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A principios de la década del sesenta, los criticos e historiadores del arte
José Pedro Argul (Montevideo, 1903-1974) y Jorge Romero Brest (Buenos
Aires, 1905-1989) habian logrado acceder a un espacio privilegiado para la
difusién de sus ideas estéticas: el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA)
de Montevideo y el MNBA de Buenos Aires. A esa altura de sus trayec-
torias, ambos intelectuales eran “autores faro” (Altamirano y Sarlo 1993),
referentes para un sector significativo de la critica liberal, del mercado del
arte y de los propios artistas, aunque venian de lidiar con una institucio-
nalidad oficial hostil a sus ideas. En cuanto predicadores del arte moderno,
sostenfan una mirada formalista, progresiva y defensora de la autonomia
de las artes pldsticas. Por eso, al llegar a los museos referidos, Romero
Brest como director entre 1955 y 1963 y Argul como técnico asesor de la
direccién entre 1961 y 1963, se encontraron con la oportunidad de pasar
de la prédica a la accién para transmitir una narrativa innovadora sobre el
devenir de las artes pldsticas rioplatenses.

Amigos y colaboradores, Romero Brest y Argul formaron parte de una
generacion de criticos latinoamericanos que luché por la profesionaliza-
cién del oficio. En ambas capitales rioplatenses, el argentino formé a una
promocidén de nuevos criticos de arte. Nelson Di Maggio, Celina Rolleri y
Maria Luisa Torrens fueron algunos de sus alumnos en Montevideo, que a
su vez fueron convocados por Argul para integrar la seccién uruguaya de
la Asociacién Internacional de Criticos de Arte (AICA) que creé en 1955
y dirigié por mds de una década.

Con agendas coincidentes, ambos crefan en la necesidad de superar el
aislamiento y los excesos de heteronomia del campo artistico en el que se
desempenfaban, por lo que destinaron parte de sus esfuerzos a procurar la
insercién de los artistas locales en el circuito internacional, de modo que sus
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aportes fueran estimados en su contribucién al “arte universal”, que no era
otro que el surgido en Europa occidental y continuado en Estados Unidos.

La emergencia de esa critica moderna tuvo lugar en el nuevo escenario
politico surgido tras la segunda posguerra mundial, y esta impacté en la
circulacién del arte y en el rol de los museos, en un proceso llamado a
converger con la politica cultural de Estados Unidos en la guerra fria. Asi,
en los afos cincuenta y sesenta varios criticos latinoamericanos pasaron de
las tribunas cuestionadoras a ocupar lugares de definicidén en los nuevos
museos de arte moderno que seguian el modelo del Museum of Modern
Art (MOMA) de Nueva York. En 1948 abri6 sus puertas el Museo de Arte
Moderno de Sao Paulo y al ano siguiente el de Rio de Janeiro. En 1955, se
cred el Museo de Arte Moderno de Bogotd, en 1956 el de Buenos Aires,
operativo recién a partir de 1960, y en 1964 el Museo de Arte Moderno
de México (Suesctin Pozas 1999).

Sin embargo, las operaciones museisticas de Romero Brest y Argul
tuvieron la singularidad de haberse dado en museos distintos a los que
lideraron esos procesos de modernizacién e internacionalizacién. Mientras
que la critica argentino-colombiana Marta Traba (1923-1983) pudo apli-
car sus ideas renovadoras en el Museo de Arte Moderno de Bogotd, que
dirigi6 entre 1962 y 1969, Romero Brest y Argul debieron ingenidrselas en
instituciones tan tradicionales como reactivas.

El presente capitulo analiza los esfuerzos de estos mediadores cultu-
rales por plasmar sus concepciones estéticas modernas en las salas de los
museos mds importantes, pero también mds conservadores de Argentina
y Uruguay, deteniéndose en las estrategias que desplegaron para sortear
los limites que las identidades institucionales y los acervos le pusieron a
lo narrable.

Uno de los objetivos es identificar coincidencias en los instrumentos
desplegados y en los resultados, a partir de un andlisis de sus museografias
que reconozca también especificidades. Se apoya en el archivo personal
de Argul recientemente rescatado y divulgado,' en el archivo fotografico

1 Si bien la produccién critica e historiogréfica de Argul se constituyé en una referencia
insoslayable en Uruguay y la museografia que cre6 para el MNBA en 1963 fue man-
tenida, con variables, durante décadas, su labor en el museo no fue consignada en los
esfuerzos oficiales dedicados a resefiar la historia institucional. La omisién comenzé
con la resena histérica incluida en el Catdlogo descriptivo del Museo Nacional de Bellas
Artes publicado en 1966 y elaborado por funcionarios del Museo Histérico Nacional,
a instancias del ministro de Instruccién Piblica, Juan Pivel Devoto (Ministerio de
Instruccion Piblica 1966) y se mantuvo en esfuerzos posteriores. En 2022 el archivo
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disponible en ambos museos y en la bibliografia sobre la labor museistica
de Romero Brest en el MNBA portefio.?

