismo en ocasiones

cercano a un repertorio cambalachesco con serios altibajos de calidad” (p. s/n).

Con las particularidades de cada pais, podria sefialarse que los afios previos a la
dictadura fueron afios de impulso en la produccién de las AAVV rioplatenses -sea
el caso del SNU del 67 o de la seccion -posterior Salén- de Investigaciones
Visuales, entre el 68 y el 71 en Argentina- y que las dictaduras frenaron. En
algunos casos censurando directamente -como el caso de Colombres y Pereyra en

Argentina- y en otros por ignorancia y la falta de criterios en las selecciones y

140



premiaciones, que en consecuencia generaban un “desmesurado eclecticismo”
-seguin Torres- que favorecio cierta sensacion de decadencia del instrumento y en

el caso uruguayo, favorecio6 esa prolongada pausa post dictadura.

Ediciones del SNU en dictadura

-4

Figura 27. El dictador Aparicio Méndez entregando a Carlos M. Tonelli, el Primer Premio de
Pintura del XLII (42) SNU en 1978. Fuente: Se inaugur6 el 42° Salén de Artes Plasticas. (1978,

noviembre 26). La Mafiana, p. s/n.

Durante la tdltima dictadura, entre 1973 y 1984, se celebraron doce convocatorias
del SNU, de la edicion XXXVII (37) a la XLVIII (48). Durante este periodo, la
convocatoria estuvo a cargo de la Comision Nacional de Artes Plasticas y Visuales
(CNAPV) -ex Comision Nacional de Bellas Artes”>- presidida -durante todo el
periodo analizado- por el reconocido escultor Federico Moller de Berg. Este

cambio de nombre del organismo organizador, podria reafirmar la orientacion

72 Del mismo modo que el SNU ha cambiado de nombre a lo largo de su historia -de “Sal6n
Nacional de Bellas Artes” en sus inicios a “Premio Nacional de Artes Visuales” en la actualidad-
también ha cambiado el nombre de la Comisién organizadora. La misma se denominé: Comision
Nacional de Bellas Artes, entre las ediciones I (1937) y XXXI (1967); Comisién Nacional de Artes
Plasticas, entre las ediciones XXXII (1968) y XXXVIII (1974); y Comisién Nacional de Artes
Plasticas y Visuales a partir de la edicion XXXIX (1975) coincidente con las celebraciones por el
“Afio de la orientalidad”. (Ministerio de Cultura, 1967; Ministerio de Educacién y Cultura, 1973 —
2001 y Ministerio de Instruccién Ptiblica, 1937)
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renovadora que desde la aprobacion del nuevo reglamento en 1967 se propuso
para el SNU. Afio que coincidié con otros cambios institucionales -a partir de la
aprobacion de un nuevo texto constitucional- como el cambio -ya mencionado en
el Capitulo I- en la denominacion del Ministerio de Instruccion Publica y

Prevision Social que paso a ser Ministerio de Cultura.

Figura 28. “Lapsis exillis” (1978), Carlos Maria Tonelli (1937-2011). Acrilico. Primer Premio de
Pintura SNU. Fuente: Museo Nacional de Artes Visuales. (2021). Artistas, Carlos Maria Tonelli.

El golpe de estado de 1973 también generé cambios en la CNAPYV, a nivel de su
estructura interna y también afect6 la participacién de Uruguay en la XII (12)
Bienal de San Pablo de ese afio. Sobre ello Kalenberg dice:

En las bienales en vez de cumplir con una filantrépica con los amigos,
tratamos de tener una politica que le diera cierto relieve (...). Bueno, muy
bien, éramos una Comision de diecinueve miembros, por ley, estaba el
Director del museo, estaba el Decano de la Facultad de Arquitectura, el
Rector de la Universidad, un pueblo. Cuando lleg6 la dictadura nos
echaron a todos e hicieron una comision de tres miembros que dependia
directamente del Ministerio de Cultura. Ahi, el ultimo proyecto que
tuvimos nosotros, iba a tocar en la bienal del 73, era mandar una obra
colectiva de Nelson Ramos y Alfredo Testoni. Hubiera puesto a Uruguay
en el candelero, la nueva Comisién la cancel6 y por una tnica vez en la
historia de la Bienal de San Pablo Uruguay no participé. (comunicacion
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personal, 29 de noviembre, 2018)

En las siguientes cinco ediciones de la Bienal de San Pablo, celebradas en los afios
que durd la udltima dictadura, Uruguay particip6. De los catalogos oficiales de la
Bienal (Bienal de Sao Paulo, 2021), contrastando la informacion recabada en los
catdlogos del SNU, podria sefialarse que muchos de los artistas premiados en los
Salones, luego representaron al pais en este destacado evento internacional de las

AAVV?”,

Con respecto a la Bienal de Venecia durante este periodo, Uruguay -que desde
1960 cuenta con su propio pabellon- estuvo ausente. Luis Solari, en la edicion de
1972 fue el ultimo en representar al pais y tras una larga pausa -tras la
recuperacion democratica- en la edicién de 1986, lo hicieron Ernesto Aroztegui y
Clever Lara. Una posible respuesta para esta ausencia podria ser, el matiz critico
que este evento tuvo con las dictaduras latinoamericanas. La edicion de 1974, en
oposicion al golpe militar de Augusto Pinochet, fue convocada bajo el titulo

Liberta per il Cile (Libertad para Chile) (La Biennale di Venezia, 2021).

En ocasion de la XLI Bienal, Amalia Polleri (1984) desde la prensa sostenia:

Uruguay no esta representado. (...). La mas reciente muestra es la del
pintor y grabador Luis Solari, en 1970 o 72. Después nada. Los amigos
que trajeron noticia de Venecia describieron la decrepitud del pabelldn,
con arbustos crecidos delante, vedando la entrada. La mirada desolada que
recorre los espacios de arte. Escuela Nacional, malos monumentos, leyes
incumplidas, ceramicas del aeropuerto y Gattamelata [monumentos
ecuestres de bronce] tirados por el suelo, la mitad mas entrafiable de la
ciudad derribada, también vislumbra mas alla del mar a la que fuera en los

73 Estos con los casos de José Luis Montes y Carlos Tonelli en la XIII edicién (1975); José Pedro
Costigliolo y Vicente Martin en la XIV edicién (1977); Hugo Longa, Héctor Sposto y nuevamente
Carlos Tonelli en la XV edicién (1979); Alfredo Testoni y Clever Lara en la X VI edicién (1981); y
Gustavo Alamoén, Carlos Prunell y José Trujillo en la XVII edicién (1983). Asimismo, cabe
destacar el rol protagénico que jugd Jorge Péez Vilard, como artista (participando en la XIII
edicién, 1975) pero fundamentalmente como Comisario de los envios.
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Giardini [Jardines de Venecia] pedestal del arte nacional, tan arruinado y
desatendido como, por ahora, el propio pais. A recuperar, a recuperar.
(Correo, p. s/n.)

En ese complejo entramado de ausencias y presencias, de valoraciones y censuras,
de criticas y apoyos -al igual que en el mencionado caso argentino- los artistas
uruguayos también procuraron espacios alternativos para formarse y para
desarrollar sus producciones (esto fue ampliamente desarrollado en el apartado
“El campo cultural en dictadura” del Capitulo II). En ese contexto, se siguio
convocando al SNU. En el capitulo anterior, a partir de la entrevista con Gustavo
Fernandez, se sefal6 el caso del premio que recibi6 Clever Lara en el SNU de
1980. El mismo, podria ser considerado un ejemplo de cémo, en un contexto de
censura, puede ser enunciado -camufladamente- un mensaje critico. Gustavo
Alamon, con su obra “El propietario de la llave”, premiada en el SNU de 1983,
podria considerarse también en esta linea. Personajes robotizados y el elemento

llave -como instrumento para abrir- en ese contexto potencia su significado.

Figura 29. “El propietario de la llave” (1983), Gustavo Alamén (1935-2020). Oleo. Gran Premio
de Pintura SNU. Fuente: Museo Nacional de Artes Visuales. (2021). Artistas, Gustavo Alamén Da

Rosa.
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Sobre estas ediciones del SNU -particularmente en los ochenta- y la interpretacion
de algunas de las obras premiadas, Alfredo Torres (Espacio Idea MEC, 2014)
sefala:

Incluso aparecen imagenes que podian ser interpretadas como silenciosas
metaforas de lo que pasaba en el pais. Por ejemplo, las acumulaciones de
pequefias personitas que Alfredo Testoni agrupa bajo un ambiguo titulo
Sociedad de Consumo B. Como los asperamente poéticos agrupamientos
de desechos organizados por Clever Lara. O como las vigorosas y alusivas
configuraciones robéticas de Gustavo Alamon. (p. s/n)

Figura 30. “Sociedad de consumo B” (1980), Alfredo Testoni (1919-2003). Fotograbado. Primer
Premio Adquisicién SNU. Fuente: Museo Nacional de Artes Visuales. (2021). Artistas, Alfredo

Testoni.

En trece categorias™ -que fueron variando durante el periodo- se otorgaron los
premios del SNU durante la dictadura (ver ANEXO: Tablas VI y VII). Se
premiaron a ciento tres artistas. Siendo ochenta y cinco hombres y dieciocho
mujeres. José Erman y Hugo O'Neill Hamilton fueron los artistas mas premiados

del periodo, obteniendo cinco premios cada uno. Silvia Villagran fue la artista

74 1) el Gran Premio de Pintura (1974, 75, 77, 79, 81, 82, 83 y 84); 2) el Primer Premio de
Pintura (1974 al 79 y 1981 al 84); 3) el Gran Premio de Escultura (1974, 77 y 83); 4) el Primer
Premio de Escultura (1975, 76, 77 y 83); 5) el Primer Premio Adquisicion (1980); 6) el Primer
Premio de Dibujo (1975,76, 81, 82, 83 y 84); 7) el Primer Premio de Grabado (1975, 76, 78, 81,
82 y 83); 8) el Premio Especial (1977); 9) el Premio “Maestros del arte uruguayo” (1981); 10) el
Premio Histérico (1977 y 78); 11) el Premio de adquisicion “Gomensoro y Castells” (1977, 78, 80
y 83); 12) Menciones (1977); y 13) los Premios Adquisicién.
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mujer mas premiada en ese periodo, obtuvo cuatro premios, al igual que Eduardo

Vernazza, Dante Capece, Walter Nadal, Carlos Prunell, Gustavo Alamén, Alfredo

Testoni y Enrique Medina Ramela. Siete artistas, seis hombres’ y una mujer’

fueron premiados tres veces. Veinticinco artistas fueron premiados en dos
oportunidades: cinco mujeres” y veinte hombres™. Sesenta y uno fueron

premiados una sola vez: once mujeres’ y cincuenta hombres®.

75 Radl Cattelani, Javier Francisco Nieva, Luis Caminetti, Heber Rolandi Scelza, Jorge Casteran
y Alejandro Romei Dima.

76 Catalina Demicheli.

77 Raquel Orzuj de Grostein, Esther Raszap de Sandman, Maria Pura Imhof de Ramirez, Sara
Traversa y Berta Burghi.

78 Mario Meneghin, Florentino Delgado, Dante Picarelli, Omar Bulla Firpo, Julio Verdié, Miguel
De Vita, Juan Carlos Ferreyra Santos, Ignacio de Iturria, Hugo Longa, Luis Goyanes, Héctor
Sposto Barizo, Juan Martin, Angel Medina Medina, Yamandi Aldama, Clever Gariazzo Lara,
Carlos Tonelli, José Pedro Costigliolo, Freddy Sorribas, Daniel Amaral Oyarvide y Andrés R.
Montani.