(Re)educar la mirada

Jorge Romero Brest lleg6 a la direccién del MNBA de Buenos Aires en
diciembre de 1955, dos meses después de la llamada “revolucién liberta-
dora”, golpe de Estado militar que derrocé a Juan Domingo Perén. Como
ha estudiado Giunta, su designacién se enmarcé en una politica de res-
titucién de intelectuales que habfan sido desplazados por los gobiernos
peronistas (1946-1955). Romero Brest habia sido cesado en sus cargos en
la Universidad Nacional de La Plata en 1946, lo que lo llevé a procurar
espacios alternativos para la docencia y asumir cdtedras en paises vecinos,
incluido Uruguay.’ En esos afios, sumé un prestigioso medio para predicar
sus ideas: la revista Ver y Estimar, una importante tribuna para la forma-
cién del gusto estético de la sociedad, a partir de una mirada formalista
y enaltecedora del arte moderno. Desde todas esas plataformas hizo una
defensa sostenida de las vanguardias europeas y sus exponentes argentinos,
y procurd sacar a los artistas de su pais del encierro en el que, segtin él, los
habia sumido el peronismo. En ese sentido, la direccién del MNBA sig-
nificd el desafio de “demostrar que el modelo que habia explicado en las
paginas de su revista, podia desplegarse sobre las paredes del museo mds

’»

importante del pais” (Giunta 2015, 73).

personal de Argul fue digitalizado y puesto a disposicion en el portal Anéforas, reposi-
torio documental de la Facultad de Informacién y Comunicacién de la Universidad de

la Republica. https://anaforas.fic.edu.uy/jspui/handle/123456789/67103.

2 Andrea Giunta inicié los estudios sobre la labor museistica de Romero Brest en su tesis
doctoral publicada en 2001 y actualizada en 2015. Asimismo, dirigié junto a Laura
Malosetti, Arte de posguerra. Jorge Romero Brest y la revista Ver y Estimar, de 2005. Por
su parte, Marfa José Herrera investigé la museografia creada por Romero Brest en el
MNBA entre 1956 y 1963, que publicé en Exposiciones de arte argentino 1956-2006.
La confluencia de historiadores, curadores e instituciones en la escritura de la historia, libro
de 2009 que retne aportes del grupo de estudios sobre museos y exposiciones de Ar-
gentina.

3 Durante el peronismo (1946-1955), varios intelectuales argentinos se exiliaron en Uru-
guay, donde asumieron cargos en la Universidad de la Republica. Ademds de Romero
Brest, trabajaron en la Facultad de Humanidades los historiadores José Luis Romero
y Emilio Ravignani, este dltimo como primer director del Instituto de Investigaciones
Histéricas en 1947. El pasaje de Romero Brest por Montevideo fue estudiado por Ce-
cilia Tello D’Elia en “Jorge Romero Brest: vinculos y visiones sobre el arte y la historia
del arte en Uruguay” (2019).
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Romero Brest encaré su proyecto en el MNBA con el mismo propdsi-
to educativo de formar la mirada y transmitir una concepcion del arte que
pusiera énfasis en aspectos propios del lenguaje pldstico y la experimenta-
cién estética. El cambio era significativo en relacién con una politica que
asignaba a las artes pldsticas un sentido misional de transmisién de cierta
sensibilidad social y las entendia como una herramienta de afirmacién de
la argentinidad a partir de los asuntos tratados en las obras.

En los ocho anos que duré su gestién, aplicé un ambicioso plan mo-
dernizador que implicd, entre otras medidas, el fortalecimiento del 4rea
de investigacién y la biblioteca (a la que nutri6 de voliimenes extranjeros),
la inauguracién de un auditorio con equipamiento moderno, el apuntala-
miento del drea de restauracién mediante la contratacién del reconocido
técnico Juan Corradini y la creacién de un taller de fotografia a cargo de
Grete Stern, poniendo el registro fotografico al servicio de la investigacién
y la conservacién. Como fruto de ese esfuerzo, realizé por primera vez en
la historia del museo exposiciones documentales, que dieron cuenta de
procesos de restauracién de obras emblemdticas como La ninfa sorprendida
de Edouard Manet (1832-1883), uno de los maestros franceses del arte
moderno europeo.

A nivel de su programa expositivo, y tal como ha estudiado Herrera
(2009), su prioridad fue mostrar el desarrollo del arte moderno desde la
segunda mitad del siglo X1x hasta el presente. Sin embargo, el acervo del
MNBA servia poco a ese propdsito por la escasez de obras. Para sortear esa
limitacién, disené un ambicioso plan de muestras temporarias con el que se
propuso traer al museo el arte que este no tenfa. Eché mano a sus contactos
nacionales e internacionales, y acudi6 a coleccionistas, embajadas, centros
culturales y artistas, lo que le permitié realizar exposiciones dedicadas a
la produccién contempordnea de autores locales y extranjeros. El objetivo,
como se dijo, fue el de instalar el arte argentino en la escena internacional y
convertir a Buenos Aires en un lugar de referencia regional. Logré concretar
cuarenta muestras, catorce de ellas solo en el primer afio de gestién.

Un ejemplo fueron las exposiciones de arte moderno brasilefio reali-
zadas entre 1957 y 1963,* que incluyeron también una muestra de arte
argentino en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro en 1961. El
programa fue posible gracias a los vinculos de Romero Brest con Brasil,

4 Se trata de Arte moderno en Brasil (junio de 1957), Arquitectura brasileria (octubre de
1958), Roberto Burle Marx (noviembre de 1961) y Wiadyslaw (septiembre de 1963).
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pais en el que habia dado conferencias e integrado el jurado de la Bienal
de Sao Paulo, al tiempo que se enmarcé en la politica de los gobiernos
argentinos de realineamiento con los paises democrdticos segtin el modelo
marcado por Estados Unidos (Garcia 2009, 125).

Figura 1: Vista de salas de la exposicién Arte moderno en Brasil en el MNBA
de Buenos Aires, junio de 1957. Fuente: Archivo fotogréfico del MNBA.

La alianza con el coleccionismo privado fue una pieza central de la estra-
tegia seguida, en cuyo marco fue especialmente estrecha la relacién con
la familia Di Tella, duena de una importante coleccién de arte moderno
de plésticos argentinos y extranjeros. En 1960 y hasta 1963, el Centro de
Artes Visuales del Instituto Di Tella funcioné en una oficina del MNBA,
que también albergé el Premio Di Tella de fomento artistico, con Romero
Brest en el jurado. Por tltimo, el museo exhibi6 la coleccién Di Tella, la
cual se habia formado con el asesoramiento del propio Romero Brest y
también de otros prestigiosos criticos modernos como Lionello Venturi
y Giulio Carlo Argan.

En 1960, Romero Brest intenté que el pabellén anexo que habia
sido creado para la exposicién conmemorativa del centésimo quincua-
gésimo aniversario de la Revolucién de Mayo fuera destinado a sede del
nuevo Museo de Arte Moderno de Buenos Aires para crear un complejo
museistico mayor que acercara fisicamente, pero también conceptual-
mente, las expresiones artisticas contempordneas al MNBA; sin embar-
g0, su propuesta no tuvo acogida.
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Muchas de las iniciativas del critico naufragaron por falta de apoyo,
quien ya en 1960 presenté una primera renuncia al cargo, que no fue
aceptada. Mds alld de que los gobiernos que siguieron al derrocamiento de
Perén prometieron el realineamiento de Argentina con el mundo liberal,
lo que en términos artisticos suponia libertad absoluta para los artistas, in-
sercién internacional y apertura a los lenguajes mas modernos, lo cierto es
que las autoridades no dieron a Romero Brest ni la libertad ni los recursos
pretendidos.

En 1962 enfrenté una de las mayores crisis de su gestién, a raiz de un
episodio que estimé de inaceptable injerencia politica sobre sus criterios
técnicos: no fue consultado en torno a la aceptacién de una donacién de
treinta obras del pintor costumbrista Cesdreo Bernaldo de Quirés (1879-
1968), que se vio obligado a exhibir:

De haber sido consultado hubiera hecho notar las dificultades para aceptar
esta donacién; primero de orden préctico, ya que no dispongo de las salas
necesarias; segundo de orden espiritual, pues al no estar representado ningtn
artista con semejante cantidad de obras, resultard evidente la desproporcion,
de la que derivardn juicios equivocados

expresd entonces (citado por Herrera 2009, 23).

Romero Brest no podia estar més lejos del interés evocador y nacio-
nalista de la obra artistica de Quirds. Sin embargo, esto no significé que
desestimara a aquellos artistas identificados con esas corrientes mds testi-
moniales del arte argentino. Su estrategia fue incluirlos en un marco de lec-
tura que obligara a apreciar sus piezas en sus aportes formales. Por ejemplo,
en 1963 logré que ingresaran al MNBA quince obras del pintor soldado
Céndido Lépez (1840-1902) sobre la guerra de la Triple Alianza. Mds alld
de la temdtica y del amateurismo del artista, el ingreso fue interpretado
como representativo de un arte naif que habia sobrevivido al margen del
academicismo decimonénico.