79 Noemi R. de Goldberg, Lia Cristina Guasque Melo, Margaret Whyte de Olivera, Martha
Barbot, Yvonne Andre, Marivi Ugolino, Iris Caorsi, Ana Méndez, Maria E. Saint Romain, Nelly
Corominas, M. Olga Piria de Jaureguy.

80 Amado Chihan, José Gémez Rifas, Manuel Pail6s, Sergio A. Curto, Julio Fernandez Cabral,
José Luis Montes Lenguas, Juan Antonio Torrents, Daniel Montaldo, Miguel A. Baccaro, Manuel
Dominguez Nieto, Sergio Caraballo, Klever Lopez, Daniel de los Santos, Manuel Lopez Cortes,
Ruben Sarralde, Ricardo Stewart, Juan Angel Viera, Pablo Atchugarry, Walter N. Molinelli, Angel
L. Panosetti, Melquiades Jater, Vicente Martin, Pedro Alonso, Eduardo A. Larrarte, Santos
Conrado Martinez Koch, Rafael Ruano Figari, Dante Ferrer Saravia, Juan Carlos Demarco,
Vicente Guidobono, Luis A. Barriola, Pedro Rodriguez Rehermann, Angel Salvador, Ruben Tosi
Velazco, Gustavo Francisco Sosa, Norberto Berdia, Jaime Alaluf, Miguel Angel Guerra, Eduardo
Lapaitis, Guillermo José Brasini, José L. Grafia Altez, Rodolfo J. E. Kliche, Eduardo Sarlos, Luis
A. Gentieu, Zoma Baitler, Eduardo Acevedo, José Trujillo, Rémulo Aguerre, Lincoln Presno
Parodi, Atilio Buriano y Cristy Gava.
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Figura 31. Inauguracion del XLIV (44) SNU (1980), Raquel Carballido de Etchegaray (integrante

del Jurado), Mercedes “Mecha” Jauregui de Gattas, Daniel Darracq (Ministro de Educacién y
Cultura) y Alfredo Testoni (artista premiado). Fuente: Salén Nacional de Artes Plasticas. (1980,

diciembre 19). La Mafiana, p. s/n.

Treinta y dos personas, veintinueve hombres y tres mujeres, actuaron como
jurados (ver ANEXO: Tablas VIII y IX) en las ediciones del periodo. Federico
Moller de Berg y Sara Acevedo de Capurro actuaron en siete oportunidades,
siendo quienes mas lo hicieron. Raquel Carvallido de Etchegaray y Jorge Paez
Vilar6 actuaron en seis oportunidades cada uno. Cinco veces actu6 Juan Ramon
Menchaca y cuatro José Alberto Coppetti. En tres oportunidades actuaron: Mario
C. Pérez Cassia, Heber Rolandi Scelza, Zoma Baitler y Walter Laroche. En dos
oportunidades actuaron: Pedro Rodriguez Rehermann, Armando D. Pirotto,
Enrique Volpe Jordan y Carlos Tonelli. Los dieciocho restantes actuaron en una

oportunidad cada uno.

Segun la informaciéon de los catdlogos del SNU publicados en el periodo, la
integracion del jurado fue variando durante el mismo: en las ediciones 1973 y
1974 el jurado lo integraban cuatro miembros (dos titulares y dos suplentes)
designados oficialmente y dos miembros (un titular y un suplente) designados por

los artistas presentados. Para la ediciéon de 1975 no fueron designados miembros
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por los artistas presentados, integrandose el jurado por seis miembros (tres
titulares y tres suplentes), igual integracion tuvo las ediciones comprendidas entre
los afios 1980 y 1984. En la edicion 1976, los integrantes del jurado fueron diez
(cinco titulares y cinco suplentes); y en la ediciéon 1977, los integrantes fueron
nueve (cinco titulares y cuatro suplentes). En el catalogo de la edicion de 1978 no
figuraba el jurado, segun la prensa estaba integrado por tres titulares (La Mafiana,
1978). En 1979 no se publico el catalogo y también segun la prensa, el jurado
estaba integrado por tres titulares (El Dia, 1979). Trece artistas (ver ANEXO:
Tabla X) que fueron premiados en algunas ediciones del periodo, integraron el

jurado en otras ediciones del mismo periodo.

Semejanzas y diferencias entre los Salones Nacionales rioplatenses
A efectos de poder comparar los SSNN de ambos paises y a modo de sintesis de lo
abordado en todo el capitulo, a continuaciéon se hara foco en los siguientes
aspectos: ediciones en dictadura, estructura, organismo organizador, premios y

premiados, jurados y tematicas (ver ANEXO: Tabla XVII).

Ediciones en dictadura
Como fue seflalado anteriormente, el SNA comenz6 en 1911 -siendo uno de los
mas antiguos en América Latina- y se ha realizado ininterrumpidamente desde
entonces. Durante la dictadura de los afios setenta (1976-1983) se celebr6 en ocho
oportunidades, de la edicion LXV (65) a la LXXII (72). El SNU es posterior,
comenzd en 1937 y hasta el final de la tdltima dictadura (1973-1985) se celebro
anualmente de manera ininterrumpida. En el periodo dictatorial, se celebraron
doce convocatorias, de la edicion XXXVII (37) a la XLVIII (48). En el caso
uruguayo, el retorno a la democracia en 1985 coincidi6 con una pausa de
diecisiete afios hasta que en 2001 se convocé a la edicion XLIX (49) y desde la

edicion L (50) en 2002 se convoca bianualmente. En ambos paises las dictaduras
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no significaron un corte en la realizacion de los SSNN sino que los mantuvieron.
En ese sentido, podria pensarse que de alguna manera utilizaron esta herramienta

para legitimarse en y a través del campo artistico-cultural.

Estructura
El SNA, durante el periodo abordado, se estructuré en categorias disciplinares
determinadas (fotografia, dibujo, ceramica, textil, etc.). A los efectos de encontrar
posibles comparaciones con el SNU, como ya fue mencionado, se abordd
unicamente la seccion Artes Plasticas que incluia la pintura y la escultura. A
diferencia del SNA, el SNU no se dividia en secciones disciplinares, sino que
todas las obras eran presentadas en un solo SN. Resulta valida la comparacion con
la seccién Artes Plasticas del SNA porque la pintura y la escultura fueron
preponderantes en el SNU del periodo. En el caso uruguayo, las variantes en la
categoria de los premios durante el periodo, da cuenta de diferentes intentos de
estructuracion disciplinar del SNU. En ese sentido, el SNA presenta categorias de
premios estables y al igual que las secciones y la conformacion de los jurados -no

las personas sino los criterios- se mantuvieron sin cambios durante el periodo.

Organismo organizador
En ambos paises la organizacion de los SSNN estuvo en la 6rbita del PE. Por lo
tanto, es pertinente pensarlos como instrumentos importantes, no solo de la
institucionalidad artistica oficial de cada pais, sino de la PCP de cada uno. En el
caso del SNA, desde 1976 hasta 1980 se encargo la “Secretaria de Estado de
Cultura del Ministerio de Cultura y Educacién”. En 1981 la “Subsecretaria de
Cultura del Ministerio de Cultura y Educacion” y en los afios 1982 y 1983, la
“Secretaria de Cultura de Presidencia de la Nacién”. En estos tltimos afios, en los
catdlogos, se hace referencia al “Centro Cultural Las Malvinas”. En el caso del

SNU, durante todo el periodo, la organizacién correspondié a la “Comision
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Nacional de Artes Plasticas y Visuales”, dependiente del Ministerio de Educacion

y Cultura.

Premios y premiados
Durante el periodo dictatorial argentino, en las ocho ediciones celebradas del SNA
se entregaron premios en cuarenta y un categorias. En las doce ediciones del SNU
se entregaron premios en trece categorias. Las cuarenta y un recompensas del
SNA se dividieron en veintisiete para la Seccion Pintura y las restantes catorce
para la Seccion Escultura. En el caso del SNU, las categorias de los premios
fueron variando, como se mencion6 anteriormente, de acuerdo a la organizacion
disciplinar del Salén. A los efectos de comparar equivalentemente los premios,
pueden considerarse el Gran premio de honor argentino (en pintura y en escultura)
con el Gran Premio de Pintura y el de Escultura y el Primer Premio Adquisicion
uruguayos. También el Primer premio (en pintura y en escultura) argentino con el
Primer premio de Pintura y de Escultura uruguayos. El resto de los premios no
son del todo equivalentes porque responden a otros lenguajes, como dibujo o

grabado, en el caso uruguayo.

Durante este periodo, en el SNA fueron premiados ciento cincuenta y tres artistas,
siendo ciento catorce hombres y treinta y nueve mujeres. En el SNU se premiaron
a ciento tres artistas, ochenta y cinco hombres y dieciocho mujeres (ver ANEXO:

Tabla XI).

De ellos, en el caso del SNU, dos hombres recibieron premios en cinco
oportunidades; siete hombres y una mujer en cuatro oportunidades; seis hombres
y una mujer en tres; veinte hombres y cinco mujeres fueron premiados dos veces y
cincuenta hombres y once mujeres recibieron s6lo un premio. En el caso del SNA,

un hombre fue premiado en cuatro oportunidades; ocho fueron premiados en tres;
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veintitrés hombres y cuatro mujeres recibieron premios dos veces y ochenta y dos
hombres y treinta y cinco mujeres fueron premiados una tnica vez (ver ANEXO:

Tabla XII).

Desde una perspectiva de género, podria decirse, analizando los premiados en los
SSNN, que el perfil de este premio -durante el periodo analizado- es masculino.®
De los 153 premios en el SNA de la época, 114 (74.5%) fueron otorgados a
hombres y 39 (25.5%) a mujeres. En el caso del SNU la tendencia masculina es
superior, de los 103 premiados otorgados en el periodo, 85 (82.5%) fueron a
hombres y 18 (17.5%) a mujeres. Ademas de eso, el artista mas premiado en el
SNA, fue un pintor hombre, premiado en cuatro oportunidades. Las mujeres mas
premiadas en el SNA fueron cuatro, dos pintoras y dos escultoras, que fueron
premiadas en dos oportunidades. Los artistas mas premiados en el SNU también
fueron hombres, recibiendo premios en cinco oportunidades. Registrandose una
artista mujer (escultora) que fue premiada en cuatro oportunidades. En cuanto a
los maximos galardones, en el SNA se otorgaron tres premios a mujeres, el Gran
Premio de Honor de la Seccién Escultura en dos oportunidades y el Primer
Premio en la misma seccién en otra. En la Seccién Pintura del SNA, las dos
mujeres mejor posicionadas obtuvieron el Tercer Premio de la seccion. En el caso
del SNU se otorgaron cuatro premios femeninos, el Gran Premio de Escultura en
una oportunidad, el Primer Premio de Pintura en otra y el Primer Premio de
Escultura en dos oportunidades. Cabe sefialar que, si se consideran los premios
destacados, la tendencia masculina cambia, es decir, el SNA tiene mas premios

destacados masculinos (91%) que el SNU (83%) (ver ANEXO: Tabla XIII).