Para la muestra permanente del museo, destinada a exhibir una selec-
cién representativa del acervo institucional, Romero Brest pensé un guion
enfocado en corrientes pldsticas que permitiera resaltar las cualidades téc-
nicas de las obras y propiciar didlogos estilisticos entre artistas locales y
extranjeros (Herrera 2009).

Este criterio formalista en la apreciacién de las obras era contrario al
que habian impulsado las administraciones peronistas. En 1946, las bases
de los salones nacionales habian priorizado las temdticas de las obras. Sin
embargo, y tal como ha estudiado Giunta (2015), la politica no fue exclu-
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yente, y los salones plasmaron una diversidad mayor a la prevista. Ya en
1946 el certamen incluyé obras de Antonio Berni, Raquel Forner, Lucio
Fontana y otros artistas autodenominados “independientes”, exhibiendo
tanto obras de tendencia realista (como Los descamisados de Adolfo Monte-
ro) como otras que apuntaban a la experimentacién formal y la abstraccién.

La museografia de Romero Brest abandoné la disposicién anterior
de organizar las salas segin procedencia de las obras o de acuerdo con
las escuelas tradicionales europeas. Hasta 1955 el MNBA tenia salas por
donantes (coleccién Guerrico, coleccién Uriarte, coleccién Pineiro), que
mostraban el eclecticismo propio de los conjuntos recibidos, y otras donde
las obras se agrupaban de acuerdo con las escuelas nacionales (espanola,
francesa, italiana), en las que convivian piezas medievales con otras del
siglo XI1X.

La nueva organizacién visual implanté un orden cronoldgico y esti-
listico. Fiel a su propésito curatorial de comunicar el devenir del arte y
sus procesos internos, la nueva disposicién tuvo el sentido didactico de
favorecer didlogos entre las obras, sugiriendo puntos de encuentro entre
autores y corrientes. Al hacer coincidir obras de argentinos con europeos
en la sala dedicada al arte académico o la destinada a la pintura moderna
decimondnica y de principios del siglo xx, Romero Brest buscé destacar la
contribucién de los argentinos al arte universal.

Tal como ha estudiado Herrera (2009), el recurso fue utilizado para
obras muy distintas, incluidas las ubicadas en las salas dedicadas a los “pre-
cursores” (artistas de la primera mitad del siglo X1x). La autora cita una
fotografia de 1958 que muestra dos salas consecutivas: la primera exhibe
varios retratos de artistas locales de principios del siglo X1X, y la del fondo
exhibe dos obras del retratista francés Jean-Marc Nattier (1685-1766). Asi
el guion sugeria que las obras de los primeros argentinos habian seguido la
via abierta por la retratistica francesa del siglo xvI1I.

En otra fotografia analizada por Herrera, La ninfa sorprendida de Ma-
net, ubicada en una pared sobre el portal que da espacio a una amplia sala,
parece recibir al visitante cuando ingresa al lugar asignado a los represen-
tantes locales del impresionismo decimonédnico (Figura 2). Asi se sugiere
que la obra de Manet habilité toda una produccién moderna posterior de
la que los argentinos formaron parte.



144 | Carolina Porley Vidal

|
;
i

Figura 2: Ingreso a la sala del MNBA (Buenos Aires) dedicada a los represen-
tantes del impresionismo en Argentina. En el portal a la izquierda, La ninfa

sorprendida de Manet. Fotografia: Grete Stern. Archivo fotografico del MNBA.

Asimismo, una guia de sala de 1965, elaborada poco después de la salida
de Romero Brest del museo, muestra la propuesta expositiva para el arte
del siglo XX, con salas que exhibian obras argentinas, latinoamericanas y
europeas agrupadas por corrientes o tendencias internacionales. En la pri-
mera de estas salas, destacaban por su significacion pldstica, pero también
politica, las obras del argentino Emilio Pettoruti (1892-1971), un artista
emblemdtico en la prédica de Romero Brest.

El critico y el pintor habian coincidido en la Escuela Libre de Artes
Plasticas Altamira, una de las “tribunas de los desplazados” al decir de
Giunta que habian funcionado durante el peronismo, pero ademds Petto-
ruti gand notoriedad por un intento de censura que sufrié en 1948 por
parte del ministro de Educacién, Oscar Ivanissevich. El jerarca, que habia
definido al arte abstracto como “perverso”, quiso intervenir sin suerte el sa-
16n nacional exigiéndole al jurado que rechazase el cuadro So/ en el dngulo,
de Pettoruti, lo que no ocurrié (Giunta 2015, 52).

Romero Brest renuncié en 1963 tras considerar que no contaba con
los recursos econdémicos ni técnicos, ni con el apoyo politico necesarios
para llevar adelante sus objetivos. Tras dimitir, asumié la direccién del
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Centro de Artes Visuales del Di Tella desde donde realizé una importante
labor de promocién de las tltimas tendencias del arte moderno y primeras
del contempordneo.

El arte uruguayo en dieciséis salas

José Pedro Argul trabajé en el MNBA de Montevideo entre 1961 y 1963.
Fue contratado por el arquitecto Alberto Mufioz del Campo, quien habia
asumido al frente de la institucidon de forma interina en 1961 en sustitu-
cién del veterano escultor José Luis Zorrilla de San Martin, quien habia
sido blanco de fuertes criticas por la prolongacién de una reforma edili-
cia que habia forzado el cierre del museo a partir de 1951. Finalmente,
el MNBA reabri6 al pablico en septiembre de 1962 con una renovada
propuesta museogréfica creada por Argul, entonces un prestigioso critico
y autor de la primera historia general del arte de Uruguay, Pintura y escul-
tura en Uruguay. Historia critica, publicada en 1955 y reeditada en varias
oportunidades.’

Como Romero Brest, Argul aproveché su pasaje por el MNBA para
plasmar las ideas que habia defendido en su libro y desde su rol en la AICA.
Su trabajo incluyd la elaboracién de un informe critico sobre el acervo del
museo (dando cuenta de presencias y ausencias injustificadas) y el disefio
de una nueva muestra permanente que, desplegada en dieciséis salas, ofre-
ci6 al visitante por primera vez una lectura moderna del devenir del arte
en Uruguay.

Al igual que su colega argentino, debié ajustar objetivos, buscar alter-
nativas y recurrir a préstamos y donaciones para sortear las limitaciones
que el acervo y la identidad institucional ponian a su deseo de llevar a las
salas lo que habia defendido en el papel.

En un articulo en La Nacién de Buenos Aires de 1964, que funcioné
como “memoria descriptiva” de su proyecto curatorial, se refirié a aspectos
que no pudo concretar, como la creacion de salas dedicadas al arte indi-
gena y al arte colonial. Argul reconocia en el pasado anterior al Uruguay
independiente un periodo que debia ser recuperado y cuestiond la decisién
institucional de limitar lo nacional a aquello producido con posterioridad

5 Las distintas ediciones del libro de Argul, asi como otras publicaciones del autor y
su archivo personal, pueden consultarse digitalizadas en el portal Andforas de la
Universidad de la Republica. Disponible en: https://anaforas.fic.edu.uy/jspui/hand-
le/123456789/67103.
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al surgimiento del Estado (1830). El criterio restrictivo habia sido utiliza-
do a principios de 1961 en la exposicién 100 asios de la pintura en el Uru-
guay (1830-1930), con obras seleccionadas por Zorrilla de San Martin.®

Lamentablemente atn no se ha logrado arribar al criterio de sobrepasar
el concepto de lo estrictamente nacional, o sea, limitar el interés a lo que el
Uruguay produjo desde los tiempos de su soberania y hacer de él, el museo de
las artes del pais, mostrando lo que con deleite estético en el pulimento de la
piedra dejaron los aborigenes en el territorio nativo: ejemplos de antropolitos
y ornitolitos de gran fuerza abstractista [sic] (Argul 1964, 2).

En los museos de Uruguay, la herencia prehispdnica habia sido estimada
por su valor arqueolégico, lo que explica su presencia temprana en el Mu-
seo Nacional de Historia Natural y en el Museo Histérico Nacional como
parte de la “prehistoria” del pais, pero el MNBA no albergé (ni alberga al
dia de hoy) conjuntos de ese tipo. Argul consideraba esta omisién un error,
al tiempo que vefa en la produccién indigena un mojén en la constitucién
de una tradicién no naturalista en el arte, como la que él pregonaba. En
este sentido, compartia la teorfa de Joaquin Torres Garcia (1874-1949),
quien posiciond al arte precolombino como
pilar de su propia vanguardia, el universalis-
mo constructivo.

El tema desvel6 al critico que, en la se-
gunda edicién de su libro en 1966, cambié el
titulo por Las artes pldsticas del Uruguay, desde
la época indigena al momento contemporineo.
Ilustré la portada con una fotografia de un
antropolito indigena de unos dos mil anos de
IR e ey  antigiiedad junto a otra de un dibujo de un

del Uruguay hombre universal de Torres Garcia.