81 Esto podria responder mas a la propia conformacion del canon clésico del campo de las AAVV
que a decisiones deliberadas del periodo dictatorial. Una afirmacién en este sentido requeriria un
estudio minucioso que excede al propuesto en este trabajo, sin embargo, a la luz de los datos y
reflexiones aqui presentadas, podria afirmarse el perfil masculino de los SSNN durante este
periodo.
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Jurados
Durante todo el periodo cada jurado del SNA fue integrado por cinco miembros,
tres designados por la Secretaria de Estado de Cultura y dos por los participantes.
Cincuenta y cuatro personas actuaron como jurados. Veintiocho, todos hombres,
lo hicieron en la Seccion Pintura; y veintiséis, tres mujeres y veintitrés hombres,
en la Seccion Escultura. En el SNU, segin la informacién de sus catalogos, la
conformacién de los jurados (en cuanto a la cantidad de miembros y
representaciones) fue variando. Actuaron, en total, treinta y dos personas,

veintinueve hombres y tres mujeres (ver ANEXO: Tabla XIV).

En el SNU un hombre y una mujer actuaron como jurado en siete oportunidades;
otro hombre y otra mujer actuaron en seis; otro hombre actué en cinco; otro en
cuatro; cuatro hombres actuaron tres veces; otros cuatro actuaron en dos; y
diecisiete hombres y una mujer fueron jurados en una sola oportunidad. En el
SNA, seis hombres (dos en la Seccion Pintura y cuatro en la Seccion Escultura)
fueron jurados en tres oportunidades; trece hombres (ocho en la Seccion Pintura y
cinco en la Seccién Escultura) y una mujer (Seccion Escultura) lo fueron en dos
oportunidades; mientras que treinta y dos hombres (dieciocho en la Seccion
Pintura y catorce en la Seccion Escultura) y dos mujeres (Seccion Escultura)

actuaron como jurado en una unica oportunidad (ver ANEXO: Tabla XV).

Trece artistas (once hombres y dos mujeres) que fueron premiados en el SNA
durante el periodo, integraron los jurados en algunas ediciones. Tres artistas (dos
hombres en la Seccion Pintura y otro en la Seccion Escultura) lo hicieron en dos
oportunidades; y otros diez (ocho hombres -cinco en la Seccién Pintura y tres en
la Seccién Escultura- y dos mujeres en la Seccion Escultura) fueron jurados en
una oportunidad. En el caso del SNU, también trece artistas (doce hombres y una

mujer) que fueron premiados en algunas ediciones del periodo, integraron el
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jurado. Dos artistas hombres lo hicieron en tres oportunidades; otros dos lo
hicieron en dos; y ocho hombres y una mujer fueron miembros del jurado en una

sola oportunidad (ver ANEXO: Tabla XVI).

Con respecto a la perspectiva de género, la integracion de los jurados reafirma el
perfil masculino de estos premios, en el caso argentino el 94.4% (51) de las 54
personas que actuaron como jurados fueron hombres, solo 3 (5.6%) fueron
mujeres que actuaron todas ellas como jurados en la Seccion Escultura, de este
modo se reafirma la idea de que la escultura habilité mayor presencia femenina
que la pintura, tal es asi que el 100% de los integrantes de los jurados de la
Seccion Pintura en el periodo, fueron hombres. En el caso uruguayo, la tendencia
es similar, de las 32 personas que fueron jurados, un 90.6% (29) corresponde a
hombres integrantes de los jurados del periodo y un 9.4% (3) a mujeres. En el
caso argentino, seis hombres (dos en la Seccién Pintura y cuatro en la Seccion
Escultura) actuaron en tres oportunidades como jurados. La mujer que mas veces
integro el jurado, fue en la Seccién Escultura y lo hizo en dos oportunidades. En
el caso uruguayo, un hombre y una mujer empatan en la mayor cantidad de
participaciones como jurado, ambos lo hicieron siete veces. Esta aparente
igualdad, se matiza cuando se sabe que este hombre fue quien presidi6 la
Comisién Nacional de Artes Plasticas durante todo el periodo. En ambos SSNN,
trece artistas que fueron premiados en algunas ediciones del periodo, integraron el
jurado en otras ediciones del mismo periodo, para el caso argentino eso representa
un 8.5% de los artistas premiados, mientras que para el caso uruguayo, representa

un 12.6%.
Tematicas

En cuanto a las tematicas premiadas, el perfil académico del instrumento da

cuenta de la busqueda de la excelencia a la hora de premiar, “el Gran Premio” o
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“el Gran Premio de Honor” sefialan no so6lo de esa bisqueda sino también de esa
sacralidad -solemnidad también- quienes resultan premiados “entran por la puerta
grande” al circulo artistico. En ese sentido, ambos SSNN conservaron durante el
periodo ese tipo de premios, como vimos anteriormente y eso sostiene de alguna
manera ese espiritu academicista tradicional. Ademas de estos premios habituales
de SN, quienes dirigen la PCP, le ponen sus acentos ideol6gicos. Como ya se ha
sefialado, la busqueda de la esencialidad en las gestas histéricas del pasado para
realzar el nacionalismo y la promocion del paisaje de campo, de lo nativista, como
parte de nuestra identidad nacional, configuraron en gran medida la politica
cultural de las tultimas dictaduras rioplatenses. En el caso uruguayo, las ediciones
del Premio Historico (1977 y 1978) coinciden con las inauguraciones centrales en
la politica monumental dictatorial: la Plaza de la Bandera y el Mausoleo de
Artigas. En el caso argentino, el Premio "Celia Cornero Latorre", buscaba premiar
obras “de caracter histérico” que “exalten las virtudes del patriotismo, la
idiosincrasia e ideales de la Nacion...”. El analisis de ambos premios, podria dar
cuenta de la relacion entre las orientaciones politicas (del poder) y las estéticas
que se establecieron, y quizas aun se establecen, en los SSNN. Ademas de las
tematicas en bisqueda de “la esencia nacional” en las gestas historicas del pasado
para realzar el nacionalismo, hubo en los SSNN tematicas clasicas, desde el punto
de vista academicista, como el paisaje o la figura humana y también, utilizadas
para esbozar criticas a través de metaforas, hubo expresiones abstractas y
surrealistas. En el SNA esas tematicas academicistas, ademas de obras “de
caracter historico” que “exalten las virtudes del patriotismo, la idiosincrasia e

»

ideales de la Nacion...”; también estuvieron presentes, incluso estimuladas a
través de premios especificos a la obra -paisaje o figura- “inspirada en nuestras
costumbres o naturaleza”; obras que representaran “a la nifiez sana y feliz”; y

obras que representaran “al mejor paisaje de la campifia...”.
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A lo largo de este capitulo, se consideraron aspectos historicos conjugados con
datos para describir un instrumento -el SN- central en el campo de las AAVV y
sus versiones rioplatenses en el marco de las dictaduras de los afios setenta. Se
sumo a esto lo abordado en los capitulos anteriores, que abarcaron -centrados
fundamentalmente en el caso uruguayo- desde los convulsionados afios sesenta
hasta la consolidacién de las dictaduras, haciendo particular foco en la existencia
o no de PPCC durante el periodo, mas alla del control, la persecucion y la censura.
En este marco deberian leerse los datos de este capitulo y en ese sentido, podrian

ser seflalados al menos cuatro aspectos.

En primer lugar, se podria indicar que durante el periodo -en términos estéticos- se
promovié un canon clasico (conservador) de las AAVV. Considerando la
orientacion de los gobiernos dictatoriales -de adscripcion a los valores
nacionalistas en el contexto del mundo occidental- esta definicion no es solamente

estética sino también politico-ideoldgica.

En segundo lugar, relacionado también al canon oficial, podrian sefialarse las
tematicas premiadas en los SSNN durante el periodo. En ese sentido, hubo
aparentemente una valoracion técnica -de “destreza pictorica” podria decirse-
combinada con orientaciones tematicas claras -sobre todo en el caso del SNA- con
premios especificos al paisaje o a hechos historicos (esta categoria aparece
también en el caso del SNU), entre otros. Hubo espacio también para ciertas
filtraciones de artistas que a través del uso de metaforas visuales -amparados en su
manejo técnico- lograron ser premiados con obras que expresaron criticas a las

orientaciones del poder en ese periodo.

En tercer lugar, quizas también mas claro en el SNA, podria sefialarse que

posiblemente hubo relaciones estrechas entre las orientaciones politicas de
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quienes patrocinaron los premios especificos y las estéticas que se establecieron.
Los montos y las orientaciones de los premios -especificamente en el caso del
SNA- reflejan probablemente el lugar de las AAVV en los circulos portefios del
poder y el desarrollo del mecenazgo; diferente al caso del SNU donde la dindmica

estatal ha sido la principal.

Finalmente, en cuarto lugar, en la época de las dictaduras rioplatenses el SN -y
todo el campo de las AAVV- presumiblemente por su condicion de espacios de
produccion simbdlica, fueron importantes para las dictaduras que se propusieron
controlar lo que se producia en ese marco, pero también, posicionar -dada la
naturaleza autoritaria de su conformacién- su estética oficial cuya expresién no
podia ir contra sus valores nacionalistas, occidentales y ciertamente reaccionarios.
Marcaron, ademas, un quiebre con respecto a las experiencias previas -como el
Salén de Investigaciones Visuales del SNA entre 1968 y 1971 o el SNU de 1967-
que son sefialados como momentos de auge creativo e irrupcion de la

contemporaneidad en los &mbitos oficiales del campo de las AAV'V rioplatenses.

kksk
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CONCLUSIONES

La relacién arte y politica, en su configuracion latinoameérica durante el siglo XX,
podria sefialarse que no es un aspecto exclusivo del campo artistico-cultural
latinoamericano. En occidente -como fue mencionado en el Capitulo I- podria
remontarse al modelo academicista francés del siglo XVII, quizas antes. Es en el
siglo XX que pueden identificarse expresiones artisticas latinoamericanas (mas
alld de las artes visuales) que contemplan una dimensién politica en sus
enunciados estéticos, ejemplos de ello -en la primera mitad del siglo- podrian ser
el muralismo mexicano, el movimiento antropofagico brasilefio o, en cierto modo,
el universalismo constructivo torresgarciano. También, los movimientos de
artistas e intelectuales antifascistas -como la mencionada Agrupacion de
Intelectuales, Artistas, Profesionales y Escritores (AIAPE)-, en las décadas de los
afios treinta y cuarenta. En la segunda mitad, a partir del triunfo de la Revolucion
cubana en 1959, la relacion arte y politica adquiere mayor intensidad. Esto se
debe, en buena parte quizas, a la vigencia del “paradigma de la accién directa”
que impulsé a muchos artistas a tomar otras posiciones en la esfera ptiblica, mas
préximas a los movimientos sociales -trabajadores, estudiantes, feministas-. Es en
esos afios que irrumpen en el contexto latinoamericano, lenguajes artisticos -como
la performance, el happening o estrategias conceptualistas- que buscaban una

reaccion y contacto mas explicitos en la relacion artista (obra)-espectador.

Entre otros ejemplos posibles, para dar cuenta de este estado de situacion del
campo artistico cultural rioplatense de los afios sesenta, se mencionaron las
experiencias vanguardistas de los institutos Torcuato Di Tella (ITDT) de Buenos

Aires y General Electric (IGE) de Montevideo, la ocupacion de la sala SUBTE
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(Montevideo) en 1963 y la manifestacion artistica argentina “Tucuman arde” en
1968. En ese contexto hubo tensiones -propias de la relacion arte y politica- dado
que, en algunos de estos casos, en sus propuestas se enunciaban criticas al poder y
desde los ambitos de ejercicio del poder politico, al considerar peligrosos
(subversivos) estos mensajes, se activaron, frecuentemente, dispositivos de
censura. Los casos de Leén Ferrari (1965) y la muestra Experiencias del 68 (1968)

en el ITDT dan cuenta de estas tensiones en el medio argentino.