Pasando a la museografia concretada, esta
renové la seleccién de obras expuestas, que
pasaron a ser en su inmensa mayoria de artis-
tas uruguayos. Atrds quedaron las salas dedi-
cadas a las creaciones extranjeras, que desde

Figura 3: Tapa de Las artes
pldsticas del Uruguay. Desde
la época indigena al momento
contempordneo, de José Pedro la década de 1910 cubrian la mayor parte

Argul, 1966. del espacio expositivo, en una propuesta que

6 Miembro del “patriciado cultural” uruguayo, José Luis Zorrilla de San Martin dirigié
el MNBA entre 1940 y 1961, cuando pidid licencia, hasta su retiro definitivo en 1964.
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incluyé salas destinadas a las colecciones de calcos en yeso adquiridas al
Museo del Louvre y otros talleres europeos, y otras abocadas a mostrar las
modestas piezas representativas de las escuelas de la pintura europea, fran-
cesa, italiana y espanola fundamentalmente (Porley Vidal 2023).

En su lugar, el museo ofrecié un guion que identificaba corrientes ar-
tisticas en Uruguay entre 1860 y 1960, priorizando las cualidades plasticas
de las obras, que aparecian ordenadas a partir de una lectura progresiva del
arte, como eslabones que iban de la academia decimondnica a los informa-
listas contempordneos. Las dieciséis salas eran: “Academia”, “Juan Manuel
Blanes (1830-1901)”, “El Modernismo de Fin de Siglo” (hasta 1914), “Im-
presionismo (Comienzos del Siglo xx)”; “Luminismo Planista (Anos Vein-
te)”, “Pedro Figari (1861-1938)”, “Rafael Pérez Barradas (1890-1929)”,

“Carlos A. Castellanos (1881-1945)”, “Expresionismo”, “Formalismo Pos-
cubista y Aisladas Expresiones del Gusto Culto de la Modernidad” (dos
salas), “Joaquin Torres Garcia (1874-1949)”, “El Constructivismo de To-
rres Garcfa”, “El Taller de Arte Constructivo”, “Concretistas y Tachistas” e

“Informalistas de 1963” (Argul 1964, 2).

Figura 4: Aspecto parcial de la sala Pérez Barradas en el Museo Nacional de
Bellas Artes (Montevideo) en 1962. Fuente: Suplemento dominical de £/ Dia,
2 de septiembre de 1962.

Intercaladas, Argul incluyé cinco salas individuales, dedicadas a trayec-
torias destacadas. De este modo, mantuvo un aspecto de la museografia
anterior, que ya inclufa espacios destinados a la obra de Blanes y Figari.
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La novedad radicé en la seleccidn, con una mayoria de autores modernos,
algunos con escasa obra entonces en el museo, como Barradas.”

Argul se ocupé de que esas trayectorias no quedaran aisladas, como
excepcionalidades, sino que procuré insertarlas en el relato general des-
plegado. Asi, sugirié una asociacién entre Figari y la escuela uruguaya de
los afos veinte (planismo) con cuyos representantes este artista no tuvo
vinculacién por residir desde 1918 en Buenos Aires y luego en Paris.®

De acuerdo con el énfasis formalista, el critico suprimié el sistema
visual de disposicién de las piezas abarrotadas en la pared que mantenia el
museo, practicamente sin separacién entre ellas y ordenadas segtin tamano,
género o temdtica, para crear una nueva visualidad que implicaba exponer
menos obras y priorizar la apreciacién singular de cada pieza sobre una
superficie neutra, ubicada a una tnica altura (la de la vista del espectador
promedio) con la distancia necesaria para evitar interferencias.

Como Romero Brest, dio a su propuesta un claro sentido diddctico y
traté de que el publico pudiera reconocer los “avances” del arte local, den-
tro de una linea progresiva vista como universal:

El criterio del ordenamiento fue realizado de acuerdo con la evolucién de
las escuelas en las artes nacionales, tratando de formar la continuidad de la
historia con el establecimiento de grupos evolutivos en su mayor definicién
y pureza, buscando distinguir con rigor analitico los eficientes movimientos
colectivos despojados de todo material adventicio, asi como realizar las opor-
tunas agregaciones o revalorizaciones de artistas. [...] Se ha [sic] destacado
personalidades cimeras y olvidando en lo posible a los rezagados de los entre-

tiempos (Argul 1964, 2).

7 Lavaloracién de la obra de este artista fue el resultado de un proceso lento, que Argul
contribuyé a acelerar. Hasta 1950, el museo tenia solo un dibujo y cuatro acuarelas
tempranas de Barradas (Porley Vidal 2019). En 1952 ingresaron unas treinta piezas
gracias a una pension graciable a la viuda del artista, aunque en 1963 Argul advirtié a
Mufioz del Campo la ausencia de obras de la etapa mds vanguardista de Barradas, su-
giriéndole la adquisicién de piezas vibracionistas. José Pedro Argul al director interino
del Museo Nacional de Bellas Artes, Alberto Munoz del Campo, 3 de mayo de 1963,
Archivo José Pedro Argul, Carpeta Museo Nacional de Bellas Artes, s. n., disponible en
Aniforas.

8  Argul fundamentd la asociacién: “Es curioso que se pueda observar solo ahora cémo la
pintura de Figari, producto sin duda de captaciones multiples de un espiritu culto, pro-
viene en buena parte de esa escuela, adhiriéndose a las gamas preferidas de los pintores
avanzados montevideanos. Y quizd sea esta observacion una de las sorpresas mayores
que depare el reordenamiento de las salas: una insospechada conjuncién mayor de
Figari con su medio en lo que respecta al color” (1964, 3).
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El critico expresa asi su malestar con respecto a los criterios seguidos para
seleccionar, premiar y promover ciertos artistas en desmedro de otros,
cuestionamiento que incluyé en el informe critico sobre el acervo del
museo presentado a Munoz del Campo, en el que recomendé incorporar
varios artistas sin obra o con presencias insuficientes o inadecuadas, y sugi-
ri6 compras a una veintena de autores contempordneos, varios abstractos.’
Hay asi en su seleccién un propdsito revisionista claro, que relativiza unos
artistas y rescata otros con presencias marginales.

Argul no reparé en las temdticas de las obras, presentando su guion
como un recorrido “desde el cuidado pasaje del claroscuro, la certeza de
la perspectiva y el dibujo de la linea neocldsica que ensefiara la Academia
de las Artes de Florencia en la segunda mitad del pasado siglo, hasta las
explosiones de las rugosas texturas hoy en usanza”. Pretendia que el aporte
de los artistas locales no fuera estimado por el publico solo como expre-
sién vernacular, de modo de combatir “un cerrado nacionalismo” que “no
puede perjudicar mds que al propio arte nacional en su aceptacion por los
otros paises” (Argul 1964, 3).

Junto a la actitud revisionista, hubo un propésito consagratorio con
respecto a lo contempordneo, en un posicionamiento opuesto al de Zo-
rrilla de San Martin quien, en la muestra de 1961, solo incluy¢ artistas
muertos antes de 1930. Por el contrario, Argul dedicé las dltimas salas a
artistas en pleno desarrollo de sus trayectorias (concretistas, tachistas e in-
formalistas), lo que requirié audacia para procurar “con cierta premura, no
poca obra de fuera, adquirida, donada o solicitada en préstamo” (1964, 3).
Esa apuesta también supuso un diferencial en relacién con Romero Brest,
quien no incorpord artistas emergentes en las salas dedicadas a la muestra
permanente.

Al igual que su colega argentino, el uruguayo inserté la pintura extran-
jera en su guion con el propésito de sugerir didlogos, influencias y conver-
gencias. Especial interés tiene la inclusién de la pintura espafiola de fines
del siglo X1X y principios del XX, de la que el MNBA tenfa una importante
coleccion gracias a donaciones de coleccionistas (Porley Vidal 2019).

Asi en la sala dedicada a los exponentes uruguayos de la pintura al aire
libre, Argul expuso obras de varios luministas espafioles, puesto que a su

9 José Pedro Argul al director interino del Museo Nacional de Bellas Artes, Alberto Mu-
fioz del Campo, 3 de mayo de 1963, Archivo de José Pedro Argul, Carpeta Museo
Nacional de Bellas Artes, s. n., disponible en Andforas.
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entender la pintura impresionista habia llegado a Uruguay antes por el
influjo de los peninsulares que por el espejo francés. Esa correspondencia
incluyé un gesto expositivo de gran didactismo al exhibir juntas el Retrato
de Alejandra de Signorini de Joaquin Sorolla y Silueta de sefiora del urugua-
yo Carlos Federico Sdez (Figuras 5y 6).

Figuras 5y 6: Retrato de Alejandra de Signorini (1889) de Joaquin Sorolla y
Silueta de seriora o Retrato de Luisa Sinchez de Sdez (1900) de Carlos Federico
Sédez. Museo Nacional de Artes Visuales (Montevideo).

En la sala “Expresionismo”, la construccién narrativa incluyé obras de ar-
tistas de derroteros, propésitos e influencias tan distintas como Barradas,
el paisajista José Cuneo, Norberto Berdia' y el mexicano David Alfaro
Siqueiros, cuyas vinculaciones no parecian claras.

El guion los ponia en didlogo en relacién con el uso expresivo del color,
la carga matérica de la obra, la distorsién de las formas, sin reparar en los
contextos de produccion o la agenda de los artistas que en algunos casos
habian protagonizado polémicas como las que enfrentaron a los “realistas
sociales” con los “puristas” o con los responsables de una pintura paisajista

10 Norberto Berdia (1899-1983) fue uno de los principales exponentes del realismo social.
Formado en arte mural en México, protagonizd en la década del treinta una célebre
polémica con Torres Garcfa.
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y costumbrista vista como conservadora. La inclusién permitia asociacio-
nes estéticas, al tiempo que silenciaba otros marcos de lectura.