Para algunos autores (Giunta, entre otros) este proceso marca el ingreso a la
contemporaneidad del arte latinoamericano. Podria considerarse también, que
buena parte de las expresiones de “artivismo” que nutren las manifestaciones
publicas de los movimientos sociales actuales en América Latina, tienen uno de
sus origenes en este proceso de los afios sesenta. Este puente entre la actualidad y
los afios sesenta, ademas de desafiar la categoria “contemporaneidad” en cuanto a
la autonomia del campo del arte -particularmente el latinoamericano- también lo
amplifica, al confluir con las luchas sociales y marca la vigencia de esa estrecha

relacion entre el arte y la politica.

Sobre la relacion cultura y dictadura, podria sefialarse que no son contrapuestos.
En todo caso, la concepciéon de cultura que tuvieron las dictaduras
latinoamericanas de los afios setenta invisibilizaron -fundamentalmente a través de
mecanismos de control, persecucion y censura- a buena parte de las expresiones
artistico-culturales que entraron en contradiccion con el proyecto cultural

conservador que ellas impulsaron.
En el caso uruguayo, en los documentos emitidos por los militares -en el

Comunicado N°7/73 por ejemplo- durante el proceso que condujo al golpe de

Estado de 1973 -en los cuales plantearon su programa politico- aparecen dos
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elementos referenciales para las acciones culturales del régimen. Por un lado, la
idea utdpica del “Uruguay ideal” como base del pensamiento y accion de las
Fuerzas Armadas (FFAA) y por el otro, la promocién de una “mistica de la

orientalidad”.

El aspecto educativo también aparece asociado al cultural en estos planteos
programaticos iniciales. Debido fundamentalmente, a la fuerte oposicién a la
Universidad de la Republica -dado que la consideraban una institucion
corrompida por el marxismo-leninismo- los militares pretendieron impulsar la
educacion técnica en forma descentralizada. Consideraban este aspecto como
medular dentro de las estrategias de combate a la cooptacién subversiva cuyo
supuesto objetivo principal, eran los jovenes de todo el pais. Mas adelante, en
1977 -ya consolidado el régimen- se propusieron articular una politica cultural y
cientifica con la politica educativa, considerando a la cultura, aparentemente,

como un area estratégica para la proyeccion de su modelo.

Por otra parte, la dictadura -como ya fue mencionado- consideraba el aspecto
permeable y potencial comunicador del campo cultural y en ese sentido, se
propuso utilizarlo para obtener un amplio respaldo popular para el modelo que
pretendieron imponer. Las intervenciones realizadas en esta linea fueron diversas,
hubo entre otras, iniciativas oficiales vinculadas a la exaltacion patridtica, como
las celebraciones del “Afio de la Orientalidad” en 1975. Intentos de apropiacién de
determinados artistas consagrados para legitimarse, como la “Condecoracion
protector de los pueblos libres Gral. Artigas” otorgada a Juana de Ibarbourou
también en 1975. Inversion en la construccion de grandes monumentos, como el
Mausoleo al General Artigas en 1977 o la Plaza de la Nacionalidad Oriental en
1978 -en contraposicion con la falta de inversion en infraestructura cultural, por

ejemplo, en la remodelacion del antiguo Estudio Auditorio del SODRE (ex Teatro
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Urquiza) que fue destruido por un incendio en el afio 1971-. Produccion de
contenidos audiovisuales, como la pelicula “Guri” en 1980 o grandes
celebraciones de eventos, como la Copa de Oro, también en 1980, que remiti6 a la

celebracion del Mundial de fttbol celebrado dos afios antes en Argentina.

A partir de todos estos elementos -que indican un intento de sistematizacién de las
acciones culturales de la dictadura y, por lo tanto, podria considerarse como una
politica cultural- cabe problematizar la metafora del “apagén cultural” que coloca
cultura y dictadura como contrapuestos. Esta metafora fue expresada inicialmente
por hombres y mujeres de la cultura cuya posicion de sujeto en el campo politico-
cultural los colocé en contraposicion de la dictadura y por la tanto, fueron
victimas directas de sus estrategias de control represivo. En ese sentido, podria
sefalarse, por una parte, que esta metafora constituye un discurso de oposicion a
la dictadura, formulado por quienes la resistieron. Por otra parte, en el campo
cultural, la dictadura marc6 un quiebre generacional con respecto a lo anterior, es
decir que fracturé las dindmicas entre artistas, jévenes e intelectuales que
sucedieron en el Uruguay hasta los afios sesenta. Dicho esto, podria sefialarse que
esa generacion de resistencia, victima directa, tuvo el reflejo -producido por el

trauma quizas- de intentar borrar todo lo relacionado al periodo dictatorial.

En ese periodo, ademas de las iniciativas oficiales y las ausencias en el campo
cultural uruguayo -producidas por el exilio, la persecucion o la censura- hubo
expresiones artisticas que resistieron el embate autoritario. Especificamente en el
campo de las artes visuales (AAVV), hubo espacios expositivos alternativos como
Cinemateca Uruguaya, la Feria del Libro y del Grabado, Galeria del Notariado,
Alianza Francesa, Galeria Latina, Galeria U, entre otros. Hubo también espacios
de formacion -alternativas posiblemente al cierre de la Escuela Nacional de Bellas

Artes- como el Club de Grabado de Montevideo (CGM) o los talleres particulares

160



de los maestros Guillermo Fernandez, Clever Lara, Hugo Longa, Dumas Orofio,
Nelson Ramos, entre otros. Las dimensiones del pais -particularmente de su
capital- y la autonomia especifica del campo de las AAVV nacionales,
posibilitaron quizas estas supervivencias que tuvieron el rol histérico de mantener
activas las dinamicas propias de la producciéon simbolica nacional, ademas de
amparar algunas expresiones disidentes -estético-politicas- que intentaron, con
mayor o menor éxito, camuflarse en los espacios de enunciacion posibles donde el

autoritarismo jamas pudo llegar.

Ahora bien, considerar todos estos aspectos -que ademas de reflejar la intencion
de los militares de ejercer un control represivo (para conquistar sus reformas
politicas y econdmicas) reflejan también, su intencién de ejercer un control
simbdlico- resulta necesario no s6lo para dimensionar su incidencia en el campo
cultural, sino también para visualizar sus consecuencias, que quizas, aun impactan

€n nuestro presente.

En el ya mencionado campo de las AAVV -como fue ampliamente fundamentado
a lo largo del trabajo- el Salén Nacional (SN) es el principal instrumento de la
politica publica que interviene en él. En ese sentido, las decisiones que definen
qué se premia, cOmo Se premia, a quién Se premia y quiénes premian, son
decisiones politicas. En muchas ocasiones, como en las actuales, la decision
politica es de preservacion de la autonomia del campo y las dinamicas se suceden
amparadas en sus ldgicas. Presumiblemente, durante las dictaduras la intervencion

-por ser generalizada- fue mayor.
La propia génesis del SN en latinoamérica -cuyos modelos son las academias

francesas de los siglos XVII y XIX- determina las estrecha relacion entre arte y

politica del modelo. Es decir, lo estético -en el sentido de la construccion del
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gusto- ha constituido un espacio de disputa politica y el SN ha sido histéricamente
uno de los principales escenarios para esa disputa. Quizas hoy no lo sea tanto,
debido a que probablemente el desarrollo mediatico y tecnolégico haya producido

ciertos corrimientos de los escenarios de disputa estética.

Sin embargo, atin hoy se mantiene vigente la discusién sobre el canon, que ha
constituido histéricamente un punto central de disputa estética. Esto quizas, ha
favorecido la supervivencia del SN como un instrumento legitimador, con la
particularidad de ser directamente afectado segun las orientaciones del poder que
lo determinan. En ese sentido, podria sefialarse que durante la dictadura hubo
intentos de incidir en el canon, dado que la orientacion del SN -en tanto escenario

de disputa estética- refleja aspectos ideolégicos.

Un ejemplo posible, para el caso el caso uruguayo -también los hay para el caso
argentino- es el “premio historico” de pintura otorgado en las ediciones XLI
(1977) y XLII (1978) en el Salén Nacional, que coincidieron temporalmente con
las inauguraciones de los grandes monumentos nacionalistas -ya mencionados- el
Mausoleo al General Artigas en 1977 y la Plaza de la Nacionalidad Oriental en
1978. Podria sefialarse, por lo tanto, que hubo en esos afios una intervencion
estética directa -motivada seguramente por esa busqueda de la “mistica de la
orientalidad”- en el campo oficial de las AAVV que configur6 un intento de
establecer un canon oficial o al menos orientarlo. Es decir, como la expresion

estético-cultural de un determinado proyecto politico, en este caso, la dictadura.

Resulta necesario sefialar -para el caso citado- que la imposicién de este canon
oficial por parte de la dictadura no genero, en apariencia, mayores resistencias.
Fundamentalmente porque no innové frente al europeizado canon occidental

dominante en nuestro medio, sino que, por el contrario, lo defendi6 e interpretd en
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favor de sus intereses conservadores. En ese sentido, las dictaduras no se
plantearon romper con Occidente sino que por el contrario promovieron el
fortalecimiento de ese orden occidental y capitalista. Por lo tanto, no hubo espacio
de disputa al canon hegemonico occidental y como antes de la dictadura -y quizas
también después- en nuestros paises rioplatenses, de fuerte imaginario europeo,
quedaron invisibilizadas tradiciones originarias, de raza, de etnia, de género u

otras que pudieran disputar legitimidad canonica.

Lejos de cerrarse, el debate -o los debates- sobre lo can6nico mantiene vigencia en
el campo de las AAVV latinoamericanas. Seguramente, esto se deba a que la
propia construccion y legitimacion del canon responde a tensiones de fuerzas que
se disputan en los campos politico y cultural, o mejor dicho, en el espacio posible
que se produce en la articulacion de ambos. Por lo tanto, estas disputas no son
solamente estéticas sino que constituyen posiciones politico-ideolégicas que

procuran espacios legitimos -y legitimados- de enunciacion.

Finalmente, con respecto a los Salones Nacionales (SSNN) rioplatenses
convocados durante las ultimas dictaduras, podrian sefialarse los siguientes

aspectos.

En primer lugar -reafirmando lo ya mencionado- podria indicarse que, de acuerdo
a las tematicas de las obras premiadas en esos afios, fue el canon clasico
occidental el promovido en esas convocatorias. Sin embargo, la naturaleza de
algunos premios -de corte histérico nacionalista- indicaria que sin apartarse del
canon hegemonico occidental -0 aun promoviéndolo- también en el campo
especifico de las AAVYV, las dictaduras procuraron incidir y promover su
orientacion estético-cultural basada, fundamentalmente, en la exaltacién de los

valores patriéticos. Esto refleja la posiciéon politico-ideologica (por lo menos
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conservadora) que intentaron plasmar ampliamente en todo el campo cultural.

En segundo lugar, relacionado también a lo candnico, prim6 una valoracion
técnica -de “destreza pictérica”- que dio lugar a que se pudieran “camuflar” entre
las obras premiadas, algunas que desde la abstraccién o una figuracion surrealista,
enunciaron metaféricamente criticas al régimen. Estas obras, destacadas muchas
de ellas -ya mencionadas en el trabajo, ademas- admitieron por su naturaleza
compositiva o sus titulos multiples lecturas. Hubo otras obras, de tematicas
clasicas -bodegones, paisajes, desnudos o marinas- que participaron desde cierta
neutralidad. Resulta interesante sefialar, que aparentemente hubo participacion
motivada por diversos aspectos. Hubo artistas que participaron posiblemente
compartiendo las orientaciones oficiales. Otros participaron seguramente, porque
era uno de los pocos espacios que se convocaban en ese tiempo y lo hacian porque
estaban iniciando sus carreras o por su concepcion, autébnoma del arte. Y también
participaron -como se sefial0 antes- artistas disidentes con respecto a las
orientaciones oficiales, que buscaron los espacios y las formas para filtrar sus
criticas en este certamen oficial. Otros, en una suerte de autocensura -convencida

seguramente- se negaron a participar.

En tercer lugar, como una posible diferencia entre los casos argentino y uruguayo,
cabe sefialar que hubo premios tematicos especificos en el Salon Nacional
argentino (SNA) -sobre las costumbres y naturaleza nacionales, sobre la nifiez,
sobre el paisaje nacional, sobre hechos historicos patrioticos, entre otros- que eran
patrocinados principalmente por empresarios y mecenas. En el Salon Nacional
uruguayo (SNU) los premios, en ese entonces, eran mayoritariamente estatales.
Para el caso argentino, esto podria indicar una estrecha relacion entre las
orientaciones politicas de quienes patrocinaron esos premios especificos

-aparentemente confluyente, en su mayoria quizas, con las de quienes gobernaban
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en ese entonces- y las estéticas que se establecieron. Esto probablemente, también
refleja el lugar de las AAVYV en los circulos portefios del poder y el desarrollo del
mecenazgo. En el caso uruguayo, quizas por su dimension, pero también por la
composicion historica y social del pais, la dinamica estatal ha sido la principal,
aunque no fue la unica, algunos sectores de la actividad privada también

participaron.

En cuarto lugar, las dictaduras intentaron incidir en los SSNN rioplatenses.
Intentaron hacerlo a través de una imposicion estética funcional a su doctrina.
Apoyaron a quienes los apoyaron y a quienes no representaban una amenaza, o
quizas no supieron leer esas “amenazas” que en el terreno creativo se filtran y
requieren, para ser decodificadas, interpretaciones fundadas y agudas. Las
dictaduras, en el campo creativo y particularmente en los SSNN fracturaron un
proceso de auge creativo -de inscripcion en la contemporaneidad del arte para
algunos- que tuvo sus referencias previas en el SNA desde 1968 a 1971 -en su
seccion de Investigaciones Visuales- y en el SNU de 1967 en el cual se abolieron
las categorias disciplinares. Estas experiencias previas a los Salones de la
dictadura que reflejaron el estado del campo de las AAV'V rioplatenses de los afios
sesenta -en sus dimensiones politicas, experimentales y vanguardistas- fueron
desestimuladas por las dictaduras que pretendieron volver -con mayor o menor
éxito en cada edicion- a Salones mas solemnes y seguramente, en términos
creativos, menos interesantes. Probablemente, en el caso uruguayo, esto haya
influido en la pérdida de centralidad de este instrumento en el campo de las
AAVV nacionales, al punto que durante los diecisiete afios posteriores a la

dictadura no fue convocado.

Por tultimo, las AAVV entendidas como produccion de imagenes y experiencias,

tienen la capacidad de condensar amplios conceptos. Es justamente en esto, donde
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radica su potencial comunicador y su capacidad de enunciacién critica. Si bien
esto depende del sujeto artista y de su posicién en el campo politico-cultural,
desde los ambitos del poder suele verse ese potencial del arte. Que debe ser, de
acuerdo a los intereses del poder, desestimulado si es contrario a ellos o
promovido si es funcional. El poder, entendido desde el ejercicio del gobierno,
tiene posibilidades -desde sus politicas culturales (PPCC)- de desestimular o
promover la produccion artistica. El instrumento SN -de larga duracion como
politica publica- permite a través de su analisis, visualizar como ha sido en
determinados momentos esa relacion entre arte y politica o mds precisamente
entre las AAVV y el poder. Hacerlo, a través de una investigaciéon como esta, no
s6lo profundiza el conocimiento del campo especifico de las AAVV en
determinado contexto historico -la dictadura en este caso- sino que permite
visualizar como se definen las politicas culturales en relacién a las orientaciones
del poder y en la lucha -y la capacidad de dialogo- de los distintos agentes en el
campo politico y también en el campo cultural, o mas precisamente, en el

complejo encuentro de ambos.

kksk
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ANEXO I
Tablas CAPITULO IV#*

Tabla I. SNA. Premios Seccion Pintura. 1976-1983.
Secciéon Pintura| 1976 1977 1978 1979 1980 1981 1982 1983
Grfm Ary Carlos Julio Norberto | Miguel Osvaldo | Arturo Manuel
1 | premio de . ~ . g Claro
Brizzi Cafias | Barragan | Russo Davila Borda Irureta N
honor Bettinelli
Primer Julio Manuel Miguel | Hugo De | Arturo Hugo Doming | Diego
2 remio |Barragan Claro Déavila | Marziani | Irureta Alberto o Gatto |Cuquejo
P g Bettinelli Sbernini que)
Horacio Hugo . Feliz
3 Segun.d 0 Blas Arturo Alberto Nﬂ? An'selm.o D. Gatto [Gonzéle Roberto
premio Irureta .. | Gonzalez | Piccoli Duarte
Mazza Sbernini z Mora
4 Tercer |Anselmo | Norberto | Oscar E. | Diego | Domingo | Victoria [Jorge H.| Lilian
premio Piccoli Russo Anadén | Cuquejo Gatto Trench Melo |Sussman
. An‘? Américo Andrés Jorge Fausto Samuel | Susana | Ernesto
5 | Mencion Maria Spoletini Fdez. Tapia Caner Tencer Claret | Bertani
Candioti | °P Taboas P
. - Raul .
6 | Mencién Aldo Helios Maéximo Horacio Carlos Teresa Oscar | Antonio
Sessa | Gagliardi |A. Theulé . | Veneziano | Lascano |Sanchez |Monteiro
Mazzoni
. - . . . Claudio
7 | Mencién Olga Adriana Alicia Diana Carolina Carlos Luis F. Riquelm
Billoir |Campolieti | Carletti | Dowek |Cerverizzo| Pfeiffer | Mastro qe
Mario
8 Premio a Ifr gg;ﬂ Athos Hugo C\e;g(;la Patrick s | Eulogio | Alberto
extranjeros | -, Pariente | Fantuzzi Espéries de Jesus | Barsotti
Cardenas 'Waldenfels
Amaro
Premio
9 Congreso de 3K 3k Sk Sk Kk 3k OSV&ldO sk ok ok ok ok k3R ok Sk Sk ok k3R ok Sk Sk ok 3k Sk Sk Sk 3k kR sk ok ok ok k3R Sk Sk Sk ok
e Borda
la Nacién
10 Premio Skesfe sk ke sk ok sk sfe sk sk sk ok Manuel ke sfe sk sk sk ok ke sfe sk ke sk ok Sk sk sk sk ok sk sfe sk sk sk ok ke sfe sk sk sk ok
Adquisicion Claro
Centenario Bettinelli

82 Tablas de elaboracién propia. Fuentes: Ministerio de Cultura y Educacion [Argentina], 1976 -
1981; Ministerio de Educacién y Cultura [Uruguay], 1973 - 2001; Ministerio de Instruccién
Publica [Uruguay], 1937; Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacién [Argentina], 1982 y