Precisamente la omision del realismo social es una de las ausencias del
guion disefado por Argul. Dicha corriente nucleé en los anos treinta y
cuarenta artistas que hacfan un arte moderno de denuncia social, en sin-
tonia con el muralismo mexicano, en especial con la prédica de Siqueiros.
Al incluir las obras del mexicano y del uruguayo Berdia en la sala del ex-
presionismo, el critico evité cualquier valoracién extraartistica de las obras.

En su interpretacién moderna, en la que la progresividad del arte estd
dada por su avance hacia la abstraccién, Argul realizé una valoracién del
espacio otorgado a Torres Garcia y sus discipulos (tres salas) justificindolo,
pero afirmando que no fue “a estos a quienes pertenece la vanguardia dina-
mizante de las artes actuales” (1964, 3). Para él, el tltimo estadio de avance
de las artes uruguayas fue alcanzado por los representantes del concretis-
mo, corriente de arte no ﬁgurativa
cuyos exponentes principales eran
José Pedro Costigliolo y su esposa
Maria Freire. En la sala en que ex-
hibié obras de ambos, incluyé un
6leo de Pettoruti que corresponde
a una de sus mesas luminosas y cu-
bistas, titulado Pan y vino (1941),
similar al que fuera repudiado por
el ministro peronista en el salén de
1948.

Argul definié al artista argen-
tino como “uno de los inclaudi-
cables luchadores rioplatenses en
el avance hacia la abstraccién”. La
inclusién de su obra puede leerse
como un homenaje al pintor, pero
también como un guifio cémplice

Figura 7: Pan y vino (1941),
asu Colega y amigo, Romero Brest Emilio Pettoruti. Oleo sobre lienzo,
(Figura 7). 117x90 cm. MNAV (Montevideo).
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A modo de sintesis

Tanto Romero Brest como Argul asumieron sus trabajos en los museos
nacionales de bellas artes de Buenos Aires y de Montevideo como una
oportunidad para llevar sus teorfas artisticas modernas a la prictica mu-
seistica, en espacios de difusion y validacién que eran los mds prestigiosos,
pero también mds conservadores de sus paises. En ese pasaje de la prédica
a la accidn, del texto escrito al discurso visual, generaron cambios significa-
tivos en las museografias tradicionales, en el montaje, orden y disposicién
de las obras, y pudieron comunicar su mirada evolutiva y formalista de las
artes plasticas, de acuerdo con el paradigma internacionalista y moderno
que defendian.

No obstante, también enfrentaron limitaciones vinculadas al perfil de
las instituciones en las que actuaron y se encontraron con acervos que
acotaron lo comunicable. Para superar ese escollo, se valieron de distintas
estrategias. Romero Brest apostd por un contundente plan de exposiciones
que le permitié mostrar en el MNBA portefo las tendencias mds radicales
de una modernidad que pricticamente no habia ingresado al museo. Argul
recurri6 a una estrategia similar para la muestra permanente del MNBA
de Montevideo, con préstamos y donaciones especialmente buscadas, a
partir de las cuales logré cumplir con su objetivo de incluir las tendencias
artisticas mds contempordneas y radicales, abriendo incluso las puertas del
museo a artistas emergentes.

Ambos idearon también formas ingeniosas para aprovechar el acervo
disponible, haciéndolo decir lo que hasta entonces no habfa dicho. Crea-
ron guiones expositivos que invitaban a valorar las obras desde lo formal
antes que desde lo temdtico o desde los contextos de produccién, lo que
constituyé una operacion que en el caso de Argul tuvo un cardcter revi-
sionista y marcé similitudes entre obras de artistas que concebian su arte
desde postulados bien distintos. Asimismo, disefaron montajes sugestivos
que ponian en didlogo a artistas locales y extranjeros, sugiriendo corres-
pondencias visuales, siempre con el objetivo de insertar a los creadores
nacionales en un marco internacional.

El resultado fue igualmente una sintesis entre lo deseado y lo posible,
un testimonio de las tensiones que se daban entonces en el campo artistico
rioplatense entre los institutos oficiales y las précticas modernas. De este
modo, las nuevas museografias ejecutadas pueden considerarse ventanas a
los temas que generalmente atraviesan las pricticas de mediacién cultural
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en relacién con los ejercicios de traduccion e interpretacidn, generacion de
marcos de lectura y apropiacion de espacios institucionales que son tensio-
nados en sus identidades y 16gicas de significacién.
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