1983.
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Banco de la

Ciudad de
Buenos
Aires
Premio Cehna Nes’qu Ame%ha Roma Adolfo . Ventulja Maria
1 Lindhaue| Virgilio Cortina . Jorge Tapia | Agustin .
Sadao Ando : Geber Nigro Luz Gil
r Saiace Aravena Valente
12 Premio Alba | Oscar E Victoria | Elio Eros [ Roberto | ... st | s | s
S.A. Anadén | Trench Vitali Duarte
Premio Pio ,
. . PR . . Néstor
Collivadino [José Luis| Carlos Marino Aleiandro [Eduardo E Carlos |Graciela u
13| yAmalia |Picchiell | Alfredo Santa Fi) ol |Ho ffmann' Eduardo | delLa Arme'n o
Brisolin de 0 Ojam Maria g Bissolino | Fuente 1 g
Collivadino
Prer.n.l 0 Poupée Faqsta Alicia Pablo Zulema Diego Llhal.la Oscar
14 Cecilia . Luisa . . |Golubins
. Tessio . . | Toscano | Bobbio |Capellano | Cuquejo Prego
Grierson Faggioli ky
Premio Néstor Augusto Carlos . Feliz Julia .
15| Ezequiel Villar Ca.rlos Vai Eduardo Deli . Gonzalez | Athor Antonio
. Pfeiffer . . Paccosi i~ Ferraro
Leguina | Errecart Fontana | Bissolino Mora Lifares
Premio
Eduardo Néstor Jorge Mario Carlos
Sivoriy |Eduardo . L. Adrian & Athos Carlos | Alfredo
16 Villar Francisco . .
Matea |Capocasa Errecart Pastorello | Burman Benedini Pariente |Monzani| Ara
Vidich de Amaro Monti
Sivori
Premio
Laura
Barb'ara de Tito |AnaMaria| Febo Enrlqt}e Juan Artemio | Gloria Marcos
17 Diaz - , , . Horacio Manuel .. . Pedro
Pérez Oudin Marti , Alisio  |Morchio .
Coronel Bazo Sanchez Borio
Cesareo
Diaz
Premio
18 B.enito Enrlque !anUin Zaml sesksksksksk sesksksksksk sesksksksksk seskesksksksk seskskskosksk
Quinquela Nani |GOmez Bas| Treguer
Martin
Pren.uo , Roberto | Eduardo
19 CEIla Cesar OSC&I‘ JOSé GOnZéleZ seksksksksk sesksksksk sk sekeskskksk seskskskosksk
Cornero Clodién Prego .
Molina |De Castro
Latorre
20 Premio Roberto sksksk sk ok ok sksksksk ok ok skksk sk sk sk sksksk sk sk sk skok sk sk sksksksk ok ok skok sk sk sk sk
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Asociacion
Estimulo de | Galicer
Bellas Artes
Premio
21 Ba.nco de' skok sk sk sk sk sksksksk ok ok skesksksk ok ok sksk sk sk sk sk skksk sk sk sk Mary Bassi sksksksk ok ok skoksk sk sk sk
Italia y Rio
de la Plata
Premio
Camara de .
Industrial Beatriz
22 ndustriales sesksksksksk seskesksksksk skeskesksksksk sesksksksksk sesksksksksk Rguez' sesksksksksk sesksksksksk
Petroleros Tarrago
de la 8
Argentina
Premio
23 Comando en skk sk sk sk sk sksksk sk sk sk sksksk sk sk sk skok sk sk sk sk skok sk sk sk sk Eduardo sksk sk sk sk sk sksk sk sk sk sk
Jefe de la Passanante
Armada
24 Premio Fiat skok sk sk sk sk sksksksk ok ok skesksksk ok ok sksksk sk sk sk sksksk sk sk sk AHSEImO sksksk sk ok ok skoksk sk sk sk
Concord Piccoli
Premio
Fundacion L.
undacié , Maéximo | Carlos
25 Banco Mayo sesksksksksk skkesksksksk skkesksksksk sesksksksksk sesksksksksk Marla LLIZ Augusto Sgo
- Homenaje Gil L -
. Theulé | Pfeiffer
a Vicente
Forte
Premio Alb
26 Armada sksk sk sk sk sk skksk sk sk sk skksk sk sk sk skk sk sk sk sk skok sk sk sk sk Skk sk sk sk sk sksk sk sk sk sk erto
. Demonte
Argentina
Premio
27 FundaClon shesksksksksk skeskesksksksk skeskesksksksk seskskskesk sk seskskskesk sk skeskskesksksk seskskskesk sk ’A' .
Alfredo Piccoli
Fortabat
Tabla II. SNA. Premios Seccién Escultura. 1976-1983.
Seccion Escultura 1976 1977 1978 1979 1980 1981 1982 1983
. . .. . rl o H .
Gran premio de | Enrique | Fabriciano |Doming Carlo Lidia Selva Elgo Mario
1 , Marchesot P César . .
honor Romano Gomez |o Arena . Juarez Vega . Arrigutti
ti Carrizo
.. , Carlo . Salvador ‘ Arturo
. . Fabriciano [Hugo César Lidia Leo . Angel p
2 Primer premio . : Marches . L Jesus . | Alvarez
Gomez Carrizo . Juarez Vinci Marzoratti
otti Kasem Lomba
3 Segundo premio | Leo Vinci [Eddie Torre [Salvador| Arturo | Rubén | Angel | Norberto [Rosemary
Jesis | Alvarez | Omar [Marzoratti|Capdevila | Gerdes
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Kasem | Lomba | Bruno
‘ Enrique | Norberto | Pedro
. Fortunato | Rosemary | Carlos | Angel q - ) Zulema
4 Tercer premio - . [Valderre [ Ramiro | Enrique .
Jorge Gerdes [Cornejo |Marzorati : . Adaime
y Capdevila| Jiménez
. Ricardo . . . . .
5 Mencién Lazaro Adolfo Jorge |Francisco | Herndn | Eliana | Juan José | Primo
Hurman Dalla Lasta Galli | Martire [ Dompé [Molinelli | Ridivoj | Vecchi
Juan | Norberto | . . Hugo
‘s Carlos Hugo . - Ricardo [Margarita & Erna
6 Mencion Antonio| Ramiro . . Oscar .
Althaus | Costadone | ., .. | Marino Picot . . | Martinez
Coérdoba |Capdevila Pisani
Maria
Salvador Rodolfo ) . Norma
.. . Carlos J. . Vilma | Teresa Lydia . | Pedro
7 Mencion Jestis . Ignacio | . . Guzzanti .
Cornejo .~ |Villaverde |Giovann | Galego . Alcaina
Kasem Nardi one Trias
. Carmen . Gennaro
8 Premlo a Raurich Ottone JOSG Skok sk sk sk sk Skk Sk sk ke sk sk sk sk sk sk SRk Sk Sk Sk 3k de skok sk sk sk sk
extranjeros Zadra
Saba Tommaso
Premio
9 ilASOClaClon Juan JOSE ke sfe sk sk sk ok Sk sk sk ke sk sk Sk sk e sk sk ke sfe sk sk sk ok Skesfe sk ke sk ok sk sfe sk sk sk ok sk sfe sk sk sk ok
Estimulo de Bellas| Mosca
Artes"
10 Premio "Co.l’lgreso sk sk ok ok ok Carlos K3k SR SR Kk Kk SRSk Sk Sk Sk 3k kR ok Sk Sk ok 3K 3K Sk Sk Kk Sk kR ok ok ok ok kR ok ok Sk ok
de la Nacién" Althaus
Premio
Adquisicion
11 "Cente](-;arlio Sk Sk Sk sk sk ke skok ok sk Sk ok {OSé SRk Sk Sk Sk 3k skok ok sk Sk ok 33k Sk Sk Kk 3k kR ok ok ok ok kR ok sk ok ok
Banco de la Alonso
Ciudad de Buenos
Aires"
Premio "Banco de Franci
10 Sk sfe sk sk sfe sk ke sfe sk sk s sk Sk sfe sk se sk sk Sheske sk sfe sk sk ke sfe sk sk s sk rancisco ke sfe sk sk s sk ke sfe sk sk s sk
12 la Nacion .
Argentina" Martire
Premio José
13 "Fundaci()n ke sk sk skok ke sk skskok ke sk sk ke sk ok ke sk ke sk sk ke sk skskok Alberto ke sk sksk ok ke sk skskok
Alfredo Fortabat" Desseno
Premio "Banco de José
14 Italia y Rio de la Sk Sk Sk sk sk ke skok ok sk Sk ok Sk 3k ok Sk ok ok SRk Sk Sk Sk 3k skok ok sk Sk ok 33k Sk Sk Kk 3k kR ok ok ok ok Alberto
Plata" Desseno
Tabla III. SNA. Jurados. 1976-1979%,
Jurados 1976 1977 1978 1979
Secciones PT | ES PT | ES PT | ES PT | ES

83 PT: Pintura. ES: Escultura
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Oscar Noemi o Miguel Luis Ricardo Victor Noemi
: . | Ary Brizzi| Angel . . . .
Capristo | Gerstein . Barragan | Gianetti Chab Gerstein
Budini
. Carlos Juan Carlos Teresio Aurelio Kenneth Naum Emesto | Domingo
Por Secretaria de Silva Labourdett José Fara | Macchi Kemble Kno Farina Arena
Estado de Cultura e Smith P
. . Claudio .
.Noe . RlcarFlo Gorrochate| Pablo Primaldo Mlgugl Clorindo | Mariano
Nojechowi| Martin . . Antonio .
- Edelstein | Ménaco Testa Pagés
zZ Daga . Nevot
gui
Jose Enrique Cfesar Alberto Anibal Rubén Carlos Enrique
Manuel A Lopez N - ~ L
~ Gaimari Balietti Carrefio Locaso Canas Gaimari
. . Morafia Claro
Por los participantes Toree
g. Francisco [Juan Carlos| Sepuccio , . Carlos | Francisco
Mario - . Raul LozzalJosé Llense
~ Reyes Faggioli | Tidone Alonso Reyes
Ludefia
Tabla IV. SNA. Jurados. 1980-1983.
Jurados 1980 1981 1982 1983
Secciones PT ES PT ES PT ES PT ES
Manuel | o ondo .| Alberto | Miguel Julio Lidia
Claro . | Ary Brizzi N 2. Selva Vega . .
. ..| Bucci Balietti Dévila Barragan | Juérez
Bettinelli
Por Secretaria de CJ;r?gs Carlo fgsgz José  |Juan Carlos| Domingo Ideal Alberto
Estado de Cultura . . [Marchesotti P Esteban | Faggioli Arena Sanchez | Balietti
Faggioli Claro
Carlos | Héctor S. | Norberto | Ricardo No'ljé)}(:owi Enrique Jorge Tabia Pablo
Silva Nieto Russo | Giannetti ) ’ Romano 8¢ 14P13l g delstein
Teresio Mario Carlos Enrique Teresio | Francisco | Norberto | Sepuccio
José Fada| Arrigutti | Alonso | Gaimari | JoSe Fara | Reyes Russo Tidone
Por los participantes Miguel | Aurelio | Roberto Ruben Jose Ermando | Anibal Ruben
. . Manuel . ~
Caride Macchi | Castagna | Locaso - Bucci Carrefio | Locaso
Morafia
Tabla V. SNA. Artistas premiados e integrantes de jurados. 1976-1983%,
Ediciones 1976 | 1977 | 1978 | 1979 | 1980 | 1981 | 1982 | 1983
Secciones PT|ES|PT ESPTES PT|ES |PT ES|PTESPT|/ESPTES
1 Domingo Arena P J J
2 Mario Arrigutti J P
3 Julio Barragan P | J
4 Ary Brizzi P J J
5 Carlos Caias P J

84 PT: Pintura. ES: Escultura. P: Premiado. J: Jurado.
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6 Manuel Claro Bettinelli | J P
7 Miguel Davila P P J
8 Lidia Juarez P P J
9 Carlo Marchesotti P P J
10 Enrique Romano P J
11 Norberto Russo P J J
12 Jorge Tapia P P J
13 Selva Vega P J
Tabla VI. SNU. Premios. 1973-1978.
Premios 1973 1974 1975 1976 1977 1978
1 Gran premio de pintura Aokstokokok Marlo. Julio Verdié | ks Eduardo Hokkdokok
Meneghin Vernazza
. . . Sergio A. Eduardo Eduardo Pedro Carlos
2 Primer premio de pintura | ¥¥k¥k .
P P Curto Vernazza Vernazza Alonso Tonelli
Juan Catalina
3 Gran premio de escultura | *¥k¥¥* Antonio oAtk Hedkedkok L oAtk
Demicheli
Torrents
4 Primer premio de I Skt Catalina Catalina |Eduardo A. | s
escultura Demicheli | Demicheli | Larrarte
5 [Primer premio adquisicign | <*¥*** * * Hok AHokrokkok * Hok
i i ibui seskeskeske stk skesteskesfe sk ok Jorge ‘ * ok
6 Primer premio de dibujo L Juan Martin
Casteran
Manuel Heber Alfredo
7 Primer premio de grabado | **¥*** *#k3xkk | Dominguez | Rolandi Ritolaiol .
. Testoni
Nieto Scelza
8 Premio especial sk ek stk ko ok - Vicente M-
Martin
9 Premio “MaeStros dEI arte kR ok ok Sk ok 3Kk Sk Sk Sk 3k Sk Sk Sk Sk Sk 3k Sk ok ok Sk Sk ok 33k Sk Sk Sk 3k Sk Sk Sk Sk Sk 3k
uruguayo”
Santos Pedro
1 1 A1 skok ok sk ok ok Sk ok Sk Sk Sk 3k SRk Sk Sk ke sk sk ok ok ok ok ok Conrado 1
10 Premio historico . Rodriguez
Martinez
Koch Rehermann
. c e el . Gustavo
1 Premio de adquisicion N N " ok N Luis Francisco
“Gomensoro y Castells” Caminetti
Sosa
12 Mencién skeskesksk ok ok * * ok sk sk sk skok ok Dante sk sk sk skok ok
Capece
MenCi()l‘l sk sk sk sk sk SRk Sk Sk Sk Kk SRk sk kK sk Skok sk sk sk sk Juan Carlos SRk sk kK sk
Demarco
Mencién sk sk sk sk sk * * k3 Skok sk sk sk sk Berta Burghl SRk sk sk ke sk
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Angel

Mencién Skok ok ok ok ok 3Rk Sk Sk Sk 3k Sk ok Sk Sk Sk 3k Sk ok Sk Sk Sk ok Medina SRSk Sk Sk Sk 3k
Medina
Mencién kR ok ok ok ok 3Kk Sk Sk Sk 3k SRSk Sk Sk Sk Sk Sk 3k Sk Sk Sk ok Yicente Sk Sk Sk Sk 3k
Guidobono
13 Premio adauisicién Raul Florentino | Miguel De Luis Miguel de Marivi
1 Cattelani Delgado Vita Caminetti Vita Ugolino
. c s Amado Ju}lo Juan Carlos Martha Carlos .
Premio adquisicién . Fernandez | Ferreyra José Erman
Chihan Barbot Prunell
Cabral Santos
. c ., . Noemi R. de| Ignacio de | Yvonne Rafael , .
Premio adquisicion José Erman - Ruano Iris Caorsi
Goldberg Iturria Andre o
Figari
. s s José Gomez Lia Cristina Daniel Klever Walter Alej andrg
Premio adquisicion . Guasque . M. Romei
Rifas Montaldo Lopez Nadal .
Melo Dima
. . Mario Maria Pura Dante Dante Gustavo Angel
Premio adquisicion . Imhof de .
Meneghin . Capece Capece Alamén Salvador
Ramirez
Hugo José Luis Margaret Florentino Hugo Angel
Premio adquisicién O'Neill Montes Whyte de Delgado O'Neill Medina
Hamilton Lenguas Olivera & Hamilton Medina
. c .o Raqgel Dante . Daniel de |Dante Ferrer| Dante
Premio adquisicién Orzuj de . . |José Erman -
. Picarelli los Santos Saravia Capece
Grostein
. c s Manuel Esther . Luis A. |Ruben Tosi
Premio adquisicion o Raszap de [Hugo Longa [José Erman .
Pailo6s Barriola Velazco
Sandman
Esther .
Premio adquisicion Raszap de Oma}r Bulla Freddy Ignac19 de | o R
Firpo Sorribas Iturria
Sandman
Heber Javier Héctor
Premio adquisicion Rolandi Francisco Sposto  [Hugo Longa| ** Hok
Scelza Nieva Barizo
. Manuel
Premio adquisicién seskeskesfokok kst sfeokok Luis Lépez ekt sfe sk ok sfekeskesfofok
Caminetti
Cortes
Premio adquisicion Aok seofekeseoteok Miguel A. Walter otk ko stk ofok
Baccaro Nadal
Premio adquisicion Hokokkokk AHokeokokeodok Luis Raqugl Hok Hok
Goyanes Orzuj
Premio adquisicion AHoksrokkok Hokkokokok Hugo Dante * ok
O'Neill Picarelli
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Hamilton

Premio adquisicion Aok sofekeseoteok Sergio Carlos otk ko stk sk ofok
Caraballo Prunell
Maria Pura
Premio adquisici()n Sfe sfe sfe sk Sk 3k sfe sfe sfe sfe sfe 3k sfe sfe sfe sfe sfe sk Imhof de sk sk sk sk ok sk s sk sk sk sk ok
Ramirez
Premio adquisici()n Sfe sfe sfe sk ke 3k sfe sfe sfe sfe sfe 3k sfe sfe sfe sfe sfe sk Ruben sfe sk sk sk ke 3k s sk sk sk sk ok
Sarralde
Premio adquisicién sk sk sk sk sk sfe sk ke ok skeske sfe sk ke ok Ricardo s sk ok ok ok sk sk sk ok sk sk ok
Stewart
Premio adquisicién Hokokorokok ook ok Sara * ok
Traversa
Premio adquisicién sk sk sk sk sk sfe sk ke ok skeske sk sk ke ok Juan.Angel s sk ke ok sk sk sk sk ok sk sk ok
Viera
Premio adquisicién skt okt ok ok Pablo —— sk ok ok
Atchugarry
Premio adquisicién sk sk sk sk sk sk sk sk ke ok skeske sk sk sk ok Oma'r Bulla s sk ok ok sk ok sk sk ok sk sk ok
Firpo
Premio adquisicién sk sk sk sk sk sfe sk ke ok skeske sfe sk ke ok Luis s sk ok ok sk sk sk sfe ok sk sk ok
Goyanes
Premio adquisicién skeskeske sk ok ok sk ok sk sk sk ok ok ok ok sk sk sk Walt.er N.' sk sk sk sk sk ok steskeskeskeokok
Molinelli
Premio adquisicién sk sk sk ok sk sk sk sk sk ok skeske sk sk sk ok Angd L: s sk ke ok sk sk skeske sk kR ok
Panosetti
Premio adquisicién sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk ok sk sk sk ok sk ok Fr.anc1s.co s sk ok ok sk ok sk sk ok sk sk ok
Javier Nieva
Premio adquisicién skeskoskeok sk sk skt sk sk sk sk ke sk sk sk Melqu1ades sk sk sk ok ok ok sk sk sk ok ok ok
Jater
Hugo
Premio adquisicion Hokokkokk * * Hok O'Neill Hok Hok
Hamilton
Tabla VII. SNU. Premios. 1979-1984.
Premios 1979 1980 1981 1982 1983 1984
Gran premio de pintura Norberto - Carlos M. Zoma Gustavo Andrés R.
p p Berdia Tonelli Baitler Alamoén Montani
Juan Carlos Enrique
. . . Sara Walter : Jorge
Primer premio de pintura HdkAkok Ferreyra Medina ge
Traversa Nadal Casteran
Santos Ramela
skskskesksksk sesksksksksk seskskskesk sk skesksksksksk seskskskesk sk

Gran premio de escultura

Juan Martin
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4 Prlmer premlo de Sfeske sk s sk ok sk sfe sk sk sk ok ke sfe sk sk sk ok Skesfe sk sk sk ok SIIVla, ke sfe sk ke sk ok
escultura Villagran
. . s s Alfredo
5 Primer premio adquisicion | ***#** Testoni Rtk * * icloio
. Daniel
. . o José L. PR Atilio
6 Primer premio de dibujo ol HAHA K ~ Amaral |José Trujillo .
Grafia Altez . Buriano
Oyarbide
Hugo
7 Primer premio de grabado | ****** Hokkdokk Alfredg Alfred(? O'Neill ok kodok
Testoni Testoni .
Hamilton
8 Premio especial 3Kk Sk Sk Sk 3k sksk sk ok ok ok skok ok Sk ok ok Sk 3k Sk Sk Kk 3k SRk Sk Sk Sk 3k kR ok Sk Sk ok
3 [(3
9 Premlo MaeStros del arte SRk Sk Sk kK sksk sk ok ok ok Eduardo Sk ok Sk Sk Sk 3k SRk Sk Sk Sk Sk kR ok ok ok ok
uruguayo” Vernazza
10 Premio histérico Sk ok Sk Sk Sk 3k sksk sk sk ok ok skok ok sk sk ok Sk ok Sk Sk Sk 3k SRk Sk Sk Kk Sk ok ok ok ok 3k
. s s Héctor
Premio de adquisicién N Gustavo N N N
11 « » . Sposto
Gomensoro y Castells Alamoén .
Barizo
13 Enrique , Enrique .
. c s d Yamandd | Rodolfo J. d Rémulo Carlos
Premio adquisicion Medina - Medina
Ramella Aldama E. Kliche Ramela Aguerre Prunell
Gustavo Enrique Daniel Lincoln Walter
Premio adquisicion . Medina Amaral [Berta Burghi| Presno
Alamén . . Nadal
Ramela Oyarvide Parodi
Clever .
. . . : Francisco J. | Eduardo Carlos .
Premio adquisicion Jaime Alaluf| Gariazzo - Cristy Gava
Lara Nieva Acevedo Prunell
Yamandu Aleiandro
Premio adquisicion Aldama |Ana Méndez JaNCT0 | José Erman | s otk
Méndez Romei Dima
. s s Ratil Silvia Silvia
Premio adquisiciéon . . < . . * * Hedkedkok
1 Cattelani | Villagran | Villagran
Miguel Guillermo Clever
Premio adquisicién Angel . .. | Gariazzo otk oAk oRAkx
José Brasini
Guerra Lara
Maria E.
. e s Jorge . Eduardo
Premio adquisicion Cast égrén Saint Sarlos Atk Hkkek ARk
Romain
Premio adquisicion .Sﬂwa, Nelly Lu1s.A. Atk ekt Atk
Villagran | Corominas | Gentieu
Premio adquisicié Eduardo Ratil Andrés R. N N N
remio adquisicién o . .
Lapaitis Cattelani Montani
Premio adquisicion José Alejandro | M. Olga Hokokkodok Hokokkodok Hokokkokok
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Costigliolo |Romei Dima Piria de
Jaureguy
. . Heber José Pedro R * * -
Premio adquisicién Rolandi | Costigliolo
Premio adquisicion wokdokdk 1 Julio Verdié | koo * * AHokrokkok
Premio adquisicién Sfeske sk s sk ok FrEddy ke sfe sk sk sk ok £ 3k ke sk sk sk sk ok
Sorribas
Tabla VIII. SNU. Jurados. 1973-1978.
Jurados 1973 1974 1975 1976 1977 1978
Arq. Juan Ramén Sr. Federico | Sr. Enrique | Sr. Federico Sr. Enrique Federico
4 Moller de | Volpe Jordan | Moller de ) que Moller de
Menchaca . Volpe Jordan
(Presidente) Berg (Presidente - Berg (Presidente) Berg
(Presidente) Pintor) (Presidente) (Presidente)
. St. P,edro SF’ Mario C Sr. Arq. Juan | Sr. Mario C. Walter
Sr. Carlos W. Aliseris| Rodriguez | Pérez Cassia . .
R. Menchaca | Pérez Cassia Laroche
Rehermann (Escultor)
Titulares St Il{ebgr Sr. Pedro | Sr. Manuel
Hokdokokok hokkokokok RSZ:I;? Rodriguez | Dominguez |Heber Rolandi
(Grabador) Rehermann Nieto
ke sfe sk ke sfe ok Sfeske sk sfe sk sk sk sfesfe sk sfe ok Sr' Ral:ll Sr’ Arq Juan sk sfesfe sk sfe ok
Cattelani | R. Menchaca
skoksk sk sk sk SRk sk sk sk sk sksksksk ok sk Sr' Julio Sr’ Mario sksksksk ok sk
Verdié Tempone
Suplentes Sr. Juan Sra. Raquel
Sr. Federico Moller | Sr. Domingo Ramén Sr. Zoma - Raq
. . Carvallido de Hokokkodok
de Berg de Santiago Menchaca Baitler Etchegara
(Arquitecto) garay
Sr. Juan
Arq. Elzeario Boix | Srta. Sara Antonio Sr. Mario C. Sra. Sara .
Larriera; Traversa Torrents Pérez Casia Capurro
(Escultor)
Sr. Eduardo A.| Sra. Raquel Sr. Heber
Aokestokkok ok ook Larrarte Carvallido de Rolandi Aokdok ok
(Grabador) | Etchegaray Scelza
skok ok sk sk ok SRk Sk kKK SRSk sk sk ke sk Sr' Ricardo Sr‘ Dr' SRSk sk sk kk
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Aguerre

Armando C.

Pirotto
sksk sk sk ok ok Sk Sk Sk Sk sk 3k Sk Sk sk sk sk 3k Sra' Sara sk sk sk ok ok Sk Sk sk sk sk sk
Capurro
Por los artistas . Arq. Juan
presentadOS: Eduardo Lapaltls Ramén Sk Sk Sk ke sk ke 3Kk Sk Sk Sk 3k sk sk sk ok ok Sk Sk Sk sk sk ke
. Vaitkunaite
Titular Menchaca
Por los artistas Prof. Alfonso
presentados- Llambias de Armando D SRSk Sk sk sk sk Sk ok Sk Sk Sk 3k SRSk sk sk sk sk SRSk sk sk sk sk
) Pirotto
Suplente Acevedo
Tabla IX. SNU. Jurados. 1979-1984.
Jurados 1979 1980 1981 1982 1983 1984
Federico Federico . . .
Jorge Péaez Vilar6 Moller de Moller de Arq. José A Jorge P:ilez Jorge Pe’lez
: Coppetti Vilar6 Vilar6
(Presidente) Berg Berg (Presidente) | (Presidente) | (Presidente)
(Presidente) | (Presidente)
Carlos Tonelli Angel Federico Arq. Luis Walter
Carlos Tonelli . . Moller de .
Lépez Kalenberg Berg Garcia Pardo Laroche
Titulares
Raquel Raquel
Walter Laroche | Carvallido de Sara Acevedo Carvallido de Sara Acevedo Zoma Baitler
de Capurro de Capurro
Etchegaray Etchegaray
sk sk sk skokok skeskeskokookook skeskeskoskok ok sk sk sk skok ok skeskskok ok ok skeskskok ok ok
sk sk sfeskok ok skeskeskskook ok skeskeskskok ok sk sk sk skok ok skeskeskok ok ok skeskskok ok ok
Sara Acevedo | Jorge Padez |Sara Acevedo Raqgel Sara Acevedo
ootk . Carvallido de
de Capurro Vilaré de Capurro de Capurro
Etchegaray
Arq. José Arq. José . . Arq. Hugo
Suplentes i Alberto Alberto Jo%?aligez Aré]c.) JOZ;iA' O'Neill
Coppetti Coppetti pp Hamilton
Joree Paez Raquel Arg. César J.
HAkAkk ge e Carvallido de Loustau Zoma Baitler | Juan Martin
Vilaré .
Etchegaray Infantozzi

Tabla X. SNU. Artistas premiados e integrantes de jurados. 1973-1984%,

85 P: Premiado. J: Jurado.
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Artistas 1973 (1974 (1975 | 1976 (1977|1978 [ 1979 | 1980 | 1981 | 1982 | 1983 | 1984

1 Zoma Baitler J P J
2 Raul Cattelani P J P P
3 Manuel Dominguez

. P J

Nieto
4 Eduardo Lapaitis 3 p
Vaitkunaite
5 Eduardo A. Larrarte J P
6 Juan Martin P P
7 Hugo O Neill p p p p p
Hamilton
8 Pedro Rodriguez J 5 p
Rehermann
9 Heber Rolandi Scelza| P J P J J P
10 Carlos Tonelli P J J P
11 Juan Antonio
J
Torrents
12 Sara Traversa J P P
13 Julio Verdié P J P
Tabla XI. SNA - SNU. Artistas premiados por género.
Premiados Hombres Mujeres Totales
SNU 85 82,5 % 18 17,5% 103 100%
SNA 114 74,5% 39 25,5% 153 100%

Tabla XII. SNA - SNU. Frecuencia de artistas premiados por género.

SNU 5 veces 4 veces 3 veces 2 veces 1 vez Totales
Hombres 2 7 6 20 50 85 82,5%
Mujeres 0 1 1 5 11 18 17,5%

Totales 2 8 7 25 61 103 100%

192




SNA 5 veces 4 veces 3 veces 2 veces 1 vez Totales
Hombres 0 1 8 23 82 114 74,5%
Mujeres 0 0 0 4 35 39 25,5%
Totales 0 1 8 27 117 153 100%
Tabla XIII. SNA - SNU. Premios destacados por género.
SNU Hombres Mujeres Totales
Gran Premio Pintura 8 100% 0% 100%
Gran Premio Escultura 67% 33% 100%
Primer Premio 1 100% 0% 1 100%
Adquisicién
Primer Premio Pintura 8 89% 11% 9 100%
Primer Premio Escultura 33% 67% 3 100%
Totales 20 83% 17% 24 100%
SNA Hombres Mujeres Totales
Gran Pre.mlo de Honor 8 100% 0% 8 100%
Pintura
Gran Premio de Honor 6 75% 25% 8 100%
Escultura
Primer Premio Pintura 100% 0% 100%
Primer Premio Escultura 87,5% 12,5% 100%
Totales 29 91% 9% 32 100%
Tabla XIV. SNA - SNU. Jurados por género.
Jurados Hombres Mujeres Totales
SNU 29 90,6 % 3 9,4% 32 100%
Pintura 28 0
SNA Escultura 23 94,5% 3 5,5% 54 100%
Totales 51 3

Tabla XV. SNA - SNU. Frecuencia de jurados por género.
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SNU 7 veces | 6 veces | 5 veces | 4 veces |3 veces | 2 veces | 1 vez Totales
Hombres 1 1 1 1 4 4 17 29 90,6%
Mujeres 1 1 0 0 0 0 1 3 9,4%

Totales 2 2 1 1 4 4 18 32 100%

SNA 7 veces | 6 veces | 5 veces | 4 veces |3 veces | 2 veces | 1vez Totales

Pintura 0 0 0 0 2 8 18
Hombres 51 94,4%
Escultura 0 0 0 0 4 5 14
Pintura 0 0 0 0 0 0
Mujeres 3 5,6%
Escultura 0 0 0 0 0 1
Totales 0 0 0 0 6 14 34 54 100%
Tabla XVI. SNA - SNU. Artistas premiados e integrantes de jurados.
SNU 3 veces 2 veces 1 vez Totales
Hombres 2 2 8 12 92,3%
Mujeres 0 0 1 1 7,7%
Totales 2 2 9 13 100%
SNA 3 veces 2 veces 1 vez Totales
Pintura 0 2 5
Hombres 11 84,7%
Escultura 0 1 3
Pintura 0 0 0
Mujeres 2 15,3%
Escultura 0 0 2
Totales 0 3 10 13 100%
Tabla XVII. SNA - SNU. Tabla comparativa de las ediciones del periodo
analizado.
SNA SNU
Dictadura 1976-1983 1973-1985

Ediciones en dictadura

8 convocatorias, de la ediciéon LXV (65) a la

LXXII (72)

12 convocatorias, de la edicion
XXXVII (37) a la XLVIII (48)

Organismo organizador

IPoder Ejecutivo:
® “Secretaria de Estado de Cultura del
Ministerio de Cultura y Educacién”

(1976 - 1980).

® “Subsecretaria de Cultura del Ministerio

de Cultura y Educacién” (1981).

® “Secretaria de Cultura de Presidencia de

IPoder Ejecutivo:

® “Comision  Nacional de
Artes Plasticas y Visuales”,
dependiente del Ministerio
de Educacion y Cultura
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la Nacion” (1982 y 1983)

Categorias 41 categorias 13 categorias
® Gran Premio de Honor en Pintura ® Gran Premio de Pintura;
P . ® Gran Premio de Honor en Escultura ® Gran Premio de Escultura;
Temios ® Primer Premio en Pintura; ® Primer Premio Adquisicion;
destacados . . . . .
® Primer Premio en Escultura ® Primer Premio en Pintura;
®  Primer Premio en Escultura
. ® 153 artistas premiados: ® 103 artistas premiados:
Premios
or sénero ® 114 hombres ® 85 hombres
porg ® 39 mujeres ® 18 mujeres
® 1 artista hombre fue premiado 4 veces; ® 2 artistas hombres fueron
® 8 hombres fueron premiados 3 veces; premiados 5 veces;
® 23 hombres y 4 mujeres fueron ® 7 hombres y 1 mujer fueron
. premiados 2 veces; premiados 4 veces;
Frecuencia . .
premios por ® 382 hombres y 35 mujeres fueron ® 6 hombres y 1 mujer fueron
Premi género premiados una vez premiados 3 veces;
I‘EIII.IOS y ® 20 hombres y 5 mujeres
premiados fueron premiados 2 veces;
® 50 hombres y 11 mujeres
fueron premiados 1 vez
° 8 artistas hombres ganaron el Gran ® 8 artistas hombres ganaron
Premio de Honor en Pintura; el Gran Premio de Pintura;
® 6 hombres y 2 mujeres ganaron el Gran ® 2 hombres y 1mujer ganaron
Premio de Honor en Escultura; el Gran Premio de Escultura;
® 8 hombres ganaron el Primer Premio en ® 1 hombre gan6é el Primer
. Pintura; Premio Adquisicion;
Premios . .
® 7 hombres y una mujer ganaron el Primer ® 8 hombres (1 en dos
destacados ; I . 1 .
por género Premio en Escultura ocasiones) y mujer
ganaron el Primer Premio en
Pintura;
® 2 mujeres (1 en dos
ocasiones) y 1 hombre
ganaron el Primer Premio en
Escultura
Jurados ® 54 personas actuaron como jurados: ® 32 personas actuaron Como
® 51 hombres (28 en la Seccion Pintura y jurados:
Jurados por <
. 23 en la Secci6n Escultura) ® 29 hombres
género . P c .
® 3 mujeres (Unicamente en la Seccién ® 3 mujeres
Escultura)
Frecuencia ® 6 hombres (2 en la Secci6on Pintura y 4 ® 1 hombre y 1 mujer actuaron
jurados por en la Seccion Escultura) actuaron como como jurado 7 veces;
género jurados 3 veces; ® 1 hombre y 1 mujer actuaron
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13 hombres (8 en la Seccién Pintura y 5
en la Seccion Escultura) y 1 mujer
(Seccion Escultura) actuaron 2 veces;
32 hombres (18 en la Seccién Pintura y
14 en la Seccién Escultura) y 2 mujeres
(Seccién Escultura) actuaron una vez

6 veces;

1 hombre actué 5 veces;

1 hombre actué 4 veces;

4 hombres actuaron 3 veces;
4 hombres actuaron 2 veces;
17 hombres y 1 mujer
actuaron 1 vez

Artistas
premiados e
integrantes
de jurados.
Frecuencia

y género.

13 artistas premiados (11 hombres y 2
mujeres) fueron jurado en distintas
ediciones.

3 hombres (2 en la Seccion Pintura y 1 en
la Seccién Escultura) fueron jurado 2
veces;

8 hombres (5 en la Seccion Pintura y 3 en
la Seccion Escultura) y 2 mujeres
(Seccion Escultura) fueron jurado 1 vez

13 artistas premiados (12
hombres y 1 mujer) fueron
jurado en distintas ediciones.
2 hombres fueron jurado 3
veces;

2 hombres fueron jurado 2
veces;

8 hombres y 1 mujer fueron
jurado 1 vez

Tematicas

Temadticas clasicas: paisaje, bodegoén, figura humana; en el caso del SNA

estimuladas por premios especificos.

Tematicas histéricas: "Premio Histérico" (SNU) o "Premio Celia Cornero
Latorre" (SNA) que promovian la bisqueda de la esencialidad en las gestas

histdricas del pasado para realzar el nacionalismo.

Tematicas abstractas y surrealistas: posibilitaron en ocasiones la critica politica

a través del uso de metaforas
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ANEXO II
SIGLAS

AAVYV - Artes Visuales

AIAPE - Agrupacion de Intelectuales, Artistas, Profesionales y Escritores
CGM - Club de Grabado de Montevideo

CNAPYV - Comision Nacional de Artes Plasticas y Visuales
CNT - Convencion Nacional de Trabajadores

CTA - Coordinadora de los Trabajadores del Arte

DSN - Doctrina de Seguridad Nacional

DINARP - Direccion Nacional de Relaciones Publicas
EA - Estado autoritario

FFAA - Fuerzas Armadas

FFCC - Fuerzas Conjuntas

FIFA - Federacion Internacional de Ftitbol Asociacién
GEU - Grupo de Estudios Urbanos

GO - Gusto Oficial

IGE - Instituto General Electric

ITDT - Instituto Torcuato Di Tella

MLN-T - Movimiento de Liberacion Nacional-Tupamaros
MNAV - Museo Nacional de Artes Visuales

OC - Operacion Céndor

PE - Poder Ejecutivo

PCP - Politica Cultural Publica

PPCC - Politicas Culturales

SN - Salon Nacional

SNA - Salén Nacional Argentino

SNU - Salon Nacional Uruguayo

SSNN - Salones Nacionales

SUA - Sociedad Uruguaya de Actores

Kdkesk
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